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RESUMO

A pesquisa desenvolvida buscou investigar, organizar, classificar e analisar a producéo
poética do carioca-paulista Ronaldo Azeredo, um dos integrantes do Concretismo, movimento
que marcou a poesia brasileira a partir da década de 1950. Por ter percorrido uma trajetoria
bastante diferenciada — caracterizada, sobretudo, pela concisdo extremada, por um
experimentalismo bastante peculiar e pela proximidade com as artes visuais — e pela
divulgacdo ainda muito restrita de sua obra, a producéo do poeta foi a escolhida para o estudo.
Apo6s uma explicitacdo das nogdes de experimentalismo, poesia visual e poesia concreta, 0
trabalho propds recuperar o percurso do autor, a partir da analise de um corpus representativo

de sua producdo, de 1950 a 2000, década a década.



ABSTRACT

This research aimed to investigate, organize, classify and analyze the poetry of Ronaldo
Azeredo, one of the members of Concretism, a trend that marked the Brazilian poetry from
the 1950s. The poet’s literary work has been chosen for two main reasons. Firstly, he traveled
a quite different path, which is characterized mainly by extreme brevity, peculiar
experimentalism and proximity to the visual arts. Secondly, his work has not been widely
spread yet. After an explanation of the notions of experimentalism, visual and concrete

poetry, the research intends to recall the author’s route through the analysis of his work, from
1950 to 2000, decade by decade.
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1. INTRODUCAO

A pesquisa desenvolvida buscou investigar, organizar, classificar e analisar a produgéo
poética de Ronaldo Azeredo, um dos integrantes do Concretismo, que marcou a poesia
brasileira da década de 1950, causando polémica, determinando influéncias e tomando outros
rumos nos anos seguintes. Representado, sobretudo, por trés icones — Décio Pignatari,
Augusto e Haroldo de Campos —, 0 movimento, originado no Brasil (e em simultaneo na
Europa), ndo se limitou, evidentemente, a esses trés poetas. Nele se incluiu, entre outros,
Ronaldo Azeredo, cuja obra € alvo deste estudo.

Os objetivos especificos relacionados acima carregam, entretanto, desde a génese do
projeto de pesquisa, 0 seu conjunto de opostos. Se o que se buscou, a principio, foi
“investigar, organizar, classificar e analisar a producdo de Azeredo”, a iniciativa Se deu com 0
intuito maior de, ao fim e ao cabo, permitir o conhecimento dos poemas e sua libertagdo de
certas amarras conceituais e interpretativas, lancando-os para o escrutinio de outros leitores.
Diante da impossibilidade da apresentacdo do conjunto da obra, bem como da analise de todos
0S seus textos em particular, optou-se pela selecdo de alguns mais representativos, dada a
limitacdo de espaco e tempo que cerca qualquer trabalho académico como este. Contudo,
escolher é missdo sempre arriscada: lidar com “poesia ¢ risco™.

E preciso, portanto, de antemdo, assumir a selecdo feita neste momento e,
inevitavelmente, o enfrentamento de um paradoxo presente em todo exercicio critico: levantar
possibilidades de leitura de uma obra, tendo ciéncia do quéo incerta e sempre questionavel é a
tarefa do analista e do quanto essa leitura se faz limitadora. Quando ndo, inutil. Mas o inatil-
util de Jodo Cabral de Melo Neto, em “O artista inconfessavel”: “Fazer o que seja ¢ inutil. /
N&o fazer nada € inutil. / Mas entre fazer e ndo fazer / mais vale o inutil do fazer. / [...] fazer:
porque ele é mais dificil / do que ndo fazer...” (MELO NETO, 2008, p. 358). Trata-se, enfim,
de um impasse vivido pelo critico literario: embora dirigindo e limitando a leitura, o estudioso
dessa area, além de outras atribuicGes, também chama para si a tarefa de dar a ver. Afinal,
como apreciar ou rejeitar algo que néo esta posto?

A pesquisa buscou se pautar por tal justificativa. Por ter percorrido uma trajetoria
curiosa e bastante diferenciada — Ronaldo Azeredo deu sinais, logo cedo, de uma ruptura com
0 verso e explorou, com determinacdo, multiplas linguagens ao longo de seu percurso — e por

apresentar um trabalho desafiador em termos de edicdo, o que dificultou a sua divulgacéo, a

! Referéncia ao titulo do CD-livro de Augusto de Campos, Poesia é risco, uma antologia poético-musical de O
rei menos o reino a Despoemas (CAMPOS, 1995).
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obra do poeta carece de investigacdo?. Dentre os integrantes do grupo Noigandres®, Azeredo
foi o menos envolvido com a teoria do movimento, apesar de endossar 0s propésitos
assinados pelos irmaos Campos e por Pignatari, e 0 mais avesso a exposicdo. Propde-se,
portanto, aqui, a partir, sobretudo, da teoria formulada pelos préprios poetas concretistas,
analisar e ressaltar uma obra bastante peculiar, de uma época marcada por um boom de
criatividade e pelo surgimento, no Brasil, de uma poesia que cultivava a palavra em sua
visualidade e sonoridade, deixando, desse modo, rica contribuicdo a literatura brasileira.

Diferentemente do nimero de vinte e nove trabalhos, contabilizado por Ronaldo
Azeredo e declarado em entrevista a Carlos Adriano, para a revista Trépico, em 2005,
chegou-se, ao final da pesquisa, a trinta e um poemas e cinco breves textos em prosa, poréem,
ndo se descarta a possibilidade de que outros trabalhos sejam descobertos futuramente (o
namero, os titulos e as datas de criacdo/divulgacdo dos poemas foram conferidos e
confirmados pela esposa de Ronaldo, Amedea Azeredo). Buscando facilitar a percepgéo dos
movimentos da producdo do poeta ao longo do tempo, marcada por um constante
experimentalismo, optou-se por um critério diacrénico para a selecdo das obras. A partir da
ordem cronoldgica, considerou-se, para 0 agrupamento dos poemas, a variacdo das linguagens
exploradas e da concepcdo estrutural de cada um, a fim de que as nuances de sua poesia
pudessem ser mais facilmente reconhecidas.

Dessa forma, elencam-se os trabalhos dos anos 1950 a 1990, década a década, em
retrospectiva. O primeiro, “ro” (1954) — uma trovoada de rebeldia de um jovem boémio de
apenas dezessete anos —, abrira o estudo; “velocidade” (1957), tido como um dos emblemas
do Concretismo, liderard o grupo das producdes da fase ortodoxa, cuja linguagem
“verbivocovisual™ e a afixacdo pelo movimento, pelo geometrismo e pela simetria se
destacam; “portdes abrem” (1961-1962) e “labor torpor” (1964) representardo as duas outras
vertentes da década de 1960, a da poesia participante e a dos poemas-codigo ou semiéticos; o

poema-cartum sem titulo, referido pelo autor por “mulher de pérolas” (1971) e o poema-

° E importante ressaltar que, em 1985, as editoras Timbre e Expressdo, em conjunto, chegaram a publicar uma
reunido das producdes do poeta até aquele periodo. Por problemas de impressdo, entretanto, a obra, com o titulo
Pensamento impresso (AZEREDO, 1985), foi recolhida. Para a pesquisa e por intermédio do editor Marcelo
Tépia, teve-se acesso ao raro material: referéncia valiosa para o estudo.

® Grupo que reuniu os concretistas e teve como expoente a revista de mesmo nome, através da qual as produces
poéticas, assim como as reflexdes e consideracGes tedricas sobre elas, eram apresentadas aos leitores. O nome da
revista e do grupo foi uma iniciativa de Augusto de Campos. A palavra — no original, enoi gandres — é uma
expressdo provencal de sentido incerto, oriundo de um poema do trovador Arnaut Daniel e referido no canto XX
de Ezra Pound (POUND, 1989, p. 185). Segundo Augusto de Campos, a expressdo enigmatica talvez signifique
“antidoto do tédio”.

* A palavra-valise “verbivocovisual” foi cunhada pelo escritor irlandés James Joyce, figura importante do
paideuma concretista, ao se referir a uma linguagem que explora a palavra em sua visualidade e sonoridade,
aspectos caracterizadores de sua producéo literaria.
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cartaz “céu-mar” (1978) marcardo a aproximagdo da poesia com as artes visuais; seguindo
ainda nessa dire¢ao, “enquanto durou” (1984) traduzira a produgdo dos anos 1980 e, por fim,
“noitenoitenoite” (1990), um poema-objeto tridimensional, fechard o conjunto de anélises,
atestando o experimentalismo do poeta.

O levantamento dessas vertentes da producdo em foco ndo se limita as apresentadas.
Considerando as incursdes do autor pela musica (“pensamento impresso”, de 1974, em
parceria com o compositor Gilberto Mendes) e pelo video (“Pao de Agucar”, de 1999), outras
tendéncias ainda poderiam ser identificadas, ndo fosse a necessidade do recorte. Diferentes
critérios, inclusive, poderiam ser adotados para tal organizacdo. Porém, é importante reafirmar
que o intuito maior do estudo foi o de incidir luz sobre um conjunto representativo da obra
poética de Ronaldo Azeredo, despertando a curiosidade e o interesse de um nimero maior de
leitores por seu trabalho: tarefa, sem divida, bastante desafiadora.

Abaixo, peca do poema-quebra-cabega “armar”, produgao de 1977, a ser montado ao

final da dissertacéo:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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2. EXPERIMENTALISMO, POESIA VISUAL E POESIA CONCRETA: TRES
NOCOES A SEREM ESCLARECIDAS

2.1. O experimentalismo na literatura

Associado, muito comumente, a area da ciéncia, o adjetivo “experimental”, como a
prépria expressdo sugere, é relativo a experiéncia; designa o que é fruto de experimentacao,
pesquisa, estudo, método. No campo estético, costuma-se relacionar experimentalismo a toda
iniciativa que ousa romper com o modo mais tradicional ou costumeiro de concepgdo e
execucdo de um trabalho, ou seja, designa toda atitude de oposi¢do a um passado (pelo menos
0 imediatamente anterior), de quebra de valores e renovacao, em termos formais ou tematicos,
constituindo-se, portanto, acdes de vanguarda. Mas ndo teria, a principio, toda iniciativa no
plano da arte e da poesia algo de utopico e experimental? A pergunta suscita outra, que segue
em direcdo oposta: toda inovagdo ndo se estrutura e se alimenta também do que busca negar e
superar? Em um certo sentido, a resposta ¢é afirmativa, pois se esta no plano da inventividade,
da criacdo. Porém, é possivel, sim, reconhecer, em diversos momentos da historia, iniciativas
estéticas que romperam mais radicalmente com os padrdes estabelecidos até entdo,
provocando transformagdes profundas no modo de produzir e compreender tal universo, ainda
que, nas entranhas do novo, resida o velho, é importante ressaltar.

O poeta, professor e estudioso de literatura Philadelpho Menezes, falecido
precocemente, em seu estudo A crise do passado, ao discorrer sobre 0s vastos e polémicos
conceitos de “modernidade” e “p6s-modernidade” (ou “metamodernidade”, como ele prefere),
refere-se a obras do fim da Idade Média e inicio da Moderna, marcadas por uma revisao dos
valores e da estética medievais, como bons exemplos de experimentalismo literario ja naquela
época, embora esses trabalhos ainda mantivessem tracos da producéo do periodo anterior. E 0
caso de Decameron (1342-52), de Giovanni Boccaccio, obra que funde a novela medieval e a
moderna, traduzida em uma lingua baixa popular, no caso o italiano, incomum para a época
(MENEZES, 1994, p. 14).

Gargéantua, de Rabelais, é mais um exemplo desse periodo medieval, ja em mutacéo,
citado pelo pesquisador. Através do riso e da carnavalizacdo, a obra desmantela toda uma
reveréncia aos valores religiosos e a espiritualidade, definidores da producdo dessa época,
através do humor e do riso carnavalesco. O plano estético comeca a ganhar autonomia frente a
religido e a se vincular, ja por influéncia da ciéncia e da tecnologia, as questdes cotidianas e

relativas a linguagem (MENEZES, 1994, p. 20). Outro caso ainda a ser mencionado é o
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Canzoniere (1470), de Francesco Petrarca, que valoriza os modelos greco-romanos, uma das
caracteristicas da literatura renascentista, e demonstra larga consciéncia de linguagem na
construcdo precisa de seus sonetos. Petrarca, inclusive, foi o responsavel pela fortuna do
soneto. O entendimento do poema como construgéo, a exploragéo de certa visualidade (no
soneto V do Canzoniere, 0 nome/corpo da amada — Laureta — estende-se pelo poema, em um
acrostico inovador) e a valorizagdo do humor: todos séo tracos do experimentalismo do autor
renascentista.

Apbds um século, mais um caso de ruptura com 0s moldes convencionais a ser
destacado: o classico Dom Quixote de La Mancha (1605), de Miguel de Cervantes, uma
parddia satirica dos romances de cavalaria, produzida em lingua vulgar, o espanhol, e em
linguagem popular. O posicionamento critico frente aos devaneios mirabolantes das narrativas
tipicas do periodo medieval projeta-se na figura do fidalgo, deslocado de seu tempo e lugar,
ridicularizado e enfraquecido pela sociedade moderna, provocando, ao mesmo tempo, “o
sentimento de compaixao e identificagdo do leitor” (MENEZES, 1994, p. 23). Outro traco de
modernidade presente na obra de Cervantes a ser real¢ado € o didlogo estabelecido entre o
autor e o leitor, de forma bem-humorada e metalinguistica.

Se, na ldade Média, sustentava-se a crenga em uma unidade religiosa, em um paraiso
post-mortem e em uma transcendéncia do real, na Era Moderna, propde-se uma abordagem
racional da realidade, baseada no empirismo e marcada pelo pensamento utopico associado ao
historico: o paraiso buscado, ao invés de se projetar para um futuro distante e misterioso,
torna-se uma possibilidade a ser perseguida e vivida no presente. A autonomia da ciéncia
(como também da moral e da arte) frente a religido redireciona, dessa maneira, as atencdes
humanas para os valores terrenos, para a experiéncia e para a observacédo direta dos fatos que
irdo fundamentar o conhecimento. Os avangos cognitivos, por sua vez, ultrapassam as
possibilidades de transmissdo do saber, dadas as limitagdes da linguagem, esta ainda muito
presa e condicionada ao controle das camadas dominantes. Essa crise da linguagem contribui
para uma postura antiintelectualista, mais voltada a experimentacdo e as inovagoes. O latim
escolastico da lugar, entdo, as linguas vulgares. A escrita perde seu carater sagrado e se
populariza. O meio rural converte-se em representacdo de atraso e retrocesso, e a cidade, em
sinbnimo de prosperidade e progresso. Trata-se, portanto, de um periodo de grandes
reviravoltas no modo de viver e compreender a existéncia, a ciéncia, a moral e a arte.

Recuperar, embora muito resumidamente, o contexto do inicio da ldade Moderna, no
qual as iniciativas estéticas transgressoras se manifestaram de maneira mais radical e

articulada pela primeira vez, é bastante oportuno, para se entender a amplitude do conceito de
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experimentalismo, ndo o limitando ao campo da visualidade, ainda que este seja o interesse
maior deste trabalho, tendo em vista as caracteristicas da obra de Ronaldo Azeredo.
Esclarecer sobre os primeiros momentos dessa trajetoria de uma ousadia mais sistematica no
ambito da literatura permitira, certamente, uma visdo mais precisa das experiéncias
posteriores. O que se pretende pontuar, enfim, é a amplitude do conceito, que engloba um
vasto campo de experiéncias como a poesia sonora, a poesia total (que envolve teatro, masica,
video, pintura), a poesia intersignos (“que destaca os significados da imagem fora da palavra”,

segundo Philadelpho Menezes, 1998, p. 95), e, no &mbito da visualidade, a poesia concreta.

2.2. Sobre a poesia visual

O percurso do experimentalismo entrecruza-se, com certa constancia, com o da
visualidade, explorada desde o inicio das civilizagBes. Antes mesmo da escrita alfabética, a
arte rupestre ja demonstrava o importante papel das imagens para a comunicacdo humana e
esses registros pré-historicos configuram as primeiras experiéncias estéticas de que se tem

noticia;

lust. 1. Arte rupestre

Era natural que a forca da imagem se manifestasse também no inicio dessa aventura da
escrita, que surge motivada justamente pelos aspectos visuais, como confirmam varios
estudos. Na propria origem do alfabeto atual, podem-se reconhecer aspectos iconicos (ou de
semelhanca) e indiciais (ou de contiguidade), que, com o tempo, perderam espago para O

carater simbdlico (ou de convencionalidade) do signo verbal.
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A origem do alfabeto

Para os hebreus, assirios, aramaicos, fenicios e arabes: ALEF = BOI

> XA A

Inicialmente se “escrevia”
assim... depois... e por fim.

lust. 2. Dos primeiros registros da palavra a letra do alfabeto: “A” (ZATZ, 1991, p. 39).

Os pensadores Giambattista Vico (1668-1744) e Waldo Emerson (1803-1882)
chegaram, inclusive, a defender a “tese mitopoética de uma linguagem original, edénica ou
adamica”, na qual as palavras parecem revelar metaforicamente “o halo das coisas”, como
esclarece Haroldo de Campos em Ideograma — ldgica, poesia, linguagem (CAMPQOS, 1977, p.
33). Nesse sentido, sustenta Emerson, citado por Campos: “Constata o etimologista que a
mais morta das palavras foi algum dia uma figura brilhante. A linguagem ¢ poesia fossil”
(EMERSON, apud CAMPOS, 1977, p. 34).

A escrita chinesa esta entre as que mais conservaram essa visualidade do signo verbal,
dado o seu carater ideogramico. Seus tracejos encerram ideias, situacGes, colocando em

relacdo e em conflito elementos cénicos e exigindo, pois, uma leitura gestéltica.

8 B g8 R

SOL (SE) ERGUE A LESTE

SOL SOBRE A LINHA DO

SoL HORIZONTE = AURORA

lust. 3. Sequéncia de ideogramas chineses, nas quais se pode notar o processo de montagem pelo qual essa
escrita se compde (CAMPQS, 1977, p. 149 e 154).
O filésofo, poeta e orientalista norte-americano Ernest Francisco Fenollosa (1853-
1908) debrugou-se exaustivamente sobre o estudo dos ideogramas chineses em busca da
compreensdo do vinculo entre as palavras e as coisas, em grande parte influenciado por
Emerson (CAMPOS, 1977, p. 17). Em seu histdrico ensaio, publicado postumamente por
Ezra Pound em 1919 e intitulado “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a

poesia”, Fenollosa ressalta o aspecto poético dessa escrita (FENOLLOSA apud CAMPOS,
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1977, p. 115-162), que, nas palavras do linguista russo Roman Jakobson (1896-1982), visa a
“p6r em evidéncia o carater palpavel dos signos” (JAKOBSON, apud CAMPOS, 1977, p.

32). E isso que o estudioso orientalista busca demonstrar em relacdo a essa lingua.

A verdade é que quase toda palavra chinesa escrita é exatamente 0 que
chamamos “palavra subjacente”, embora ndo seja abstrata. Nao pertence
exclusivamente a nenhuma parte do discurso; €, pelo contrario, abrangente.
Né&o se trata de algo que ndo é nem substantivo nem adjetivo nem verbo, mas
sim, de algo que é tudo isso a0 mesmo tempo e em todas as ocasies. O uso
pode fazer com que o significado integral se incline um pouco ora para um
lado, ora para outro, segundo o ponto de vista, mas em todos 0s casos 0
poeta tem a liberdade de com ele lidar tdo rica e concretamente quanto a
Natureza (FENOLLOSA, apud CAMPOS, 1977, p.133-134).

As questbes relativas ao carater poético da escrita chinesa séo vastas e serdo

obrigatoriamente retomadas ao longo deste estudo, ja que a poesia em destaque aqui tera, no

ideograma, um dos principios basicos da teoria que a acompanha. Entre Fenollosa e os

concretos, tem-se a figura importante de Ezra Pound (1885-1972), poeta, tradutor, teérico da

literatura e um dos integrantes do paideuma concretista, que incorporou o espirito da escrita

chinesa em sua obra.

Embora as linguas no geral tenham perdido, com o tempo, sua motivacdo natural, 0s

poetas buscam, desde a Grécia Antiga, manter viva essa originalidade do signo verbal. E o

caso do grego Simias de Rodes, autor de um conjunto de trabalhos nos quais 0s aspectos

visuais sdo explorados de maneira precursora. Dentre eles, “O ovo”, de 325 a.C., tido como o

primeiro nesse estilo:
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llust. 4. “O ovo”, Simias de Rodes, IV
a.C. (apud PAES, 2001, p. 42).

Acolhe
da fémea canora
este novo urdume que, animosa
tirando-o de sob as asas maternas, o ruidoso
e mandou que, de metro de um s6 pé, crescesse em nimero
e seguiu de pronto, desde cima, o declive dos pés erradios
tdo rapido, nisso, quanto as pernas velozes dos filhotes de gamo
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida,
até que, de dentro do seu covil, uma fera cruel, ao eco do balido, pule
mée, e lhes saia célere no encalgo pelos montes boscosos recobertos de neve.
Assim também o renomado deus instiga os pés réapidos da cang&o a ritmos complexos.
do chdo de pedra pronta a pegar alguma das crias descuidosas da mosqueada
balindo por montes de rico pasto e grutas de ninfas de fino tornozelo
que imortal desejo impele, precipetes, para a ansiada teta da mae
para bater, atrés deles, avaria e concorde aria das Piérides
até o auge de dez pés, respeitando a boa ordem dos ritmos,
arauto dos deuses, Hermes, jogou-o a tribo dos mortais
e pura, ela compds na dor e stridula do parto
do rouxinol dérico

benévolo,

lust 5. A traducdo do poema por José Paulo Paes (PAES,
2001, p. 43).
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O texto se desenha na forma caligramica de um ovo, atraveés da técnica da
“technopaegnia”, que consiste na composi¢do dos poemas nas linhas de contorno do objeto
retratado, significando, também, “jogo, brincadeira ou diversao de arte” (PAES, 1994, p. 1). A
obra trata do nascimento de um péassaro canoro, o rouxinol (entre os gregos, simbolo de
poesia), e do canto — de mée e filhote, respectivamente — nesse momento primordial. Pelas
méaos de Hermes, 0 mensageiro dos deuses, 0 novo passaro é lancado ao mundo para que
reproduza, por conta propria, o ritmo da cancdo. Em grego, “aeidoo” significa cantar,
celebrar, e “aedo”, cantor, trovador (PAES, 1994, p. 2). Desse modo, o canto evocado se
traduz por poesia: fruto de esforco e fonte do novo. O texto exige do leitor um olhar que
compreenda ndo sé o aspecto visual: deve-se partir do primeiro verso, passando, em seguida,
ao ultimo; depois, ao segundo e ao penultimo, indo sempre das extremidades ao centro, de
forma né&o linear e anticonvencional. O processo de leitura, assim, renova-se, reforgando a
imagem do (n)ovo: foco central do texto®.

Avancando ainda mais nessa linha do tempo, encontram-se as obras figurativas do
periodo medieval, conhecidas por carmen figuratum ou carmina figurata: poemas miméticos,
produzidos nos primeiros séculos cristdos, a partir da mesma técnica grega mencionada acima

e sobre tematica religiosa ou mistica:

llust. 6. “Orgdo hidraulico”, Porfyrius | lust. 7. Trabalho do monge beneditino
Optatianus, séc. IV d.C. (apud MAUES, | germanico Hrabanus Maurus (apud MAUES,
2010). 2010).

® Sobre a relagdo entre este poema de Simias de Rodes e producdes contemporaneas — como “Ovonovelo” de
Augusto de Campos, “Gota a gota” de Ana Cristina Cesar e “Rio” de Arnaldo Antunes, todas em forma circular
— consulte-se o estudo do pesquisador e poeta capixaba Douglas Saloméo (SALOMAO, 2009).
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No poema da esquerda, as palavras vao constituindo um érgéo hidraulico: vinte e seis
linhas verticais, com uma letra acrescida no topo de cada linha, numa progressao da esquerda
para a direita. Mais abaixo, um verso isolado simula o teclado e, na parte inferior, a base do
instrumento. Ja o texto da direita, de Hrabanus Maurus — autor de um conjunto de poemas,
intitulados De laudibus santae crucis, todos com temaética religiosa —, reverte o sentido
tradicional da leitura: sempre horizontal, da direita para a esquerda. A obra, além disso, pode
ser decifrada como um todo ou em partes, principio também explorado por Mallarmé e pelos
concretos.

Diante das facilidades e dos avancos da escrita alfabética, gutemberguiana, a
visualidade ndo teve grande destaque no Renascimento. No Barroco, entretanto, a dimensao
visual volta a ser explorada, muito em funcdo de um projeto de retomada e valorizacdo de
experiéncias estéticas da Antiguidade e da ldade Média. Segundo a escritora, artista plastica e
professora portuguesa Ana Hatherly, a tendéncia ao hermetismo e a erudi¢éo leva o poeta
barroco a langar médo do jogo, do ludismo, explorado ndo como recurso (apenas) ornamental,
mas como modalidade alegorica apta a atrair o leitor para pensamentos mais complexos: “A
alegoria é precisamente a materializacdo do esfor¢o de representacdo do conceito ou, como
refere Gilbert Durand, [...] ‘a alegoria é a traducdo concreta de uma ideia dificil de apreender
ou de exprimir em uma forma simples’” (HATHERLY, 1983, p. 73). Ressurgem, nesse
periodo, os labirintos de letras, os acrosticos, as escritas ropalicas (compostas de versos que
crescem ou decrescem na pagina, como “O ovo”, de Simias de Rodes) os enigmas, os ecos, as
mandalas, 0s rebus (substituicdo de silabas por letras, algarismo ou figuras), 0s anagramas, 0s
logogramas (forma de anagrama multiplo), os lipogramas (técnica que consiste na eliminacéo
sistematica de uma ou vérias letras em uma composi¢do), os textos-amuleto (poemas
encantatdrios, magicos), os emblemas (representacdes ideogramaticas), etc. Em todas essas
producdes, bastante frequentes no Barroco, continuam a ser evidentes a origem hermética e a
funcao ladica, como se pode notar em obras de espirito parecido na Grécia Antiga (e mesmo
antes) e no periodo medieval.

Abaixo, texto do tipo labirinto, no qual a frase palindromica “ORE FERO NITE SOL,
FLOS ET IN ORE FERO” (“Sol, brilhai com [vossa] face feroz, assim como uma flor em

boca fera”, em traducao de Leni Ribeiro) preenche toda a quadricula:
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lust. 8. Labirinto de letras, Frei Thomas de Sousa, séc. XVIII (HATHERLY, 1983, p. 312).

Na obra, a frase destacada acima pode ser lida da esquerda para a direita e da direita
para a esquerda, bem como de cima para baixo e de baixo para cima. A letra “O”, que inicia e
finaliza a frase mantendo sua circularidade, aparece no quadrado verbal de forma estratégica:
no centro e nas pontas, reforcando as multiplas direcGes da leitura e o processo labirintico da
composicao.

O estudo dirige-se, agora, as experiéncias visuais da segunda metade do século XIX,
quando a valorizagdo de modalidades ndo versificatdrias de escrita ganha um novo impulso
com a obra dos simbolistas franceses Charles Baudelaire (1821-1867) e Stéphane Mallarmé
(1842-1898). Baudelaire, poeta, tradutor e critico, € considerado o precursor da poesia
moderna, embora, deva-se admitir, o conceito de “moderno” seja polémico e bastante
escorregadio. O mundo passa novamente por profundas transformacdes e a producéo literaria
desse periodo, como ndo poderia deixar de ser, reflete essas “perturbagdes”. Conforme
Gonzalo Aguilar, o verso, como categoria ideologico-formal, entra em crise, desvinculando-

se do rigor da métrica e se abrindo para a constitui¢cdo de outros ritmos:

A harmonia entre poeta, palavra e mundo — da qual o verso seria um agente —
entra em crise irreversivel: o lugar social do poeta ja ndo é o0 mesmo, nem
tampouco o € a nova paisagem que enfrenta. As reflexdes dos poetas
franceses da segunda metade do século XIX sobre a persisténcia do verso
como forma giram, frequentemente, em torno desse problema, e vérios deles
abandonam o verso metrificado pelo verso livre, pelo poema em prosa ou —
como no caso de Un Coup de Dés, de Stéphane Mallarmé, em 1897 — por
formas que quebram e disseminam o verso no espago da pagina (AGUILAR,
2005, p. 177).

A ruptura com o verso tradicional configura-se, de forma ainda mais radical (e visual),

na obra modelar de Mallarmé: Um lance de dados (1897). A valorizacdo do suporte, a
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utilizacdo espacial da pagina, a variacdo tipografica das fontes, em letras em caixa alta e
baixa, promovendo a simultaneidade de leitura e 0 movimento: tudo isso, em uma sO obra,
vem propor uma revisao do conceito e do modo de se fazer e ler poesia. Na sequéncia, uma
das paginas de Un Coup de Dés e sua traducdo por Haroldo de Campos, que recupera
criativamente os efeitos poéticos do texto original, reproduzindo os aspectos visuais, as
paronomasias, assonancias, aliteracdes, e concretizando, desse modo, aquilo que o préprio
tradutor chamou de “transcriagao” (o trabalho ¢ acompanhado de uma extensa e detalhada

explicacdo dos critérios de selecdo de palavras adotados durante o processo):

CETAIT LE NOMBRE

EXISTAT-IL

et quMDucinsin fparse §'agne

COMMENGAT-IL ET CESSAT-IL
wowrdent que ad ot i quaed sppars
par quiique prodemon ripandes ea rared .
SE CHIFFRAT-IL

Uvndence de 1 somme pour pre quv'ese
ILLUMINAT-IL

CE SERAIT
poe

T i LE HASARD

Choit
la plume
rythmigue suspens du simistre
Sensevelrr
aux kumes originelles
© nagueres d oi sursauta son délire jusqu'a une cime
Jfltre
par la neutraliz identique du goufre

llust. 9. Fragmento de Un Coup de Dés Jamais N’Abolira le Hasard (MALLARME, apud PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPOS, 1974, [s.p.]).
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FOSSE 0 NUMERO

ixito etelar .
EXISTIRIA
diverso da slucinaglo esparsa da agonia

COMEGARIA E CESSARIA
surdindo anim negado ¢ ocluio quando spuren'e
poc slguma profusto expandids

em raridade
CIFRAR-SE-1A

evidéncia da soma por pouco uns

ILUMINARIA

SERIA

pio

* e e O ACASO

llust. 10. Um lance de dados jamais abolird o acaso, em traducdo de Haroldo de Campos (PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPOS, 1974, p. 153-173).

A obra de Mallarmé, matematicamente planejada, € um actimulo de possibilidades,
incorporando, paradoxalmente, o acaso.

Todo esse conjunto de novas possibilidades de se estruturar e compreender o poema é
determinante para a producdo posterior: os caligramas do também francés Guillaume
Apollinaire (1880-1918), as manifestagdes radicais das vanguardas europeias, as producoes
concretistas (no Brasil e na Europa) e a poesia visual produzida apos esse periodo. E claro que
cada um desses trabalhos é marcado por especificidades. Algumas serdo, certamente,
detalhadas aqui. Mallarmé, por exemplo, potencializou a imagem de uma forma estrutural —
de dentro para fora do poema -, criando constelagdes de palavras (cada conjunto de “estrelas”,
com luz propria, significando na mesma dimensdo de seu conjunto e permitindo mdltiplas
combinacdes e leituras). Ja o trabalho de Apollinaire, autor do livro Caligrammes (série de
poemas cuja forma imita a do objeto retratado, termo que acabou designando todo texto com
tais caracteristicas), evidencia o figurativo — a estrutura, aqui, é exterior as palavras e se impde
ao poema -, de maneira semelhante ao que ocorre nos carmina figurata, exemplificados
anteriormente (embora também entre os dois Ultimos casos haja sensiveis diferencas no modo

de se tratar o aspecto visual, é importante destacar).
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llust.

11. Caligrama dedicado a Paris

1L PLEUT

lust. 12. “Il Pleut”, “Chuva” (APOLLINAIRE,
1919).

(APOLLINAIRE, 1913-1916).

Como se pode notar muito claramente, no primeiro poema, as palavras formam a Torre
Eiffel, simbolo de Paris, e, no segundo, elas “caem” ao longo da pagina, em uma inclinagdo
pluvial. Enquanto os carmina figurata pareciam tentar esconder/revelar a imagem de Cristo
ou o elemento de cunho religioso em uma espécie de caca-palavras a desafiar o leitor, 0s
caligramas configuram o texto na forma daquilo a que desejam aludir, de maneira clara e nada
enigmatica.

Avancando nessa linha diacrénica da visualidade, desde os primeiros passos da
aventura da escrita até as experiéncias vanguardistas de Guillaume Apollinaire, chega-se a um
momento no qual se explorou radicalmente a forca da imagem, em manifestacfes artistico-
literdrias que ultrapassaram suas fronteiras: 0s movimentos das vanguardas europeias. A
Europa vivia um periodo de euforia no inicio do século XX. Tempos de aceleracdo do
processo industrial, de conquistas tecnoldgicas importantes e de descobertas cientificas e
médicas substanciais. O Futurismo, o primeiro desses movimentos, surgiu na Italia, nessa
época, com o manifesto assinado por Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) e publicado no
jornal francés Le Figaro. O documento propunha um rompimento definitivo com o verso
tradicional como unidade caracterizadora da poesia e, em seu lugar, instituia as “parole in
liberta” (“palavras em liberdade”), que extrapolavam os limites da métrica, rompiam o espago
desordenadamente e instauravam o “verso livre”, este adotado posteriormente pelos primeiros

modernistas brasileiros — Manuel Bandeira, Mario e Oswald de Andrade, entre outros.
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PAROLE &5 IN LIBERTA

MARINETTI, parolibero. — Montagne + Vallate + Strade x Jofire

llust. 13. Poema de Filippo Tommaso llust. 14. “Manifesto Intervencionista”,
Marinetti e capa da obra, de 1915, que Carlo Carra: destruicdo e integracdo na
divulgou o Manifesto futurista, elaborado prética. (AGUILAR, 2005, p. 35).

em 1909 (MENEZES, 1998, p. 17).

Nota-se, no poema de Marinetti, a exploracdo anticonvencional da pagina, a variacao
tipogréfica, a mistura de palavras, linhas e sinais: recursos ja anunciados por Mallarmé. O
trabalho de Carra se constitui da colagem de fragmentos de revistas, recurso também
explorado por Augusto de Campos em seus Popcretos, embora neste caso, seja possivel
identificar uma intencionalidade e um planejamento da construcdo, ndo observados no
primeiro.

Ao ampliar os conceitos artisticos, os futuristas permitiram maior aproximagdo entre
as artes: poesia, pintura, escultura, musica, danca, teatro, cinema. Pretenderam, ainda,
penetrar em outras areas: além de supervalorizarem o poder da méaquina, proclamaram a
guerra e sustentaram, inclusive, alguns ideais fascistas. Se esse inicio do movimento propunha
a destruicdo de tudo quanto havia no campo das manifestacfes artisticas (e ndo s0), seu
segundo momento, menos radical, j& nas décadas de 1930 e 1940, configurava-se de forma
mais construtiva e equilibrada. Os concretistas parecem ter absorvido tragos, sobretudo, deste
periodo.

A seguir, uma sintese dos propositos futuristas pelos proprios:

Arte — Vida explosiva. Italianidade paroxista. Antimuseu. Anticultura.
Antiacademia. Antildgica. Antigracioso. Anti-sentimental. Contra cidades
mortas. Modernolatria. Religido da novidade originalidade velocidade.
Inigualismo. Intuicdo e inconsciéncia criadora. Esplendor geométrico.
Estética da maquina. Heroismo e palhacismo na arte e na vida. Café-
concerto, fisicofolia e saraus futuristas. Destruicdo da sintaxe. Imaginacéo
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sem fios. Sensibilidade geométrica e numérica. Palavras em liberdade
rumoristas. Tabuas parolibres sin6ticas coloridas. Declamacdo sinética
marcializante. Solidificacdo do impressionismo. Sintese de forma-cor. O
espectador no centro do quadro. Dinamismo plastico. Estados de alma.
Linha-for¢a. Transcendentalismo fisico. Pintura abstrata de sons, rumores,
odores, pesos e forcas misteriosas. Compenetracdo e simultaneidade de
tempo-espago, longe-perto, externo-interno, visto-sonhado. Arquitetura pura
(ferro-cimento). Imitacdo da maquina. [...] Tatilismo e tabuas tateis. Em
busca de novos sentidos. Palavras em liberdade e sinteses teatrais olfativas
[...] (apud FAUSTINO, 2004, p. 258-259).

Embora todos os movimentos da vanguarda europeia — Futurismo, Expressionismo,
Cubismo, Dadaismo e Surrealismo — fossem movidos por uma preocupacdao comum em
libertar os processos artisticos dos habitos herdados, instituindo novos padroes estéticos (“S6
o contraste nos enlaga com o passado”, exaltam os dadaistas no “Manifesto Dadd 19187,
AGUILAR, 2005, p. 40), cada um, a seu modo, vai priorizar uma forma de manifestar esse
desejo de ndo conciliacdo. E 0s concretistas irdo recuperar e rever alguns aspectos dessa
producdo, assimilando, além das tendéncias dos autores e dos movimentos j& citados,
caracteristicas da producdo de um grupo especifico de escritores a serem mencionados.

As experiéncias no campo da visualidade ganham novas possibilidades, a partir dos
anos 1960, diante dos avancos tecnologicos, que ampliam as estratégias de utilizacdo do
espaco e de exploracdo do movimento e da sonoridade. A imagem, desse modo, continua

sendo reafirmada, rumo a uma poesia de plurilinguagens, como sugerem os trabalhos a seguir:

llust. 15. “Cidade”, de 1984, da artista | llust. 16. Poema sem titulo de Philadelpho Menezes, de
visual e poeta Ana Aly (ALY, 1988). 1984 (MENEZES, 1988).
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Em “Cidade”, de Ana Aly, que retine signos de varias naturezas, as letras da palavra
titulo do texto vdo compondo, caligramicamente, o design de um centro urbano, com seus
prédios e milhdes de janelas-estrelas na noite escura. As janelas aparecem também como
furos dos antigos cartBes (hoje, ja dispensados e descontextualizados) dos primeiros
computadores. J& o trabalho de Philadelpho Menezes reproduz, a principio, a imagem de uma
caixa de goma de mascar. No poema, entretanto, o logotipo da marca (que acabou designando
0 produto), (con)funde dois vocabulos — “chicletes” ¢ “clichés” — na palavra valise:
“clichetes”. O cliché ¢ algo que “gruda”, como goma de mascar (“goma de mascarar’”), na
mente (“sabor mental”) do consumidor, e do qual ¢ dificil se desvencilhar, justamente por se
tornar um processo mecanico e inconsciente. Em outras palavras, o autor propde uma critica
ao consumo, baseado na marca e na aparéncia, fruto de muita repeticdo pelas campanhas
publicitarias (como no ato repetitivo do mascar). Outro contraste proposto pela obra se faz na
imagem da foice e do martelo, simbolo socialista, em oposi¢do ao consumismo estimulado
pelo sistema capitalista.

Ja a série de caligrafias de Arnaldo Antunes, ilustrada a seguir, explora, como sugere 0
titulo da exposicéo realizada em Sao Paulo em 2003, a “escrita 8 mdo”, em tragos irregulares

e disformes, que “escorrem” (como sangue) pelo espaco em branco:

lust. 17. “Instanto 3”, de Arnaldo Antunes, série “Caligrafias”, de 2003 (ANTUNES, 2010).
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O poema de Antunes propde a proximidade visual, sonora e semantica das palavras

2 (13 2 (13 2 (13

“Instante”, “instinto”, “tanto”,

2 (13

tinta”, “texto” (o “T”, solto no espago, pode ser lido como
“X”), expondo a intensidade do instante da criagao poética e a ideia de como essas instancias
— arte visual/poesia/vida — estdo imbricadas e indissociadas, na perspectiva deste multiartista.
Como se pdde notar, o percurso da visualidade é longo e rico em meandros. A
intencdo, aqui, foi mostrar, muito sinteticamente, essa vastidao, ja que o foco do trabalho de
Ronaldo Azeredo esta exatamente em seu experimentalismo e na valorizacdo da imagem, e 0s
alicerces de sua obra, na exploracdo dos principios basicos da poesia concreta: conceito a ser

esmiucgado a seguir.

2.3. Sobre a poesia concreta

Se a poesia visual se configura como todo tipo de escrita que valoriza aspectos do
plano das imagens, tendo, portanto, um sentido abrangente e surgindo e ressurgindo ao longo
da historia da literatura, a poesia concreta, diferentemente, esta circunscrita a um momento
especifico, com caracteristicas bastante definidas. Para compreendé-la melhor, é
imprescindivel situar a sua génese historicamente.

Final da década de 1940: o Brasil passa por um aquecimento econémico importante;
Sdo Paulo, como outros grandes centros brasileiros, avanga velozmente em seu processo
industrial; o crescimento da capital paulista estimula a constru¢do de inimeros edificios —
como o da sede do Banespa (Banco do Estado de S&o Paulo), no centro da cidade —, atraindo
grandes projetos arquiteténicos (Almanaque da Folha de Sao Paulo, 2010). O setor cultural e
artistico vive também sua efervescéncia. Em 1947, inaugura-se o Museu de Arte de S&o
Paulo, iniciativa do empresério de comunicagdo Assis Chateaubriand, com base em projeto do
jornalista, critico de arte e arquiteto italo-brasileiro Pietro Maria Bardi. O MASP, nessa época,
situava-se na rua Sete de Abril, no centro de Sdo Paulo, s6 em 1969, a instituicdo é transferida
para a Avenida Paulista, para o edificio projetado pela arquiteta modernista Lina Bo Bardi
(esposa de Bardi), no qual as obras séo dispostas sobre vidros transparentes e espalhadas ao
longo dos pavimentos, propondo uma aproximacao da arte com o publico.

Ainda em 1948 e no prédio da Sete de Abril, é inaugurado o Museu de Arte Moderna.
Essas instituicbes comegcam a se abrir, ndo sO para exposi¢des de pinturas e esculturas, mas,
também, para mostras de arquitetura e de design em geral e para eventos variados, inclusive
de moda. O MASP, por exemplo, chegou a organizar uma mostra sobre a Histdria da Cadeira
e outra, intitulada Arte Popular Pernambucana (AGUILAR, 2005, p. 57), demonstrando,
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portanto, a sua abertura para outras manifestacGes artisticas, além da pintura e da escultura
estritamente.

Ja em 1950, ocorre a exposi¢do do arquiteto e escultor modernista de origem suica,
Max Bill. O artista, fundador da Escola Superior da Forma de Ulm, na Alemanha, recebe,
com a obra “Unidade Tripartida”, o Grande Prémio Internacional de Escultura na I Bienal de
S4o0 Paulo, ocorrida no MAM (BANDEIRA, 2002, p. 32-33). E importante ressaltar que A
Escola Superior da Forma foi fundada por Max Bill sobre os moldes da alema Bauhaus, que
formou vérias geracOes de arquitetos e propunha uma alianca entre as artes e a arquitetura.
Com as bienais, realizadas nas instituicOes referidas, S&o Paulo torna-se uma das referéncias
mundiais da arte contemporanea. O museu deixa de ser apenas um espaco para a exibicao de
obras e passa a ser, também, um local de experiéncias, funcionando, inclusive, como escola:
tornou-se comum, nessa época, a realizacdo de cursos no espago do museu, como de pintura,
escultura, desenho industrial, modelagem, vitrinismo, o que confirma a tendéncia a uma arte
préxima do cotidiano da cidade. De acordo com Mario Pedrosa, um dos diretores do MAM:
“A funcao do museu moderno entra ai: ¢ ele o sitio privilegiado onde essa experiéncia se deve
fazer e decantar” (PEDROSA, apud AGUILAR, 2005, p. 59).

A maneira tradicional na exposicao dos objetos da lugar a uma organizagdo sincronica
e ndo linear, na qual passado e presente misturam-se em prol de outras identidades. A capital
paulista se destaca, mais uma vez, como grande centro de manifestacGes artisticas e culturais.
E preciso lembrar que a Semana de Arte Moderna, em 1922, e o surgimento do Modernismo
ocorreram também na cidade de S&o Paulo. Além do cenario comum, os dois movimentos
foram impulsionados pelas artes visuais, com as quais a poesia caminhou junto e dialogou.
Oswald de Andrade chegou a dizer, em 1948, sobre essa “nova” poesia — a Concreta: “Sao
Paulo retoma o caminho vanguardista que iniciou em 1922” (ANDRADE, 1976, p. 151).

Todo esse cenario, enfim, é determinante para o surgimento da poesia concreta: uma
resposta a inquietacao diante do avanco da cidade, das novas tecnologias e das iniciativas no
campo das artes visuais, da arquitetura e do design. Ao romperem com a sintaxe tradicional e
com 0 verso, 0s concretos investem no isomorfismo fundo-forma, espaco-tempo; no uso da
pagina como elemento poético; na conjuncéo dos aspectos verbais, sonoros e visuais do signo;
na valorizacdo da palavra como uma unidade autbnoma (com destaque para 0s substantivos e
0s verbos), bem como de seus componentes — silabas e letras. Investem, portanto, no signo
verbal em sua materialidade e concretude. O termo “poesia concreta”, inclusive, surge dessa
ideia. A expressao foi usada pela primeira vez por Décio Pignatari para se referir a obra de E.

E. Cummings. Augusto de Campos fez mencgdo a expressdo nas apresentacdes do grupo Ars
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Nova, nas quais 0s poemas da série Poetamenos foram vocalizados. Em carta a Pignatari,

datada de 10 de maio de 1956, Campos afirma:

POESIA (ou arte ou literat/) CONCRETA, q v. j& havia sugerido ‘stricto
sensu’ p/ cummings, e q adotei amplamente nos espetaculos do “ars nova”,
pode caracterizar melhor q a palavra ideograma (especifica, de um tipo de
poema) a nossa posicdo: (ai estd uma questdo menor de terminologia e
estratégia) (CAMPOS, apud BANDEIRA, 2002, p. 71).

O grupo tinha como principais referéncias, a poesia de Stéphane Mallarmé; os
caligramas de Guillaume Apollinaire; a obra poética dos norte-americanos Ezra Pound e E. E.
Cummings (1894-1962); a prosa “ciclopica” de James Joyce (1882-1941) e aspectos dos
movimentos de vanguarda ocorridos na Europa. Dentre as producdes brasileiras, as obras de
Oswald de Andrade (1890-1954) e dos autores, entdo contemporaneos, Jodo Cabral de Melo
Neto (1920-1999) e Jodo Guimardes Rosa (1908-1967). Os concretistas fazem questdo de
esclarecer, no entanto, que as bases de sua poesia ndo estdo fundadas em todo o conjunto da
producdo desses escritores. Eles destacam, claramente, aquelas cujos tragos correspondem aos
ideais do grupo. Nesse sentido, esclarece Augusto de Campos em “Ponto, periferia, poesia

concreta’:

Como processo consciente, pode-se dizer que tudo comecou com a
publicacdo de Un Coup de Dés (1897), o “poema-planta” de Mallarmé, a
organizacdo do pensamento em “subdivisdes prismaticas da Ideia”, e a
espacializacdo visual do poema sobre a pagina. Com James Joyce, 0 autor
dos romances Ulysses (1914-1921) e Finnegans Wake (1922-1939), e sua
“técnica de palimpsesto”, de narragdo simultdnea através de associagdes
sonoras. Com Ezra Pound e The Cantos, poema épico iniciado por volta de
1917, e onde o poeta trabalha hd 40 anos, empregando o0 seu método
ideogramico, que permite agrupar coerentemente, como um mosaico,
fragmentos de realidades dispares. Com E. E. Cummings, que desintegra as
palavras, para criar com suas articulagdes uma dialética de olho e félego, em
contato direto com a experiéncia que inspirou 0 poema (PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 40).

A valorizacdo do suporte como componente signico é uma das grandes contribuicoes
de Mallarmé. Com o verso em crise, a pagina em branco passa a delimitar/ampliar esse vazio.
O branco — siléncio verbal — entra na composi¢do do ritmo, ndo mais impresso pela métrica
tradicional e pela ténica dos versos. O texto se esparrama no espaco e, com a exploracdo da
variedade tipografica, as possibilidades de leitura da obra se expandem, indicando outras
direcdes e sentidos. O poeta francés concebe um modo de pensar e executar 0 poema, tratado
por ele de “subdivisdes prismaticas da Ideia”: cada constelacao de palavras, como ja se disse

anteriormente, adquire luz propria e diz na mesma dimensdo de seu todo. A composigéo,
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rigorosamente pensada, acaba por constituir-se em “obra aberta”, circular ¢ multipla,
incorporando e explorando o imprevisto: “um lance de dados jamais jamais abolird o acaso”
(MALLARME, 1974, p. 153-173). Dessa forma, cria-se um polo dialético entre racionalidade
e acaso, caracterizador da obra mallarmaica. Segundo Umberto Eco, “[...] uma obra de arte,
forma acabada e fechada em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é também
aberta, isto é, passivel de mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracéo de
sua irreproduzivel singularidade® (ECO, 1986, p. 40). Tais principios vdo compor a base da
teoria da poesia concreta.

Para mencionar um exemplo de como o método de Mallarmé foi absorvido pelos
brasileiros (e por alguns estrangeiros, como se vera logo mais), pode-se recorrer a série
Poetamenos (1953), de Augusto de Campos, de uma fase considerada ainda pré-concreta.
Todos os textos ocupam a pagina de forma espacializada e lidam com a alternancia das fontes,
em caixa alta e baixa (nos moldes de Mallarmé), e das cores (neste caso, uma diferengca em
relacdo ao francés) — vermelho, azul, amarelo, laranja e verde —, demonstrando ai uma
proximidade com a pintura (com forte influéncia de Piet Mondrian, sobretudo de sua série
Boogie Woogie, de 1942-1943) e com a musica concretas. O uso da cor, associado a variagdo
das fontes, contribui para a constru¢do de uma pauta sonora, imprimindo uma “melodia de
timbres”, conceito formulado pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg (1874-1951),
criador da musica dodecafdnica. Nos poemas da série, cada cor corresponde a uma voz
distinta, e a composicao global se faz da dissonancia entre os timbres variados. Essa relagéo
com a masica, apenas referida superficialmente aqui, € uma constante no trabalho do poeta
paulista, muito interessado pela producdo do ja citado Schoenberg e por Anton Webern
(1883-1945), Giacinto Scelci (1905-1988) e John Cage (1912-1992)’.

Em “dias dias dias”, a seguir, as letras de “Lygia Azeredo”, a amada, espalham-se,
separando-se e unindo-se, num jogo de presenca e auséncia, em um movimento constante (e

erético):

°A expressao “obra aberta” ¢ comumente associada ao critico e escritor italiano Umberto Eco, que, desde 1958,
vem se dedicando a essa questdo. Porém, segundo o proprio Eco, Haroldo de Campos ja havia se referido a esse
conceito, como se pode conferir no prefacio da edicao brasileira de Obra aberta, publicado pela primeira vez em
1968: “E mesmo curioso que, alguns anos antes de eu escrever Obra Aberta, Haroldo de Campos, num pequeno
artigo, lhe antecipasse os temas de modo assombroso, como se ele tivesse resenhado o livro que eu ainda néo
tinha escrito, e que iria escrever sem ter lido seu artigo” (ECO, 1986, p. 17).

” Sobre a relacdo entre a poesia de Augusto de Campos e a mUsica de vanguarda do século XX, pode-se
consultar o estudo de Marcus Vinicius Marvila, pela Universidade Federal do Espirito Santo (MARVILA, 2010).
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dias dias dias
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se stertor AR
rticula: separamante
ches tele NAO
se -Urge t g b sds vg filhazeredo pt
segur 50Ss se SO seguramor

) (CAMPQS, 2001, p. 77. [1953])
Audio 1. No link, a interpretacdo do poema na voz de Caetano Veloso: http://tinyurl.com/3dd6bgc.

Toda a série segue nessa direcdo. E importante destacar que os textos abordam os
aspectos formais ja apontados, mas revelam, de um modo todo proprio, um acentuado lirismo,
embora 0s concretistas condenem as subjetividades exacerbadas. Gonzalo Aguilar destaca
essa contradicao: “[...] € preciso diferenciar as duas orientacdes que se contrapdem no
material de Poetamenos: 0 uso concreto das cores e 0 uso expressionista da linguagem. Essa
incongruéncia, que a posterior atividade do concretismo poético tornou mais evidente,
desembocou — historicamente — em uma repressdo dessa subjetividade lirica que se
manifestava de um modo tdo particular nessa série de poemas” (AGUILAR, 2000, p. 292).
Esse lirismo bastante particular também podera ser observado na producdo de Ronaldo

Azeredo, sobre a qual se discorrera ao longo do trabalho.

De Mallarmé, passa-se a produgdo do escritor irlandés James Joyce. Deste, vem a
proposta de comunhdo entre palavra-som-imagem, na busca de uma linguagem
“verbivocovisual”, palavra-valise cunhada por ele, para designar as multiplas dimensdes do
signo verbal em sua pratica literaria. O autor faz uso da “técnica de palimpsesto”, que consiste
em verdadeiras “‘montagens’ léxicas” e, em termos estruturais, constroi sua obra de modo
circular, “onde cada parte ¢ principio, meio e fim” (CAMPBELL; ROBINSON, apud
PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 30). O esquema “circulo-vicioso”, além de ser
um dos elos entre Joyce e Mallarmé, rege a producdo dos concretos, como se podera observar

em varios trabalhos de Ronaldo Azeredo, e, também, é o eixo norteador de Grande sertdo:


http://tinyurl.com/3dd6bgc
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veredas (1956), de Jodo Guimardes Rosa, autor brasileiro apreciadissimo pelo grupo
Noigandres. A “contacdo” de Riobaldo, personagem central da narrativa, inicia-Se COm um
travessdo e a expressdo enigmatica “Nonada”, podendo significar “ndo”, “nada” e “finaliza-
se”, depois de mais de quinhentas paginas sem subdivisdes em capitulos, com a expressao
“travessia”, seguida do simbolo de infinito: o “fim” transforma-se em retorno ao ‘“nada”
inicial (ROSA, 1986, p. 7 e 568). Desse modo, o Grande sertdo: veredas de Rosa e 0
Finnegans Wake de Joyce constituem-se em prosas do tipo, “riverrun” (“riocorrente”) para

usar um portemanteau joyciano: uma obra em movimento, sem fim, “aberta”®,

Por intermédio de Ezra Pound, os jovens poetas vao aprofundar-se no principio do
ideograma. Antes, porém, de se tratar desse aspecto, cabe lembrar que a contribuicdo de
Pound ndo se limita, evidentemente, ao importante resgate feito por ele do ideograma e de
toda a pesquisa de Fenollosa acerca da escrita chinesa. Como critico e estudioso de literatura,
ele elaborou uma teoria para sustentar suas posicoes. A classificagdo proposta pelo estudioso,
por exemplo, para a compreensdo da poesia parece bastante eficaz: de maneira simplificada,
fanopeia seria 0 destaque a imagem; melopeia, a musica; logopeia, a “danga das palavras ante
o intelecto”. Ao explorar esses trés universos, a linguagem poética se constitui em
“verbivocovisual”, para usar o termo de Joyce, adotado pelos concretos. Como poeta, Pound
tanto experimentou essas vertentes da linguagem quanto se utilizou do principio do ideograma
em suas producbes. A respeito desse modo de construcdo, esclarece Fenollosa: “Neste
processo de compor, duas coisas reunidas ndo produzem uma terceira coisa, mas sugerem
alguma relagdo fundamental entre elas” (FENOLLOSA, apud PIGNATARI; CAMPOS;
CAMPOS, 1975, p. 28).

Tal principio pode de ser claramente notado em “Life”, de Décio Pignatari. A
disposicdo do texto numa sequéncia de seis pranchas/paginas se organiza de forma
progressiva: a cada prancha/péagina, um novo trago se inclui, alterando gradativamente o signo

e redimensionando 0s seus sentidos:

8 Sobre a relagdo entre 0 romance de Rosa e o de Joyce, consulte-se 0 artigo de Augusto de Campos, “Um lance
de dés do Grande sertdo” (CAMPOS, 1983, p. 9-37).
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H
LIFE

) (PIGNATARI, 1958, [s.p.])
Audio 2. No link, a vocalizacdo do poema pelo autor: http://tinyurl.com/6yvOwu3.

Como em um processo cinematografico (nos moldes das montagens, com saltos e
sobreposicdes, do cineasta soviético Sergei Eisenstein — 1889-1948), as letras de “Life” vao
se transformando com o acréscimo de uma linha a cada pagina. Na penultima, a

13

justaposicdo das letras compde o ideograma chinés “sol” e, na ultima, apds uma
reorganizacado, “life” (= vida). A palavra, embora s6 apare¢a na Ultima prancha, estd contida
no ideograma e, em uma leitura gestaltica, pode ser percebida, também, na sequéncia das
quatro primeiras pranchas/paginas, ainda que o “I” anteceda o “L”: parte e todo, desse
modo, se reafirmam. No trabalho de Pignatari, a escrita ocidental, indiciada pelo vocéabulo
em inglés e marcada por uma arbitrariedade maior entre significante-significado, aproxima-
se do principio da escrita oriental, ideogramica: o movimento, caracterizador da vida e
metonimicamente representado pelo sol, concretiza-se na composic¢ao do texto, no virar de
pagina acionado pelo leitor, que ilumina a obra a partir da acéo vivificadora do poeta. “O
signo é contra a vida, a arte pretende ser um signo de recuperacdo da vida, vida, memoria na
carne”, afirma o autor de “Life” (PIGNATARI, 2004, p. 13). O texto exige, para tanto, um
olhar especial, gestéltico.

Gestalt € uma teoria da Psicologia que se preocupa com o estudo da percepgdo e

envolve leis, relacionadas a seguir, em uma sintese simplificadora de Gonzalo Aguilar:

[...] proximidade (unido das partes por igualdade de condi¢Bes no sentido de
minima distancia); semelhanca (tendem a agrupar os elementos da mesma
classe ou semelhantes); encerramento (as linhas que circundam uma
superficie sdo captadas como unidade); boa continuidade (figuras como o
circulo ou o quadrado sdo percebidas como continuas, ainda que estejam
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sobrepostas a outras); movimento comum (agrupagdo de elementos que se
movem do mesmo modo em dire¢do a outros); pregnancia (os elementos que
tém maior grau de regularidade, simplicidade, simetria e estabilidade
impdem-se como unidade) e experiéncia (a experiéncia prévia do sujeito

coopera com as leis anteriormente citadas) (AGUILAR, 2005, p. 196).
A poesia concreta vai contar com tais principios para a compreensdo de suas obras.

Leis Uteis, portanto, para a analise das producdes de R. Azeredo, na sequéncia do estudo.
Outro autor que resgata os aspectos do ideograma é E. E. Cummings. A fragmentacao
da sintaxe e da palavra, valorizando o fonema; o uso inusitado dos parénteses e da pontuacao,
criando ambiguidades e multiplicidades de leitura, e o trabalho textual, explorando, de
maneira acentuada, a verticalidade, sdo tracos do poeta norte-americano também incorporados

pelos concretistas.

)

one

iness
(CUMMINGS, apud CAMARA, 2000, p. 99)

O texto se compde de uma frase, a leaf falls (“uma folha cai”), que perpassa uma
palavra, loneliness (“solitude”). Na leitura de Rogério Camara: “Os cortes no texto, a
intraposicdo da frase no corpo da palavra, a verticalidade do poema e 0 movimento
simultaneo das letras no sentido horizontal/vertical sugerem a flutuacéo e a queda da folha. O
lento desenrolar da cena, definido por relagbes semantico-formais, conceitua a solidao”
(CAMARA, 2000, p. 98). Tal aspecto ¢ refor¢cado pelo “1”, que remete ao algarismo “1”,
como também ao “one”, de “loneliness”, sugerindo isolamento. ESsse recurso da fragmentacéo

e a valorizagdo do fonema como componente signico foi bastante explorado por Ronaldo
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Azeredo, como se podera notar, mais a frente, nas analises de “ro”, o primeiro poema, de
1954, e em “velocidade”, um classico do Concretismo, de 1957-1958.

Guillaume Apollinaire, embora nao referido por Augusto de Campos no trecho citado,
deixa também sua contribuicdo a poesia estudada. Os concretistas fazem, no entanto, algumas
ressalvas em relacdo ao autor, acreditando que o principio adotado pelo poeta francés ndo é
exatamente 0 que rege a producdo do grupo, em funcéo do caréater figurativo dessa producéo.
Se se considerar 0 poema concreto tipico, podem-se notar, realmente, diferencas estruturais
entre as obras. Porém, alguns trabalhos de Augusto de Campos, como o “Ovonovelo”, bem
como os poemas circulares da década de 1960, os Popcretos, exploram, de certo modo, o
principio dos caligramas. Além dessas proximidades e diferencas, talvez o que resuma a
contribuicdo de Apollinaire a poesia concreta esteja em seus ideais, tomados pelos brasileiros
como uma sintese do que pretendiam: “Nada de narragdo, dificilmente poema. Se quiserem:
poema ideogréafico. Revolugdo: porque é preciso que nossa inteligéncia se habitue a
compreender  sintético-ideograficamente em lugar de analitico-discursivamente”
(APOLLINAIRE, apud PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 100).

Ao paideuma estrangeiro delineado até aqui, cabe acrescentar, ainda, a prosa
experimental da norte-americana Gertrude Stein. Do ciclo de amizades de Pablo Picasso
(modelo do artista, inclusive), Matisse, Apollinaire, Pound e Joyce, dentre outros, a escritora
redigiu Autobiografia de Alice B. Toklas, que relata justamente a reunido de jovens escritores
e artistas na Paris do inicio do século XX, na busca de novos rumos para as artes.

Além desses, que outros contatos foram determinantes para a articulacdo do
movimento? Como se deu sua origem no Brasil e qual a visdo dos poetas do grupo em relacdo

a sua génese? Nesse sentido, esclarece Haroldo de Campos:

A poesia concreta — como evolugdo de formas — nasceu no Brasil e na
Europa, através da pesquisa apartada de autores (grupo noigandres, de Séo
Paulo de um lado; Eugen Gomringer, Berna/UIm, de outro) que tendiam para
conclusdes comuns e realizacdes até certo ponto semelhantes. E o importante
é que, no Brasil, nasceu da meditacdo das conquistas formais perfeitamente
caracterizadas no ambito de nossa histdria poética, como sejam 0s poemas-
minuto de Oswald de Andrade e o construtivismo poematico de um Jodo
Cabral de Melo Neto, que contribuiram tanto para a demarcacdo de um
elenco bésico de autores imprescindiveis para a edificacdo de uma nova
tradicdo poética, em lingua portuguesa, quanto, para Eugen Gomginger, em
lingua alemd, um Arno Holz — para ndo se falar na comum cogitacdo do
paideuma Mallarmé (Un Coup de Dés), Apollinaire, Joyce, Cummings,
Pound-e/ou-William Carlos Williams) (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS,
1975, p. 154).
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O maranhense Ferreira Gullar, que iniciou seu percurso poético aliado ao grupo
paulista, revelou, desde cedo, uma posi¢do divergente quanto a origem do movimento.
Contrapondo-se as influéncias de um paideuma estrangeiro, Gullar acreditava no carater
nacional da poesia concreta e destacava, ainda, o papel importante do leitor para a
funcionalidade da obra. O grupo de S&o Paulo, diferentemente, defendia a autonomia do
poema. Depois de sua participacdo na | Exposicao Nacional de Arte Concreta, em 1956 (em
Sdo Paulo) e 1957 (no Rio de Janeiro), o escritor rompe com o grupo, criando, com artistas
cariocas, um movimento dissidente: o Neoconcretismo.

O trabalho do suico-boliviano radicado na Alemanha, Eugen Gomringer, citado por H.
de Campos, vem corroborar a tese de que o surgimento da poesia concreta se deu
simultaneamente no Brasil e na Europa. Décio Pignatari residiu por um tempo no exterior e
conheceu Gomringer, que, na época, desenvolvia suas pesquisas na Escola Superior da Forma

de Ulm. A identidade foi imediata e o dialogo se manteve vivo entre 0s poetas.

SILENCIO SILENCIO SILENCIO
SILENCIO SILENCIQ SILENCIO
SILENCIO SILENCIO
SILENCIO SILENCIO SILENCIO
SILENCIO SILENCIO SILENCIO

(GOMRINGER, apud BANN, 1967 [1954])

Essa quadricula de Gomringer € construida pela repeticdo de uma unica palavra:
“silencio”, em espanhol; “siléncio”, em portugués. O sentido da expressdo se faz da relagdo
entre o texto verbal e o vazio deixado por ele no centro. Assim, o branco da pagina/pausa
sonora é explorado frente ao bloco formado pela repeticdo da palavra, resultando, pelo
contraste, a concretizacdo do siléncio. A auséncia, desse modo, torna-se presenca. Cabe
acrescentar que outro trabalho de Gomringer, o sem titulo “avenidas/avenidas y flores”, ¢ de
1949, mesmo ano de “O jogral e a prostituta negra” de Décio Pignatari, que ja dava sinais das
pretensdes do grupo paulista.

O engenheiro, poeta, professor e critico portugués Ernesto M. de Melo e Castro (1932)
é outro a confirmar certa sincronicidade com os ideais dos brasileiros e de Gomringer. Ainda
que 0 movimento — denominado por seus integrantes de “poesia experimental” (o adjetivo

“experimental” sendo usado aqui, portanto, em stricto sensu) — tenha sido articulado e
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deflagrado em Portugal s6 na década de 1960 e tenha absorvido muito da teoria formulada
pelos brasileiros, Melo e Castro ja vinha demonstrando, em seus trabalhos, desde o inicio dos

anos 1950, certo espirito concretista, como relata o autor nesse sentido:

Creio ser interessante referir aqui a capa do meu primeiro livro, Sismo,
publicado em 1952 (edi¢do do autor). Compde-se 0 pequeno livro de seis
textos em prosa, entre 0 ensaio e 0 conto, que nada anunciam de
“concretismo”, antes revelam um “hipersubjetivismo” [...]. Mas recordo-me
muito bem dos cuidados que mereceram de mim as sucessivas maquetas da
capa, por mim realizadas, até chegar a um arranjo satisfatério e equilibrado
em relacdo ao espirito geométrico que informava o livro e a sintaxe dura em
gue os textos estavam escritos. Desse modo, ao procurar o equilibrio de
tensdes entre as coordenadas visuais da capa, o titulo, o espirito e a sintaxe
dos textos que compunham o livro, eu estava intuitivamente (inocentemente)
a realizar o meu primeiro poema concreto (CASTRO, 1993, p. 41-42).

Dentre as produgdes poéticas brasileiras, destacam-se as obras de Oswald de Andrade
e Jodo Cabral de Melo Neto. O primeiro vinha de um ostracismo literario e foi recuperado e
revisto pelos poetas paulistas, tendo, inclusive, seus livros reeditados. Com seus poemas-
minuto — pelo carater experimental e inovador, pelo poder de sintese, pelas rupturas sintaticas

e fragmentacdes —, Oswald tornou-se uma grande referéncia para o grupo € um dos autores

mais apreciados pelo jovem Azeredo.

Am

(ANDRADE, 1994, p. 21)

Este trabalho de Oswald de Andrade caracteriza-se pelo minimalismo de sua
construgdo, composta de duas expressdes apenas — “amor” e “humor”. As palavras possuem
quatro e cinco letras, respectivamente, mas quatro fonemas: trés idénticos (produzindo uma
rima) e um destoante (as vogais “a” ¢ “u”). O uso da cor vermelha em “amor”, ainda que a

associacdo vermelho-amor seja bastante previsivel, € um recurso inovador para a época. Os
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concretos também véo explorar a cor em seus trabalhos, embora a variacdo cromatica, para
eles, extrapole o simbolismo convencional, como se viu em “Dias dias dias”, de Poetamenos.
Considerando as letras iniciais mailsculas das duas palavras, em uma leitura em diagonal, da
esquerda para a direita, pode-se reconhecer, no poema de Oswald de Andrade, a interjeicdo
“AH”, de prazer e alegria, unindo assim, também semanticamente, as expressoes “amor’” e
“humor”.

Outra figura importante para o grupo foi Jodo Cabral de Melo Neto: elo entre o0s
concretistas e 0s modernistas de 1922. Do pernambucano, vem 0 rigor construtivo, a
consciéncia plena da linguagem e o racionalismo no fazer poético. Abaixo, estrofe de
“Antiode”, um dos poemas de Psicologia da composi¢do, destacada por Augusto de Campos
em artigo de Teoria da poesia concreta (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPQOS, 1975, p. 41):

Flor é a palavra

flor, verso inscrito
No Verso, como as
manhas no tempo

(MELO NETO, 2008, p. 77)

Para concluir esta etapa, tomar-se-ao aqui as palavras dos idealizadores brasileiros do
movimento. Todos os tracos identificados no conjunto das producGes mencionadas até aqui,

enfim:

[...] convergem para um novo conceito de composic¢ao, para uma nova teoria
da forma — uma organoforma — onde nogGes tradicionais como principio-
meio-fim, silogismo, verso tendem a desaparecer e ser superadas por uma
organizacdo poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica da
estrutura: POESIA CONCRETA (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS,
1975, p. 31).

Seria, entretanto, essa poesia um todo uniforme, coeso e linear? Certamente, ndo. Ao
ser perguntado, em entrevista de 1971, que futuro veria para o Concretismo, Décio Pignatari

respondeu:

A poesia concreta mudou, tem mudado, vai mudar. N&o é um ismo. E
preciso saber delimitar, selecionar o que estamos falando. Qual poesia
concreta? [...] Poesia Concreta 1956; Poesia Concreta 1958; Poesia Concreta
1962; Poesia Concreta 1965. E assim mesmo distinguindo peculiaridades
individuais — embora nosso duradouro trabalho em equipe seja uma
experiéncia e um fendmeno dos mais notaveis em nossa ou em outras
literaturas, no que se refere a sobrevivéncia e a independéncia criativas
(PIGNATARI, 2004, p. 19).
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As nuances dessa producdo — da “fase pré-concreta”, no inicio da década de 1950,
passando pela “matematica” ou “ortodoxa”, a “participante”, dos anos 1960, quando o ciclo
evolutivo dessa poesia parece ter-se esgotado — serdo abordadas mais detalhadamente a partir
da andlise da obra de Ronaldo Azeredo, compreendendo, ainda, a sua produgdo posterior a tal
periodo.

Abaixo, peca do poema-quebra-cabega “armar”, produg¢ao de 1977, a ser montado até
o final desta dissertacdo:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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3. O EXPERIMENTALISMO DO POETA: O “MINIMO MULTIPLO COMUM” DO
GRUPO

3.1. Um breve historico do carioca-paulista Ronaldo Azeredo

Nascido em 1937, no Rio de Janeiro, no bairro boémio de Vila Isabel, mais
precisamente na Rua Teodoro da Silva, onde viveu também Noel Rosa, seu compositor
preferido, Ronaldo Pinto de Azeredo surpreende o cunhado Augusto de Campos, em 1954,
aos dezessete anos, com o seu primeiro poema: “ro”. Filho de militar, cagula em uma familia
de predominéncia feminina — a mée, Chiquita Pinto de Azeredo, e as irmas, Lygia e Ecila
Azeredo —, o jovem era de temperamento “alegre”, “brincalhdo” e “rebelde”, chegando a fugir
de casa algumas vezes, para o desgosto do pai, bastante rigido, conforme relatam Augusto e
Lygia Campos (informacdo verbal)®.

Antes, porém, dessa aproximagdo com Augusto de Campos, € preciso esclarecer que a
familia passou um periodo em Osasco, em funcdo das atividades militares do patriarca. E
dessa época o0 contato com Deécio Pignatari, que também residia nesse municipio da Grande
S&o Paulo e ia de trem para a capital, a fim de cursar Direito no Largo Sdo Francisco. Era
comum os irmédos Azeredo seguirem juntos com Pignatari, no mesmo trem, por conta dos
estudos. A aproximacdo de Ronaldo com os poetas do Noigandres se da, portanto, por esse
contato inicial com um dos articuladores do movimento e pela relacdo de suas irmas
intelectuais’® com o grupo: Lygia, que se tornou namorada de Augusto e, desde entdo, sua
companheira, e Ecila, ex-namorada de Décio e, posteriormente, esposa de José Lino
Griinewald, outro a se juntar aos concretos. Com “ro”, “a” e “z”, o poeta, a época com
dezenove anos, participa da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo, e da revista Noigandres n. 3, em 1956. A mostra, realizada por
pintores, escultores e poetas, é transferida, no ano seguinte, para o prédio do Ministério da
Educacéo e Cultura, no Rio de Janeiro. Com o evento na entdo capital federal, o movimento
ganha mais repercussao.

Ainda em 1957, Ronaldo se muda para S&o Paulo e conhece Amedea Pomelli, uma
paulista descendente de italianos. Casa-se com ela em 1959 e, embora 0s amigos e integrantes

do grupo se concentrassem em Perdizes, os dois vdo morar no bairro do Cambuci, em uma

® Algumas informacdes sobre a vida e a obra de Ronaldo presentes neste capitulo foram fornecidas por Augusto
de Campos e por sua esposa Lygia de Azeredo Campos, em conversa motivada por esta pesquisa, ocorrida em
Sé&o Paulo, em 22 de julho de 2010.

19| ygia e Ecila Azeredo formaram-se em Letras. Esta trabalhou como professora na Universidade Nacional do
Rio de Janeiro, além de atuar como tradutora.
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casa oferecida pelos pais da jovem, imdvel proximo a residéncia e atelié do pintor Alfredo

Volpi (principal referéncia de Azeredo nas artes visuais), de acordo com Amedea (informagéo
verbal)™.

Abaixo, foto do poeta junto aos companheiros:

llust. 18. Em sentido anti-horario, Ronaldo Azeredo, Décio Pignatari e José Lino Griinewald. Rio de Janeiro,
1960.

O jovem passa a cursar publicidade, um impulso significativo para a arte da criagéo,
mas acaba atuando profissionalmente em &rea diversa, como funcionério da Sabesp, empresa
de economia mista, responsavel pelo servico de saneamento basico do Estado de S&o Paulo.
L4, trabalha por mais de trinta anos, responsabilizando-se, sobretudo, pelo atendimento da
regido do Vale do Paraiba. Da poesia, porém, ndo se distancia. De acordo com a esposa, 0
companheiro muitas vezes se acomodava na poltrona da sala de estar ou em seu escritorio,
fechava os olhos e ficava em absoluto siléncio. Desses instantes, nasceriam novos projetos. O

préximo passo seria buscar meios e parceiros para concretizar 0s seus impulsos criativos.

1 A esposa do poeta, Amedea Azeredo, colaborou com a pesquisa ao longo do percurso, fornecendo poemas,
bem como transmitindo informagdes detalhadas e seguras para o estudo. Foram dois encontros nesse periodo —
um em dezembro de 2009; outro, em julho de 2010.



43

Todo esse conjunto de relacdes e atividades do poeta, associado a Sseu percurso
geografico, ecoa em grande parte de sua producdo: “labirintexto”, um mapa com os lugares
por onde passou desde crianga, unindo, em desejo, as cidades do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo e incluindo outros espagos significativos de sua histdria, € o melhor exemplo dessas

referéncias:

Avenida 28 de Setembro

4?&
oCEBALO Yoy,

lust. 19. “labirintexto”: um “biomapa” do poeta (AZEREDO, 1976). Na edicéo original: cartaz, 64,5 x 46 cm,
impresso em preto azul e vermelho; papel couché; dentro de um envelope com dedicatoria em azul — a mée,
irmds, esposa e filha e com a seguinte informagao: “Volpi tornou possivel essa edi¢do”.
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No mapa, podem-se identificar, de cima para baixo, referéncias a: Rua Teodoro da
Silva (Vila Isabel, Rio de Janeiro); Rua Mamore (Jacarepagud, Rio de Janeiro); Avenida (na
realidade, Boulevard) 28 de Setembro (Vila Isabel); Rua Conde de Bonfim (Tijuca, Rio de
Janeiro); Rua Justiniano da Rocha (Vila Isabel); Rua Candido Espinheira (em Santa Cecilia,
S&o Paulo); Paso de Los Libres (Argentina)'?; Sao Jodo da Boa Vista (municipio a 229 km de
Sdo Paulo); Rodovia Castelo Branco (elo entre Osasco e a capital); Rua Basilio da Cunha
(Cambuci, Sdo Paulo); Rua Homem de Melo (Perdizes, Sdo Paulo) e o Oceano Atlantico
banhando a capital paulista.

Se 0s espagos importantes na vida de Azeredo podem, a principio, dizer respeito
exclusivamente a ele e as pessoas que o conheceram, o trabalho que os recupera ganha valor
poético ao propor, imaginariamente, além dos trés outros locais referidos, a unido de duas
metropoles brasileiras — Rio de Janeiro e Sdo Paulo —, em ruas, avenidas, bairros, ligados de
maneira impar: metonimias de uma histéria. O percurso tracado pela memdria do autor parece
suscitar outras geografias: esbocadas pelas lembrancas de quem I&. O exercicio criativo de
elaboracdo de um mapa, que rebeldemente rompe com o oficial, leva, ai sim, a ampliagdo das
fronteiras do individual. A cartografia delineada passa a ndo se limitar, pois, a “simples”
trajetoria do poeta — da rua onde nasceu chegando a Homem de Melo (é preciso esclarecer
que a Rua Ministro de Godoi, onde Azeredo morou por ultimo, ndo chegou a ser incluida no
mapa, produzido em 1976). Passa, enfim, a tocar em questdes humanas, comuns a todos: a
memoria, 0s afetos, 0 espago-tempo de cada um. Basta alterar as curvas, substituir 0s homes,
mudar o oceano. Assim, o local torna-se universal; o individual, coletivo. E, do mesmo modo,
0 mapa, de carater abstrato, coletivo e geral, abre-se para a significacdo de cada sujeito, em
sua particularidade e concretude.

No artigo “Resiste, Ro”, Augusto de Campos define as produgdes do companheiro

como “biopoemas, mapeamentos de vida, quase-sinais”:

Talvez o mais comunicativo dentre esses “poemas” seja o labirintexto de
1976, uma “geografia sentimental”, como notou Antonio Risério. Dedicado
pelo poeta ao seu “grandioso matriarcado” (mée, irmis, mulher e filha)®™,
esse biomapa embaralha as ruas vivenciais do carioca paulista, partindo da
vilaisabelina Teodoro da Silva para, por varios descaminhos entre as
Perdizes e o Cambuci, vir aportar na Rua Homem de Melo, que a cartografia
afetiva de Ronaldo retrojeta no copacabanico Oceano Atlantico (AZEREDO,
apud CAMPOS, 1989, p. 164).

12 Também em fungdo do trabalho do pai, a familia viveu, por um breve periodo, em Uruguaiana, cidade gaticha,
situada na fronteira fluvial do Brasil com a Argentina e o Uruguai, segundo esclarecimento de Ecila Azeredo.

3 Duas outras mulheres entrariam nessa lista, em 2008, Sofia e Beatriz: as netas gémeas que 0 avd ndo
conheceu.
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A partir da surpresa provocada com o primeiro trabalho, em 1954, Azeredo vai se
envolvendo cada vez mais com as iniciativas do grupo, convertendo-se em um fiel
participante do movimento: comunga dos ideais concretistas, atesta as declaracdes dos
colegas e ndo cessa de investir em seus projetos, numa produgdo vagarosa, porém, intensa.
Assume, desde o inicio, a condi¢do de um “fazedor de poemas”, como sugere a palavra em
sua origem (“poesia” vem do grego poiesis, eos e significa justamente fabricacao, criagéo,

confeccdo). Assim ele se declarou, em 2005, a Carlos Adriano:

Sempre quem deu as entrevistas, falou da parte tedrica, a parte intelectual,
foram eles. Evidentemente sempre respeitei e sempre acompanhei. Nunca
tive necessidade de aparecer, ndo tenho nem quero. E fica assim gravada
uma ideia "nova" — eu gosto é de fazer a obra, ndo de falar (Azeredo, apud
BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 143).

Calado no que diz respeito a poesia, mas atuante, inscreve sua passagem pela fase dita
ortodoxa do movimento, com “velocidade”, “rua sol”, “oesteleste” (os trés, de 1957,
divulgados em 1958), e continua ativo no periodo seguinte, na chamada “fase participante”,
cujas obras revelam uma preocupacédo politico-social, ndo observada no periodo anterior. A
Noigandres deixa de ser publicada. A ultima edicdo, a n. 5, de 1962, é comemorativa dos dez
anos do grupo e da revista e divulga uma coletanea de cinco poetas — Pignatari, 0s irmaos
Campos, Ronaldo Azeredo e José Lino Grinewald — sob o titulo Antologia — do verso a
poesia concreta, 1949-1962. A nova Invencdo passa a divulgar as novas produgoes poéticas e
criticas dos autores. Nesse momento, destacam-se, dentre as obras de Azeredo, “portdes
abrem” (1962), “labor torpor” (1964) e “o sonho e o escravo” (refere-se, neste momento, a
versdo divulgada na Invencéo n. 5, um poema-cédigo de 1966; h4, entretanto, uma outra, em
prosa, de 1962). A partir de 1970, os trabalhos do poeta se distanciam ainda mais da palavra e
se aproximam muito das artes visuais. A seguir, a relacdo das capas das revistas que

divulgaram as producées do grupo:

noigandres 4

o
Q

noigandres

e
d‘oiqnam

poesia concreta
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lust. 20. Capas dos cinco nimeros das revistas Noigandres (1952-1962) e Invencdo (1962-1966/1967). As de
Noigandres sdo, respectivamente, de autoria de Décio Pignatari, Augusto Nogueira Lima, Décio Pignatari,
Hermelindo Fiaminghi e grupo Noigandres sobre quadro de Alfredo Volpi. Todas as capas de Invengdo tém
autoria do grupo Noigandres.

Propondo uma volta ao inicio dos anos 1950 e ainda ressaltando as referéncias
literarias importantes para a formacdo do jovem Azeredo, € preciso destacar, também, a sua
admiracdo pela obra de Oswald de Andrade e pela figura de Patricia Galvdo, Pagu: dois

icones do Modernismo brasileiro:

Oswald foi 0 meu primeiro “pai” intelectual. Para mim, foi uma explosdo.
Saber da vida dele, do poeta que foi, o primeiro a fazer teatro moderno, e
tudo, até as mulheres que teve. Sou fa da Pagu. Fiz um trabalho, o da
pirdmide, em que coloquei a Pagu. Oswald foi importante na minha vida. Me
levou a “raiva”, a critica, a devoragdo antropofagica das coisas. A primeira
prosa violenta que comecei a fazer, eu devo ao Oswald; uma prosa, como diz
o Augusto, cheia de “erros e urros” (AZEREDO, apud BARROS;
BANDEIRA, 2008, p. 145-147).

Aos poucos, ele vai ampliando as suas relacdes e seu repertorio. Anos apds a sua
mudanca para 0 Cambuci em 1959, aproxima-se de Alfredo Volpi, que se torna seu grande
amigo e incentivador, patrocinando, inclusive, todas as obras da década de 1970 (foram oito
ao todo nesse periodo). Por conta dessa amizade, envolve-se com outros artistas visuais e
poetas, integrantes do “grupo do Cambuci”: Florivaldo Menezes, Orlando Marcucci (autor da
obra-prefacio do poema “panagens”, de 1975) e Villari Hermann, para citar alguns.

Ronaldo relata essas referéncias em sua sintese autobiografica, publicada em “Viva ha

poesia”, jornal tinico de Hermann, de 1979, e divulgada no artigo “Resiste, Ro™:

nasci na rua teodoro da silva vila isabel na mesma rua em que

nasceu noel rosa por sinal um grande amigo meu

para a poesia nasci das maos firmes e generosas de augusto de campos
SOuU Uma cria de suas crias

mais tarde décio pignatari e haroldo de campos

entdo fiquei sendo cria dos trés

mais tarde oswald de andrade

entdo fiquei sendo cria dos quatro

mais tarde a primeira exposicdo nacional de arte concreta com a
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publicacéo do livro que langou a poesia concreta noigandres
namero trés ja com a minha participacgao rato 0 meu primeiro
poema de mil novecentos e cinquenta e quatro e outros depois
na exposicdo a dgua A Z

vieram os pintores e escultores e veio fiaminghi sacilotto
mauricio fejer judith cordeiro charoux

depois veio augusto haroldo décio com capa do fia o noigandres
quatro que publicou meu poema mais conhecido velocidade
depois veio josé lino griinewald edgard braga pedro xisto
depois veio o Ultimo noigandres nimero cinco depois veio
revista invencgéo depois veio luiz &ngelo pinto e decio com os
poemas cédigos depois veio alfredo volpi que me ensinou a ser
gente

(AZEREDO, apud CAMPOS, 1989, p. 165-166)

Notem-se, nesse trecho, as primeiras referéncias artistico-literarias determinantes para
a trajetoria de Azeredo, partindo do estimulo inicial de Augusto de Campos ao papel

importante de Alfredo Volpi para a sua arte (e vida). E 0 poeta prossegue:

depois veio florivaldo menezes e orlando marcucci o grupo do
cambuci depois veio a partir de setenta e um até hoje a publicacao
anual de um trabalho meu todos patrocinados pelo volpi

tenho esse da mulher o das células da paisagem computador

o do arco-iris 0 da borboleta pulmao feito com panagens e esse
mapa e 0 outro que ainda deve sair este ano todos muito

pouco conhecidos e com tiragens super limitadas

depois veio 0 hermann que se incorporou ao grupo do cambuci
depois veio o erthos albino de souza e o risério com o cédigo
depois veio o regis o pedrinho a lenora a turma da poesia em
greve depois veio julio plaza que fez a impressdo do mapa
depois veio o luis antonio o carlinhos 0 omar o paulo a turma da
poesia artéria

veio o roland e o renato a turma dos fisicos depois veio

o brasil o gilberto o willy e o flavio nossos musicos

depois veio o augusto o haroldo o décio o oswald o fiaminghi
o sacilotto o mauricio o fejer a judith o cordeiro o charoux

0 zé lino o braga o xisto o luis &ngelo 0 menezes o orlando

0 hermann o erthos o risério o regis o pedrinho a lenora

o julio o luis antonio o carlinhos o0 omar o roland o renato

o brasil o gilberto o willy o flavio o volpi entdo fiquei

sendo cria dos quatro

(AZEREDO, apud CAMPOS, 1989, p. 166)

Assim, poetas, artistas visuais, musicos, fisicos e designers aparecem unidos nessa
mini-autobiografia. E preciso ressaltar, diante dessa profusio de referéncias, que a poesia e a
arte concretas (deixando, por enquanto, a musica e as outras areas em suspense) sempre
estiveram aliadas. A iniciativa da exposi¢do em 1956, marco inicial do movimento, surgiu da
decisdo conjunta de véarios deles. Dessas reunides anteriores ao evento, vieram 0s nomes dos

convidados a integrarem a mostra (CAMPOS, 2010). Entre os poetas, Décio Pignatari,
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Haroldo e Augusto de Campos, Ronaldo Azeredo, Ferreira Gullar e Wlademir Dias Pino.
Augusto de Campos declarou que eles pretenderam, além da qualidade e da proximidade dos
trabalhos, um equilibrio entre paulistas e “cariocas” para a definicdo dos convidados a
participacdo nas exposicOes de 1956 e 1957 (informacgdo verbal): Wlademir Dias Pino,
embora residente em Cuiab4, € carioca de nascimento; Ferreira Gullar, apesar de maranhense,
reside no Rio de Janeiro desde aquela época e Ronaldo Azeredo era genuinamente carioca,
apenas em 1957 é que se mudou para Sdo Paulo. Entre os artistas participantes da edicdo
paulista da exposi¢cdo, Alexandre Wollner, Alfredo Volpi, Aluisio Carvdo, César Oiticica,
Décio Vieira, Franz Weissmann, Geraldo de Barros, Hélio Oiticica, Hermelindo Fiaminghi,
Jodo José da Silva Costa, Judith Lauand, Kazmer Féjer, Lothar Charoux, Luiz Sacilotto,
Lygia Clark, Lygia Pape, Mauricio Nogueira Lima, Rubem Ludolf e Waldemar Cordeiro
(BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 68) — a maioria deles referida por Azeredo na autobiografia
citada.

Apesar da diversidade dos participantes na exposi¢do historica, havia, entre eles,
interesses e preocupacdes em comum. A alianca conteudo-forma, a indiferenciacdo entre
suporte/pagina e pintura/texto; o jogo entre figura e fundo, criando ambiguidades; o interesse
pela geometrizacdo, precisdo matematica e repeticdo: toda essa exploracdo dos efeitos visuais
na busca de equilibrio e harmonia une artistas e poetas. Além disso, o projeto de uma poesia
para ser vista como telas na parede ou esculturas em outros suportes leva todos a exibirem
suas obras, lado a lado, muitas, no caso dos poemas, como cartazes, em um espacgo Unico,
reservado, até entdo, as obras de arte: 0 museu. A exposicdo dos textos em cartazes, sem
destaque para o autor, revelava, ainda, o espirito de um trabalho planejado e articulado em
equipe. Nas palavras de Haroldo de Campos, “uma poesia de cardter impessoal, andnimo,
sintese possivel dos tragos comuns” aos integrantes do grupo (CAMPOS, apud BARROS;
BANDEIRA, 2008, p. 30).

Azeredo leva a frente esse espirito coletivo. O convivio, sobretudo com os artistas, o
influencia cada vez mais, a ponto de suas obras se situarem em um limite muito ténue, mas
sempre existente, entre 0s universos da poesia, pintura e escultura. Segundo Augusto de
Campos, “o poeta transitaria para interferéncias mais individualizadas, no territorio cinzento
entre as artes visuais ¢ a poesia” (CAMPOS, 1989, p. 163). Para citar alguns exemplos dessa
proximidade: “céu mar” foi planejado e executado em parceria com o pintor Fiaminghi; “casa
de boneca”, “panagens” e “enquanto durou” contaram com a participacao da artista e esposa
Amedea e “pensamento impresso”, com a musica de Gilberto Mendes. A lista de

colaboradores € vasta e, dentro do possivel, serd mencionada neste estudo.
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Depois de La bis os dois (2002), uma obra a ser tateada, Ronaldo parece desejar um
retorno a producéo participante dos anos 1960. Em entrevista a Carlos Adriano, um ano antes

de falecer, ele revela suas ultimas preocupacdes:

Minha poesia evoluiu rapidamente, do concretismo — uma das logomarcas
hoje do concretismo é um dos poemas meus, "Velocidade"—, [...] para a
poesia participante, que até hoje eu penso seriamente em retomar.

Estou querendo voltar & poesia participante.
Estou pensando em voltar. Por qué? Porque eu acho que é muito importante
socialmente, nesse momento corrupto, no mundo inteiro.

[-]

Acho que falta realmente a poesia e aos intelectuais uma participagdo maior
na politica. N&o é s6 caricatura de politica, ndo adianta escrever
cronicazinhas ou artiguinhos falando mal de politicos e tal.

Acho que tem que fazer uma poesia, porque é uma arte maior, mais
abrangente e tem mais poder de fogo. E esta na hora, ndo é? Eu realmente
estou comecando a pensar em carregar meus canhdes.

(AZEREDO, apud BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 143-149).

Azeredo declara, ainda, na entrevista citada, a existéncia de dezoito projetos para o
futuro (“um por ano”, segundo ele, embora seu ritmo costumasse ser bem mais lento). De
acordo com a sua projecdo, viveria, no minimo, até os oitenta e seis anos. Faleceu, entretanto,
no ano seguinte a entrevista, no dia 14 de novembro de 2006, em Sdo Paulo. Na ocasido, 0
grande amigo e parceiro Augusto de Campos lamenta a perda: “O destino fez com que ndo
pudesse ver pessoalmente a atual mostra [...], na qual aparecem com destaque 0s seus poemas
que integraram a Exposicdo Nacional de Arte Concreta, ha 50 anos. Nao lhe foi possivel
também ver o livro, ainda em preparo, que retine as suas obras. E uma pena” (Folha de S&o
Paulo, 22 nov. 2006).

A exposicdo citada por Campos foi registrada em uma publicacdo organizada por
Lenora de Barros e Jodo Bandeira, intitulada: Poesia concreta — o projeto verbivocovisual
(BARROS; BANDEIRA, 2008). A curadoria da mostra contou com a participacdo de Cid de
Azeredo Campos (filho de Augusto e sobrinho de Ronaldo) e Walter Silveira, além dos ja
citados organizadores do catalogo. Ja a obra mencionada, uma reunido dos trabalhos do autor,
estd ainda em execucdo. Trata-se de um livro-caixa com as reproducdes de seus poemas ao
longo da vida: uma antologia bem ao estilo de Azeredo e dos concretos. O responsavel pela
edicdo € Plinio Martins, professor da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Séo
Paulo, presidente da Edusp, editora da mesma instituicdo, e proprietario da Atelié Editorial,
que publicou inimeros projetos do grupo, como Poesia pois é poesia, de Décio Pignatari, A
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maquina do mundo repensada, de Haroldo, Viva vaia, de Augusto e Teoria da poesia

concreta da triade.

3.2. Ronaldo Azeredo: Por que “minimo”? Por que “multiplo”? Por que “(in)comum”?

Como se pdde notar, o poeta se fortaleceu em um meio no qual literatura, arte, musica,
bem como os interesses e as atividades profissionais dos participantes do movimento (varios
atuaram e atuam, também, como tradutores, criticos e professores) dialogavam entre si e se
enriqueciam. Diante de toda essa efervescéncia cultural, Ronaldo — Ro, para os mais intimos —
mostrou-se sempre muito atento e integrado as iniciativas dos companheiros. Mas néo
produziu em grande quantidade. O conjunto de sua obra poética, de acordo com a presente
pesquisa, restringe-se a trinta e um poemas e cinco textos em prosa — “o moonstro
moonzebur”, “o driz da feia”, ambos de 1956; uma versao em prosa de “o sonho ¢ o escravo”
(CAMPOS, 1989, p. 170-172) e “fragmentos de prosa” (AZEREDO, 1962, p. 67-71), os dois
ultimos de 1962, e “um conto (ou quase isso)”, localizado em site de Florivaldo Menezes,

“rapaz & copacabana” (MENEZES, 2010). O balanco total de suas producdes € diferente do
revelado pelo autor em entrevista a Carlos Adriano:

[...] pedi a Ronaldo se ele poderia me contar exatamente a quantia de
poemas, ou “trabalhos”, como costuma dizer, publicados desde 1954, além
dos trés textos em prosa [...]. Na hora, ele disse ndo saber ao certo, mas
imaginava que ndo passavam de 30. [...] ele telefonou depois e revelou o
nimero do censo: 29 (ADRIANO, apud BARROS; BANDEIRA, 2008, p.
139).

Se 0 volume de trabalhos, a principio, pode parecer pequeno, a operacdo de
manufatura de cada um era intensa e demorada, levando, as vezes, mais de ano para a
conclusdo de uma obra. “O importante ¢ ter a ideia. A execu¢do, depois, ¢ facil”, dizia o
mestre Volpi (CAMPOS, 1989, p. 165); porém, os projetos ndo caminhavam no mesmo ritmo
de sua execucdo, porque sempre impunham grandes desafios para se concretizarem. Talvez
fosse esse um dos motivos do numero reduzido de trabalhos, levando-o a se rodear, com
frequéncia, de outros profissionais para a viabilizacdo de seus insigths: artistas plasticos e
graficos, fotografos, designers, programadores, diagramadores, musicos, para mencionar
apenas alguns. Sua preocupagdo e motivacdo, depois de conceber as ideias, era buscar a

maneira de “imprimi-las”, quer fosse na pagina em branco, mas de modo a explorar sempre a

visualidade; quer em cartazes, pranchas, quebra-cabeca, mini-instalacGes, objeto
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tridimensional; quer em livro para ser tateado. Florivaldo Menezes, um dos companheiros do
grupo do Cambuci, em site que reune registros do passado, afirma em trecho intitulado
“Coisas do R0”: “Agora ele faz coisas. E 0 maior coisador moderno” (MENEZES, 2010).

O poema, portanto, é produto de uma experimentagdo, envolvendo procedimentos
especificos, a serem estudados ao longo desta dissertagdo. Como também é fruto de um
exercicio de contencgdo, na busca por algo simples, de impacto visual. Mas nédo seria toda
poesia resultado de um esforco de sintese? De todo modo, estava no cerne dos propositos do
Concretismo a busca por uma linguagem direta, econdbmica, matematicamente precisa, além
de “verbivocovisual” (“a poesia concreta visa ao minimo multiplo comum da linguagem”, diz
o “plano-piloto para poesia concreta”; PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 157). E
os trabalhos de Azeredo parecem ter na concisdo (por isso “minimo”) e na exploragdo de
multiplas linguagens (por isso “multiplo” e “(in)comum”), a sua determinagdo, pois investe na
variedade de materiais, na exploracdo da tridimensionalidade, na utilizacdo da cor e na
estimulacao dos sentidos.

Nos dois aspectos centrais deste subcapitulo — experimentagéo e concisdo — tém-se 0s
eixos que parecem definir bem a trajetoria do poeta. Justifica-se, assim, o titulo atribuido ao
conjunto de seus trabalhos na Noigandres n. 3 e n. 5, e, também, a esta dissertacdo, com uma
sutil variacdo: o “(in)comum”, explorando, ao estilo dos concretos, o duplo “comum-
incomum”, caracterizador da obra estudada. Azeredo, embora sempre afinado com 0S
propositos dos colegas (mesmo depois do calor do movimento) e motivado a trabalhar
frequentemente em equipe, constréi uma obra com aspectos peculiares. Sdo as nuances de seu
percurso, enfim, que se pretende recuperar e analisar mais detalhadamente a seguir.

Na sequéncia, mais uma pec¢a do poema-quebra-cabega “armar”:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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4. “RO”, DE RONALDO: O PRENUNCIO DE UMA POESIA

4.1. O poema, o poeta e a constelacédo concretista

Propde-se, neste momento, a analise do primeiro trabalho do autor, de 1954: o
prenuncio de uma obra que se fortalecera ao longo da trajetdria do poeta. Como se pode notar,
“ro” (referido eventualmente por “rato”, como na autobiografia mencionada no capitulo
anterior) foi a resposta dada pelo jovem Azeredo ao seu entorno intelectual. O autor tinha
apenas dezessete anos e estava mais voltado para as aventuras propiciadas pela noite carioca
do que, propriamente, para a literatura e causou espanto com a sua experimentacdo. Mas
como ler esse texto — a principio, uma enumeracao de palavras e silabas, lembrando mais um
trava-lingua despretensioso, sem considerar 0 conjunto de autores e tendéncias do passado e
aquela poesia que vinha nascendo de maneira mais consciente das maos de Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos? Como decodificar o poema, que apresenta tracos do
paideuma concretista, sem se ter ao certo se, a0 menos, o0 jovem tinha conhecimento de tais
referéncias? Eis o desafio que ora se impde: a leitura do primeiro impulso poético de Ronaldo
Azeredo, abrindo o estudo proposto.

Antes de se investir, porém, na analise propriamente de “ro”, é importante voltar ao
periodo anterior a sua producdo: tempo das primeiras experimentacGes dos integrantes do
grupo Noigandres. Haroldo de Campos, que despontou com trabalhos ainda em versos
(muitos deles divulgados pelo Clube de Poesia, grupo atuante na década de 1940 que chegou
a publicar textos do poeta e, ainda, de Décio Pignatari), vai, aos poucos, dando sinais de
ruptura com os autores precedentes — 0s da chamada Geracdo de 45; vai-se opondo a tematica,
ao subjetivismo e a certo formalismo, explorados pela maioria dos autores da época™*. O poeta
domina, com presteza, as habilidades na elaboragcdo dos versos, revelando, inclusive, tracos
barrocos em suas construcdes; entretanto, vai-se abrindo lentamente a novas experiéncias.
Neste metapoema, de 1952, as “metaforas que nunca revelam seu primeiro e anterior sentido”
(SIMON; DANTAS, 1982, p. 20) e que conferem outra espécie de visualidade ao texto

(diferentemente daquela que o autor e seus companheiros concretistas viriam a propor

Y As classificaces exigem sempre cautela. E necessario esclarecer que alguns escritores, ditos pertencentes a
Geracao de 45, destoam desse enquadramento, marcado, dentre outros aspectos, pelo destaque a subjetividade e
pela diccéo neoclassica. Jodo Cabral de Melo Neto é um exemplo, j& que se debrugou sobre o fazer poético,
numa busca obsessiva pela objetividade, racionalidade e sintese: tragos, de alguma forma, também presentes na
poesia concreta.
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posteriormente), exemplificam a influéncia barroca, que voltard a se apresentar anos mais

tarde em sua obra;

Teoria e pratica do poema

|

Passaro de prata, 0 Poema

ilustra a teoria do seu voo.

Filomela de azul metamorfoseado,
mensurado gedmetra

0 Poema se medita

como um circulo medita-se em seu centro
como os raios do circulo o meditam
fulcro do cristal do movimento.

L]

VI

Assim o Poema. Nos campos do equilibrio
elisios a que aspira

sustém-no sua destreza.

Agil atleta alado

ica os trapézios da aventura.

Os péassaros ndo se imaginam.

O poema premedita.

Aqueles cumprem o tracado da infinita
astronomia de que sdo drions de pena.
Este, arbitro e justiceiro de si mesmo,
Lusbel libra-se sobre o abismo,

livre,

diante de um rei maior

rei mais pequeno.

(CAMPOS, 1976, p. 55-56)

Embora Haroldo ja tivesse dado sinais de descontinuidade em relagdo aos
companheiros do Clube de Poesia (no texto acima, por exemplo, 0 poema-péassaro langa seu
voo® circular metalinguistico no espaco da pégina, ressaltando a visualidade e 0 movimento),
é Décio Pignatari, segundo Gonzalo Aguilar, quem catalisara esse pulsar de uma nova poesia,
ao publicar, no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 1948 (a produgdo é de 1947), o “hermético”
“O lobisomem”. O poema surpreende pela “estranheza do tema”, “violéncia ritmica” e

“audacia das metaforas” (AGUILAR, 2005, p. 164-165):

15 Cabe notar que a perda do acento na palavra “voo”, com o Novo Acordo Ortografico, assinado em 1990 e em
vigor a partir de 2009, minimiza a poeticidade da palavra. Na perspectiva concretista, 0 acento torna-se mais um
foco de luz nessa visualidade. Arnaldo Antunes, por exemplo, assumidamente influenciado pelos concretos,

[7E1)

explora a for¢a do acento circunflexo em seu poema “voo” (ANTUNES, 1990, p. 54-55): um “v” ao contrario —
“n” — associando-se ambos, letra e acento, a0 movimento das asas.
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O lobisomem

Amor para mim é um lroqués

De cor amarela e feroz catadura
Que vem sempre a galope, montado
Numa égua chamada Tristeza.

Ai, Tristeza tem cascos de ferro

E as esporas de estranho metal

Cor de vinho, de sangue e de morte,
Um metal parecido com ciime.

L]

Outro dia senti um ladrido

De concreto batendo nos cascos:
Era 0 meu Iroqués que chegava
No seu gesto de anti-Quixote.
Vinha grande, vestido de nada

Me empolgou corac@es e cabelos
Estreitou as artérias nas maos

E arrancou minha pele sem sangue
E partiu encoberto com ela
Atirando-me 0s poros na cara.

(PIGNATARI, 1977, p. 22-23)

Em “O jogral e a prostituta negra”, do ano seguinte, Décio avanga em suas
experiéncias inovadoras, explorando, por exemplo, a visualidade da letra, em “tuas pernas em
M”; usando os parénteses para promover a simultaneidade de sentidos e apresentando
neologismos, como em: “Morres. Intermorres. / Inter(ataide e espelho)morres”
(PIGNATARI, 1962, p. 10-11: destaque nosso) — uma “quase morte” apds a copula, que se da
no ambito da linguagem.

Augusto, o mais novo da triade, também revela o seu “desconcerto” em relacdo ao
entorno. Apesar da regularidade dos versos hexassilabos, “Ad Augustum per Angusta”, de
1951-1952, ja registra esse desajuste rumo a uma poesia da recusa:

L]

A Haroldo, Augusto, Décio
Pignatari ndo deixo
Sendo este desfecho

De ouro ou pranto férreo:
O seu duro mister e 0
Nosso magro destino:

— Roer. Roer o fino
Umbilical que vem da
Palavra lida a lenda.

O meu: — Morrer a mingua,
Entre uma tempestade
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No copo e um lapsus linguae

L]

Onde estou? — Em alguma
Parte entre a Fémea e a Arte.
Onde estou? — Em Séao Paulo.
— Na flor da mocidade.

Nenhuma se me ajusta.

Oh responder quem ha-de?
Arte, flor, fémea ou...? AD
AUGUSTUM PER ANGUSTA.

(CAMPOS, 2000, p. 43-47)

Essa poesia que vinha sendo desenhada aos poucos, com seus pontos de fuga,
aproxima ainda mais os trés. De amigos (além de, no caso de Haroldo e Augusto, irmaos),
eles se tornam cumplices e tedricos dessa producdo. O ritmo de trabalho se intensifica, as
publicacGes ndo cessam, 0s contatos internacionais se ampliam e as polémicas se inflamam.
As experimentacdes prosseguem, buscando, cada vez mais, a iconicidade dos signos. E o
poeta se (d)escreve como um ser-linguagem: “Ndo sou eu quem escreve, / mas sim 0 que
escrevo”, diz o eu-lirico de “Eupoema” (1951), de Décio, bem antes de a projecdo do
movimento ganhar corpo (PIGNATARI, 2004, p.53).

E preciso destacar, entretanto, que esses primeiros passos da poesia concreta no Brasil
contam, também, com a participacdo do maranhense Ferreira Gullar, a época ja radicado no
Rio de Janeiro. Em “Rozgeiral”, uma produgdo de A luta corporal, produzido entre 1950 e
1953 e publicado em 1954, o poeta causa estranhamento ao apresentar um texto espacializado,
em uma linguagem esfacelada, misturando sons de vérias linguas (alguns lembrando as

africanas e indigenas) e letras em caixa alta e baixa, como se pode notar a seguir:

Roczeiral

L]

Mu gargéntu
FU burge

MU guélu, Mu
Tempu - PULCI

MU
LUISNADO
VU
GRESLE RRA
Rra Rra.
GRESLE

RRA
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| ZUS FRUTO DU
DUZO FOGUAREO
DOS 0SSOS DUS
DIURNO
RRRA

MU MACA N’AFERN
TERRE VerroNAZO

OASTROS FOSSEIS
SOLEILS FOSSILES
MACAS O TERRES
PALAVRA STERCA
DEOSES SOLERTES PA-
LAVRA ADZENDA PA-
LAVRA POENDZO PA-
LARVA NU-

MERO FOSSEIL

LE SOLELIE POe

EL FOSSIL PERFUME
LUMEM LUNNEN:i
LUZZENM

LA PACIENCA TRA-
VALHA
LUZNEM

(GULLAR, 2010 [1954])

Pode-se identificar, na palavra-valise titulo desse texto enigmatico, os vocabulos
“roca” e “rozeiral” (pelo que tudo indica, uma variacdo de “roseiral”), cuja significa¢do (ao
menos em uma leitura possivel) estd relacionada a outras expressdes ligadas a terra e, por
extensdo, a vida e a morte, como “lavra”, “larva”, “fossil”, “ossos”, entre outras. A tematica
que se destaca, porém, é a da construgdo do proprio poema. A expressdo “palavra”, reiterada
algumas vezes, de forma integral e em partes, no corpo do texto, apresenta-se, esta sim, como
restos, fosseis, 0ssos, cuja carne fora carcomida pelo verme — “palarva” — e tem seu sentido
renovado no processo poético. Enfim, um trabalho de “inovacéo grafico-formal” (PY, 2010),
como os da série Poetamenos, do mesmo periodo.

As noticias advindas desse cenario de inquietacao e ruptura chegam, pois, aos ouvidos

(e aos olhos) do jovem Azeredo, que surpreende Augusto de Campos com “ro”:

Era a época em que nds outros principiavamos a tramar uma revolucdo. Com
a cega animacao da juventude, acreditdvamos que a poesia concreta ia salvar
0 mundo. E conspirdvamos, catacimbicos, contra o lirismo nacional, o verso
e a sintaxe, aos quais Ronaldo ndo dava a minima. A senha e o signo foram
passados para o “enfant terrible”, iletrado e boémio [...]. De repente ele
comecgou a ficar ainda mais esperto e a chegar mais perto. E deu uma
resposta que ninguém dera até entdo (CAMPQOS, 1989, p. 159).
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A resposta era 0 seu primeiro poema, originalmente mais extenso e objeto de uma
“poundiana caesarean operation”. Em outras palavras, pela informacdo de Augusto de
Campos em “Resiste, Ro”, o texto de Azeredo passou por cortes, antes de ganhar a forma
publicada e exibida aqui. Algo parecido, mas, sem duvida, em diferentes proporc¢des, ao que
ocorreu com o poema The Waste Land, de T. S. Eliot, quando este 0 mostrou a Ezra Pound,
fato que explica o adjetivo “poundiana” em relagdo a “operagdo” realizada na forma original

do trabalho de Ronaldo (CAMPOS, 1989, p. 159).

4.2. “ro” e os primeiros passos do poeta na ruptura com o verso

Eis o texto completo, como foi publicado na Noigandres n. 5:

ro

prefixo

rato, réi o ro.
rola, roto ro.
ra.

ro ralado, ralo.
reto ro.

ruim, ruina.

prefécio

rainha.
ranha.
ré.

prelodio

range, ro.
ro. ra. ro. ra.
repousd. raposa.

ro rasgado:

reclina mas reclama.
ro reciproco:
recorda.
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prenuncio

reconto, redondo:
réi o ro, rato.
rola, roto ro.

ro refrato.

poema

resisto.
resto.
ro.

(AZEREDO, 1962, p. 129-130) *°
Audio 3. No link a seguir, a interpretacdo do poema por Azeredo: http:/tinyurl.com/461pc48.

A silaba-titulo da obra, apelido do poeta, além de iniciar as palavras “roi”, “rola”,
“roto”, aparece, anagramicamente, em “rato”, “roto”, “ralado”, “rato”, “reto”, “raspado”,
“reciproco”, “reconto”, “redondo”, “refrato”, “resisto” e “resto” (destaques nossos). Ao
intitular seu artigo “Resiste, Ro”, Augusto de Campos evoca o amigo, recuperando a ultima
parte do seu texto inaugural: “resisto. / resto. / ro”. E como se, apos anos (o ensaio ¢ de 1985),
ao buscar iluminar o trabalho de Azeredo, Augusto procurasse dar ao companheiro um
estimulo a mais nessa busca pela poesia ndo conciliatdria e experimental, tratada por Campos,
em antologia, de “poesia da recusa” (CAMPOS, 2006). A resposta dada foi, de fato, a
resisténcia — ao verso e a supremacia da linguagem verbal nessa arte, buscando sempre testar
seus limites —, mesmo mantendo sua obra a margem, pelas dificuldades de divulgagédo e
comercializacdo de suas produgdes.

Assim, o primeiro poema, ainda pré-concreto, apresenta uma estrutura que ja expde o
desejo de ruptura com o verso. E importante ressaltar, neste momento, que a crise do verso ja
vinha sendo assinalada e ganhando forga, principalmente, com a publicacdo dos poemas
“espacializados” de Poetamenos, de 1953 (CAMPOS, 2000, p. 63-77). Porém, vale relembrar,

esses sinais de uma exploracdo inusitada do espaco da pagina surgiram ainda muito antes, na

1 O poema, produzido em 1954, foi publicado pela primeira vez na Noigandres n. 3, de 1956. Para a sua
exibicdo neste trabalho, buscou-se manter a disposicdo do texto verificada na Noigandres n. 5, de 1962, edicdo
comemorativa dos dez anos da revista, com uma antologia dos poemas do grupo. Foi usada, aqui, a fonte futura
MD BT, mais proxima a futura bold original: um tipo sem serifa adotado pelos concretos exatamente pela
limpidez da forma e pela eficécia, segundo os propdsitos do movimento: a exploracéo da ambiguidade das letras
e seu efeito visual.


http://tinyurl.com/46lpc48

59

segunda metade do séc. XIX, com Stéphane Mallarmeé, em Un Coup de Dés, de 1897
(AGUILAR, 2005, p. 176-177).

Além do impulso de cisdo com o verso, ha outro aspecto importante nesse movimento
de ruptura com a poesia produzida até entdo no Brasil, demonstrado pelo texto. Ele é
composto de cinco partes, anunciadas por subtitulos, o que permite, a cada uma, certa
independéncia. A obra, assim, ganha uma forma desdobravel. Cada parte contém o todo e este
ndo é resultado da mera somatdria das partes. A primeira segao ¢ intitulada de “prefixo”: afixo
que vem antes da raiz e altera o sentido do radical que acompanha. O destaque dado pelo
subtitulo e pelo uso de prefixos na sequéncia refor¢ca o apelo metalinguistico do poema,
porque a palavra aparece debrucando-se sobre a parcela que a constitui. Varias expressoes
apresentam essa particula inicial, a comecar pelo proprio vocabulo em questdo, iniciado por
“pré-”, com sentido de “anterioridade, antecipagdo” (HOUAISS, 2001, p. 2279). O afixo
ressurge nos trés subtitulos seguintes: “prefacio” (texto preliminar, de apresentagdo);
“preludio” (texto introdutério, prologo); “prentincio” (aquilo que anuncia um acontecimento).
Todas essas palavras reiteram o carater metalinguistico do poema, reafirmando sua condicao
de “primeiro” de uma poesia que, ja se concretizando, ainda estaria por vir. O poema,
portanto, anuncia-se e se faz ao longo de seu percurso, como resultado de um processo de
depuracdo e desnudamento que expBe 0 processo da criacdo artistica. Desse modo,
metalinguisticamente, “ro” faz o poeta despontar. Mostra-lhe a cara.

Outro prefixo que ganha destaque no texto é o “re-”, usado ora com sentido de
retrocesso, retorno, recuo (“reclina”, “reciproco”, “recorda”, “refrato”); ora com sentido de
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“iteragdo” (“repousa”, “reclama”, “reconto”, “resisto”). Algumas palavras iniciadas por “re”,
no entanto, embora ndo passem pelo processo de derivacdo prefixal, acabam levando a
ressonancia e a valorizagdo do prefixo, como ocorre com “reto”, “redondo” e “resto”. Ainda
em relacdo a esse afixo, € importante ressaltar que ele foi bastante explorado pelos poetas
concretos. Aparece, por exemplo, em “rever”, numa palavra-palindromo de Augusto de
Campos, de 1970 (CAMPOS, 2001, p. 201-202); em “nascemorre”, de Haroldo de Campos,
fazendo um jogo com “des-" e permitindo, assim, a constru¢do, desconstrugdo e reconstrugao
das palavras “nasce” e “morre”, numa circularidade isomérfica ao sentido (CAMPOS, 1976,
p. 118).

O “ra” ¢ outra silaba igualmente explorada: além de aparecer como uma unidade
autdbnoma, seguida de ponto final (o fragmento ndo apresenta um significado proprio, mas, em
funcdo da consoante e da vogal, contribui para a aliteracdo e assonancia — recursos centrais na

2 [13 2 13 2 €.~ (13 29 (13 2 (13

obra), ele surge, ainda, em “rato”, “rainha”, “ranha”, “rd”, “range”, “raposa”, “rasgado”. A
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palavra “rato” ¢ mencionada duas vezes, na primeira € na penultima parte, ¢ foi usada por
Azeredo, em sua autobiografia, para se referir ao texto. O rato, como um animal roedor,
destaca-se justamente num contexto de corrosdo: o poema se faz da fragmentacdo dos
vocébulos, da sintaxe, do verso, inclusive, do poeta (“rato, r6i o ro” e sua inversdo sintatica
“roi o ro, rato”, trechos nos quais ainda se podem identificar vestigios da sintaxe tradicional:
vocativo + verbo (em um imperativo informal) + complemento verbal e vice-versa,
demonstrando, assim, alguma discursividade). E importante destacar ainda que, nas
qualidades “ralado”, “ruim”, “rasgado”, as quais 0 eu-poético se atribui, nota-se uma carga de
lirismo, também observada em outros trabalhos de Azeredo e em certas producbes dos
concretos, embora esse aspecto tenha sido minimizado por eles, em detrimento de um projeto
que buscava a racionalidade e o rigor formal.

O que sobra do processo de fragmentacdo identificado no poema € a obra corroida e o
artesdo, desgastado, mas (re)feito pelo trabalho: sujeito no processo de elaboragédo de sua arte.
O eu se exp0Oe, sobretudo, como linguagem, fazendo-se na acdo criativa. Nas producdes
seguintes, da fase realmente concreta, até mesmo esse eu-produtor de linguagem nédo €
mencionado nos textos de Azeredo. Nesse sentido, o trabalho do poeta é anélogo ao do rato,
pois apura a linguagem, busca a sintese, o corte e se alimenta desse exercicio. No plano
simbolico, a figura do rato, inclusive, é associada a caracteristicas que se opdem: “0 rato €
esfomeado, prolifico e noturno como o coelho”, mas, do mesmo modo, ¢ uma “criatura
temivel, até infernal”, ligada a serpente e a toupeira (CHEVALIER, 1999, p. 770-771). Na
Iliada, a imagem do rato também aparece de forma ambivalente: “Apolo é evocado com o
nome de Esminteu” (do grego, rato), aquele que propaga a peste; ao mesmo tempo, € Apolo
quem protege 0 povo contra os ratos, sendo um deus das colheitas (CHEVALIER, 1999, p.
770-771). A ambivaléncia sugerida pelo animal parece apropriada para o poeta, j& que este
(des)constroi; corrdi e (re)cria.

Em “ro”, a palavra depurada, minima, ja anuncia o percurso obstinado pela busca de
outras linguagens, como afirma Philadelpho Menezes: “Ronaldo Azeredo traz, nas aliteragoes
de “Ro”, um processo de corrosdo, mais do que o verso em ruinas, da propria palavra, que
transparece carcomida, prenunciando sua trajetoria rumo a uma poesia de imagens que criara
apds o concretismo” (MENEZES, 1991, p. 20). Essa técnica de fragmentacdo, segundo
Giuseppe Ungaretti, referido por Haroldo de Campos, “seria a tnica forma possivel de poesia
no universo fraturado em que vivemos” (CAMPOS, 1997, p. 87). Ha de se questionar, apenas,
se ela ¢ a “Unica”. A obra ¢, enfim, resultado do trabalho desse sujeito-rato, num tempo em

que tudo é fugaz e breve.
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A acdo do poeta, como a do animal, configura-se na sonoridade da consoante vibrante
“r”. A repetigdo da letra produz um ruido onomatopaico do roer do rato e da feitura do poema:
o0 esforgo continuo do artista pela contencdo e o seu ranger de dentes para levar a frente uma
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poesia, na época, experimental e revoluciondria. Enquanto a aliteragdo em “r” marca a
resisténcia e o poder corrosivo da operagdo, a assonancia em “a”, “e”, “0” e “u”, ao contrario,
da ideia de expansdo, ainda que essas vogais se dividam em sons agudos e graves. Assim, a
consoante “r” — associada a fragmentacdo da palavra e aos pontos finais usados de maneira
insistente e ndo convencional (muitas vezes, apds as silabas e seguidos de letra mintscula) —
estd para a contencdo, como as vogais estdo para a liberacdo. Roman Jakobson ressalta o
quanto o aspecto fonologico tem de significativo em uma analise, no importante capitulo

“Linguistica e poética”, de Linguistica e comunicagao:

A poesia ndo ¢ o Unico dominio em que o simbolismo dos sons se faz sentir;
é, porém, uma provincia em que 0 nexo interno entre som e significado se
converte de latente em patente e se manifesta da forma a mais palpavel e
intensa [...]. A acumulacdo, superior a média de certa classe de fonemas, ou
uma reunido contrastante de duas classes opostas na textura sonora de um
verso, de uma estrofe, de um poema, funciona como uma “corrente de
significado”, para usar a pitoresca expressdo de Poe (JAKOBSON, 1975, p.
153).

Associado ao aspecto formal, o sentido de varias palavras contribui para a intensidade
dessa agdo do roedor — “r6i”, “ralado”, “ralo”, “ruim”, “ruina”, “ranha”, “range”, “rasgado”,
“resto” —, todas ligadas a sonoridade e ao desgaste referidos. O que se tem, em sintese, é 0
exercicio metalinguistico: um refletir-se sobre o fazer poético, instaurando novos padrdes
nessa arte que se reinventa. Menezes refere-se a “ro” como uma das manifestacfes
embrionarias do Concretismo, pois renega o verso, apresenta rupturas sintaticas e se converte

em uma das primeiras experiéncias que destacam os aspectos grafico-espaciais:

[“Ro”], estruturalmente, se aproxima da formulagdo do concretismo mais
caracteristico, produzido na metade final da década de 50. Vé-se ai a
substituicdo da ordem sintatica discursiva por uma condensagdo paratatica
prenunciadora da nova realidade ritmica, espago-temporal, onde o ‘ritmo
tradicional, linear, ¢ destruido’, aqui, pelos disparos aliterativos a partir da
célula-apelido do poeta (MENEZES, 1991, p. 20).

Apesar de ainda ndo parecer tdo apropriada para “ro” a defini¢do de uma poesia
“espacializada”, tal como se nota nos textos de Augusto de Campos, de 1953, “lygia fingers”,

“eis os amantes”, “dias dias dias”, de Poetamenos, (CAMPQOS, 2000, p. 71, 75 e 77), ¢

possivel perceber, na obra analisada, um movimento de desconstrucdo e construcao,
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observado, inclusive, pelo desenho tragado na pagina: o texto se avoluma e mingua em cada
uma das partes, até finalizar com “ro”, retomando o titulo. O aspecto fisiogndmico da letra
“0” do final, visualmente similar ao niumero “0” (zero), sugere o fim-comeco, a circularidade,
explorada pelos concretos e analoga ao processo de producdo da arte (e da vida) em acdo
continua. O oficio incansavel do artista se destaca, ainda, em “labor-torpor”, de 1964, no qual
duas forcas — trabalho e prostracdo — lutam, em um jogo de damas ou de xadrez, para se
firmar no processo de elaboracdo do poema.

Propde-se, por fim, movidos pela circularidade sugerida pelo poema, uma volta a
introducdo deste capitulo, quando se mencionou brevemente a primeira impresséo gerada pelo
texto, num olhar aberto as sensacGes. A obra, a principio, assemelha-se a um trava-lingua,
uma brincadeira infantil, lembrando o conhecido “o rato roeu a roupa do rei de Roma”. O que
conduz o leitor, nesse momento, Sa0 0 jogo sonoro, o ritmo e, provavelmente, os elementos
que remetem ao universo dos contos de fadas e das fabulas, embalado pelas figuras da
“rainha”, “ra”, “raposa” (destaca-se, aqui, a presenca do feminino: uma forte referéncia no
conjunto da obra do autor) e do “rato”. Vale ressaltar que, além do rato, a rd e a raposa
também traduzem, no plano simbolico, caracteristicas opostas. A ra é ligada a agua e,
consequentemente, a promessa de fecundacao; ¢ “simbolo dos pensamentos fragmentarios e
dispersos que importunam aqueles que se entregam a meditacdo, mas que ndo se desligaram
inteiramente dos cuidados materiais do mundo”; diz-se também da ra “que ela volta sempre
ao ponto de partida, mesmo se ¢ afastada dele” (CHEVALIER, 1999, p. 764-765). Ja a raposa
“é um ser ativo, mas, ao mesmo tempo, destruidor; audacioso, mas medroso; inquieto,
astucioso, porem desenvolto; ela encarna as contradigdes inerentes a natureza humana”; €
considerada “o duplo da consciéncia humana” (CHEVALIER, 1999, p. 769-770). Em todos
esses casos, ha elementos que se ligam ao texto, em fungédo da ambiguidade associada a figura
do poeta®’.

Se esse universo simbolico se sobressai no primeiro texto do poeta, ao se avaliar o
contexto historico-literario em que a obra surgiu, os procedimentos de elaboracdo do poema e
a producdo seguinte do autor e de seus companheiros, chega-se a uma leitura mais ampla e
fundamentada (ndo mais profunda nem mesmo contraria) dessa obra. Foi 0 que se pretendeu
aqui, neste capitulo e na leitura dos demais trabalhos, conforme se vera a frente. Quanto a esse
processo de percep¢do dos poemas, orienta Lucia Santaella, com base no pensamento de

Charles Sanders Peirce: o primeiro olhar que se deve dirigir aos fendmenos é o contemplativo.

1" E preciso ressaltar que simbolo, neste momento do trabalho, néo é usado na concepgao peirciana, como tipo de
signo mais arbitrario.
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“Contemplar significa tornar-se disponivel para o0 que esta diante de nossos sentidos.
Desautomatizar tanto quanto possivel nossa percep¢do. Auscultar os fendmenos. Dar-lhes
chance de se mostrarem. Deixa-los falar” (SANTAELLA, 2008, p. 30). O signo neste nivel “¢
considerado como pura possibilidade quantitativa” (SANTAELLA, 2008, p. 30): é um quali-
signo. Um outro olhar é o da observacdo: nivel da percepcao, discriminacdo, distin¢do das
partes e do todo. Esta-se, portanto, no nivel do sin-signo. O terceiro é o da generalizacéo, da
abstracdo: o nivel do leg-signo. Os trés fundamentos sdo inseparaveis no processo de leitura.
Buscou-se, neste trabalho, exercitar esses trés olhares, tentando apreender o signo em suas
multiplas dimensdes.

Para o leitor, portanto, o0 movimento deve ser o de permitir que tais sensacoes,
percepcOes e abstraces se estabelecam e se alimentem, sem o prejuizo de nenhuma dessas
instancias. E provavel que, para o autor, o0 processo no seja muito diferente. Havendo tido ou
ndo consciéncia desse conjunto de referéncias, Ronaldo parece ter-se deixado levar pela
intuicdo, mas, a0 mesmo tempo, demonstrou estar conectado com 0s acontecimentos. A
producdo ndo € so o resultado de um impeto revolucionario, comum a juventude, ainda que se
considere a ocorréncia dos cortes pelos quais passou o texto. N&o é, exclusivamente, uma
brincadeira sonora despretensiosa. A obra parece afinada com os ideais do grupo Noigandres
e permite ao sujeito-leitor ir além, principalmente se se considerar a producdo do poeta ao
longo dos anos. Mesmo tendo seguido em outras dire¢des, 0 autor se manteve fiel ao desejo
de se afastar do verso e de explorar a visualidade, plantado em um insight criativo, quando
tinha apenas dezessete anos.

Azeredo € costumeiramente mencionado como o Unico poeta que ndo escreveu em
verso: “A sua primeira obra mostra um perfil do tnico poeta concreto que ndo passou pelo
aprendizado do verso, enveredando diretamente... [pela] poesia experimental” (MENEZES,
1991, p. 20). Notam-se, entretanto, nos primeiros poemas — “ro”, “a agua”, “a” e¢ “z” —
vestigios de discursividade. Nos trés ultimos casos, como se detalhard no préximo capitulo,
parece mais prudente a identificagdo de versos espacializados, do que de poemas realmente
sem versos, 0 que ndo minimiza a determinacdo do poeta ao experimentalismo e a inovacéao.
Assim, Azeredo se manifestou e resistiu, com sua ‘“sabedoria sem titulos” (CAMPOS, 1989,
p. 167), experimentando, distanciando-se cada vez mais da palavra e construindo uma obra de
maltiplas linguagens, sem que a desconsiderasse poesia, como atesta, a seguir, Antonio

Risério, em trecho de seu artigo “Ronaldo Azeredo: Poesia Visual”, citado em “Resiste, Ro™:
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Se nunca redigiu em versos, Ronaldo também jamais se manteve confinado
ao codigo verbal. Partiu para arranjos poéticos construidos de letras,
palavras, tracos, riscos, sinais, desenhos e fotos. Em seus trabalhos, atrai,
mescla e atrita codigos diversos, afastando-se totalmente, em alguns casos,
da escrita verbal, para estruturar signos semioticos. Alias, ele quer fazer da
semiotica uma Gtica total: o olho produtor cria e o olho receptor capta.
Pensamento plastico. E ndo é por mero acaso que Alfredo Volpi tem
contribuido para a edicdo de muitos desses poemas. [...] O que desejo
sublinhar é que a poesia de Ronaldo ndo admite restri¢des letradas, sendo
antes uma espécie de radar semidtico registrando sensivelmente sinais de um
momento historico (RISERIO apud CAMPOS, 1989, p. 165).

Para encerrar o capitulo, cabe ainda dizer que, em 1954, quando o rascunho do
primeiro poema foi apresentado a Augusto de Campos, o jovem Ro chegou a afirmar: “Este
sera o meu legitimo epitafio” (CAMPOS, 1989, p. 159), referindo-se aos fragmentos
“PREFIXO. PREFACIO. PRELUDIO. PRENUNCIO. POEMA”. Com a manifestacdo de seu
desejo, talvez o artista j& demonstrasse a percepcdo de que o texto seria, realmente, um
prenincio de todo o seu percurso, prevendo, desse modo, terminar como comecou:
(r)existindo como poesia.

Abaixo, peca do poema-quebra-cabega “armar”, producdo de 1977, a ser montado até

o final desta dissertacao:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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5. “VELOCIDADE” E OUTROS POEMAS DA “FASE MATEMATICA”: A
PROFUSAO “VERBIVOCOVISUAL”

5.1. Dos primeiros passos com “ro” ao texto emblema do movimento

Entre 1954, ano do primeiro poema, e 1956, quando o movimento foi oficialmente
deflagrado com a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, Ronaldo Azeredo caminhou
assimilando, cada vez mais, o0 espirito do grupo. Se o texto inicial passou pela “ceasarian
operation” referida por Augusto de Campos, os exibidos na exposi¢do ja traziam naturalmente
a concisdo caracteristica dos ideais concretistas.

Esses primeiros trabalhos, entretanto, parecem ainda conservar algum ordenamento
I6gico-discursivo, marcando um periodo de transicdo e de maturag@o dos ideais do grupo pelo
poeta. Talvez fosse mais prudente afirmar — no caso de “a agua”, “a” ¢ “z” —, que eles se
compdem de versos espacializados. De acordo com dicionario, 0 “verso”, dentre outras
definigdes, caracteriza-se “por apresentar unidade de sentido” (HOUAISS, 2001, p. 2851). O
que a poesia concreta propds, em seu plano-piloto, foi exatamente a substituicdo do verso,
como unidade poética, pelo principio do ideograma, pela sintaxe relacional, pela unidade da

pagina, a ser vista gestalticamente. Nesse sentido, afirma o manifesto do grupo:

poesia concreta: produto de uma evolucéo de formas. Dando por encerrado o
ciclo histérico do verso (unidade ritmo-formal), a poesia concreta comega
por tomar conhecimento do espacgo grafico como agente estrutural. Espago
qualificado: estrutura espacio-temporal, em vez de desenvolvimento
meramente temporistico-linear. Dai a importancia da ideia de ideograma,
desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu sentido
especifico (fenollosa/pound) de método de compor baseado na justaposicdo
direta — analégica, ndo logico-discursiva — de elementos (PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 156).

Esses trés poemas de Azeredo, que serdo analisados na sequéncia, demonstram ainda
certa unidade de sentido, principalmente se comparados a obras, como “tensdo” e “siléncio”,
de Augusto e Haroldo de Campos, respectivamente, e “terra”, de Décio Pignatari (todos
também de 1956), e, ainda, as producbes posteriores do proprio poeta em estudo. Feita essa
ressalva, volta-se a destacar que as primeiras experimentacdes j& exploravam a fragmentagédo
e 0 espaco da pagina ou do cartaz (modo como os textos foram exibidos na ocasido) de
maneira ndo convencional e prenunciavam, sem ddvida, uma ruptura mais radical.

A seguir, os trés trabalhos mencionados, inicialmente publicados na Noigandres n. 3 e

reapresentados na n. 5, em 1962:
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a
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pelo
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mas
o
que
ja
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é
a
dagua

) (AZEREDO, 1962, p. 131)
Audio 4. No link, a seguir, a vocaliza¢do do poema por Ronaldo Azeredo e a interpretacdo da obra na cangéo de
Cid Campos: http://tinyurl.com/6c28jbm.
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Conforme se disse ha pouco, as palavras, neste texto, ocupam a pagina de maneira
espacializada, movendo-se isomorficamente ao sentido, sem se notar ainda uma ruptura
sintatica importante. Pelo sentido tradicional da leitura — da esquerda para a direita e de cima
para baixo —, processo realcado pelos vazios-siléncios incomuns, tem-se um movimento em
espiral, imitativo da dgua em redemoinho: “[...] Essa espacializagdo sem ruptura sintatica,
que, em Mallarmé assume uma complexidade multifacetada do discurso a configurar “as
subdivisdes prismaticas da ideia” pode ser observada em “a agua” (1954) [sic.], de Ronaldo
Azeredo, onde a estrutura circular do texto surge como um diagrama do curso recorrente da
agua” (MENEZES, 1991, p. 30). Neste trabalho, o isomorfismo espaco-tempo, responsavel
pelo movimento, tende a fisiognomia, a imitagdo do real (um isomorfismo, portanto, do tipo
denominado motion pelos tedricos do movimento), explorado nos primeiros poemas

concretos, como afirma o plano-piloto para a poesia concreta:

[...] ao conflito de fundo-e-forma em busca de identificacdo, chamamos de
isomorfismo. paralelamente ao isomorfismo fundo-forma, se desenvolve o
isomorfismo espaco-tempo, que gera 0 movimento. o isomorfismo, num
primeiro momento da pragmatica poética concreta, tende a fisiognomia, a
um movimento imitativo do real (motion); predomina a forma organica e a
fenomenologia da composicdo [...] (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS,
1975, p. 157).

Os ciclos sugeridos pelo texto (um trabalho da “fase organica”), como em uma espiral,
reforcam-se: a dgua se processa na natureza de maneira circular (evapora-se, condensa-se,
tornando-se liquida novamente, em movimento sempre continuo); a palavra-titulo abre e
fecha a obra, como em “ro”. Além disso, a constru¢do obedece a certa simetria (a expressao
inicial “a agua ¢” se espelha abaixo: “¢ a agua”, em um reflexo de si mesma) e se faz
equilibradamente (ha um “pois” central — de “poisia”? — a partir do qual o texto parece se
espalhar em equilibrio). O poema €, portanto, resultado de uma sequéncia de circulos,
compondo um redemoinho verbal ensimesmado: objeto mével e autdbnomo, de onde “nada

99 G
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sai” “nem entra”.

Essa crenca na autonomia da obra frente a seu objeto e ao leitor, defendida pelos
concretos, vai se converter em um dos pontos de divergéncia com 0s neoconcretos, gue,
dentre outras posi¢des, incluindo ai a critica ao “racionalismo exacerbado dos paulistas”,
ressaltam o papel do leitor nesse processo, como aquele que dialoga com o texto ou, mais do
que isso, o faz existir. Philadelpho Menezes aponta uma significativa diferenga entre 0s
propositos do Concretismo do grupo Noigandres e os do Neoconcretismo de Ferreira Gullar e

outros. No primeiro caso, “o poema era um objeto autonomo”. No segundo, “a fisicalidade do
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produto soma-se a participacdo do leitor como elemento detonador da existéncia do poema
pelo manuseio que funcionaliza a obra [...] o neoconcretismo e a teoria do ndo-objeto
abandonam o produto para depositar no espectador todo o fendmeno da poeticidade,
transformando o objeto num pretexto para a poesia, que se faz na expressividade anterior do
leitor — 0 que acentua a sua natureza conceitual abstrativizante” (MENEZES, 1991, p. 62).
Essa interacdo fica bastante clara diante, por exemplo, dos trabalhos dos artistas Hélio
Oiticica e Lygia Clark, nos quais o leitor experimenta sensacdes, dando vida a obra. O texto
de Ronaldo Azeredo, diferentemente, parece comungar dos ideais do primeiro grupo.

Vale observar, ainda, que, nas interpretacdes do poema por Ronaldo Azeredo e por
Cid Campos, referidas na legenda, ha uma valorizagdo da assonancia impressa pela repeticao
das vogais, sobretudo do “a”: vogal aberta, deliberada, “liquida”, numa proximidade com o
barulho da 4gua em circulacdo. Em “a”, a seguir, 0 processo € semelhante. Porém, ao invés da

agua em acdo, tem-se a ave-poema planando no “céu” branco da pagina:

a
vé

a

ave

da
avée
mas
se

a

ave

é
da
avée
sem
ovo
como
voa?
em
voando
perde
o
voo
como?

(AZEREDO, 1962, p. 132)
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Nas palavras-chave do texto — “vé”, “ave”, “avd”, “6vo”, “voa”, “voando” e “v00” —
as vogais abertas “a” e “0” e as fechadas “6” e “€” sdo intercaladas pela consoante “v”,
formando um conjunto ludico de expressdes, sonora e visualmente muito préximas, mas
distintas em relacdo ao timbre. A abertura e o fechamento das vogais, em alternancia,
inclusive, mantém similaridade com o movimento do abrir e fechar de asas. Ainda no campo
sonoro, o “v”, repetido nove vezes, cria uma aliteracdo alusiva ao vento, que compde 0
cenario do voo. Quanto ao aspecto visual, o desenho da letra “v” ¢ isomorfico ao das asas do
passaro, e sua presenca, de forma espacializada ao longo da pégina, sugere a planagem,
processo observado em “v6o”, de Arnaldo Antunes, referido no capitulo 2. Assim, som,
imagem e sentido mostram-se em correspondéncia.

Mais um aspecto igualmente importante da obra se atém ao percurso determinado pela
sequéncia “ave”, “O6vo” e “voo” (a palavra “ovo”, na época, possuia ainda o acento
circunflexo, extinto com a Reforma Ortografica de 1971, e “voo” perdeu a acentuagdo com o
novo Acordo, em vigor a partir de 2009). Os trés vocabulos se relacionam ao ciclo de vida dos
passaros e a sua perpetuacdo. A mesma circularidade é notada na forma de construgdo do
poema, que se “fecha” com uma pergunta: “como?”” A indagacao final leva a reflexdo, a volta
ao inicio da composicao, que, metalinguisticamente, expde 0 seu processo de feitura. Assim, 0
poema-passaro “se medita / como um circulo medita-se em seu centro”, segundo o eu-lirico
de “Teoria e pratica do poema”, de Haroldo de Campos, também ja citado (CAMPOS, 1976,
p. 55-56). Em relacdo a esses trabalhos que algam voos, dentre as producgdes concretistas,
cabe mencionar, também, a série “a ave” (1956), de Wlademir Dias- Pino. Este se desvincula
do grupo Noigandres e, em meado da década de 1960, investe no “poema-processo”: especie
de producdo que, em geral, abdica da palavra. O texto do autor carioca (radicado em Cuiba),
de maneira semelhante ao poema “a”, espalha-se na pagina, mas conta, diferentemente, com a
sobreposicao de uma folha transparente, com tracos retos, delineando o caminho de leitura a
ser seguido, onde, inicialmente, se identifica: “A Ave voa dentro de sua cor” (DIAS-PINO,
apud, MENEZES, 1991, p.48). Na sequéncia, as palavras vao dando lugar as cores, em um
voo pléstico ndo verbal.

Outro trabalho de Azeredo que integrou a Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, “z”
traz em destaque o azul, cor recorrente na obra do poeta, aparecendo ainda em “o sonho € 0

escravo” (associada ao sonho), em “céu mar” ¢ “noite noite noite”:
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cré
no
azul
como
o
anzol
no
peixe

(AZEREDO, 1962, p. 133)

O breve texto se compde de uma comparacdo, com seus trés elementos: o termo
comparado, “cré no azul”; o elemento intermediador, “como”, € o comparante, “o anzol [cré]
no peixe”. A busca, certeira e confiante, do anzol em relagdo a seu objetivo — 0 peixe,
mergulhado nas profundezas do mar/da pagina — € tomada como parametro para a maneira
como se deve buscar o alvo, representado, aqui, pelo azul: “a mais profunda”, “imaterial”,
“fria” e “pura” das cores, segundo o Dicionario de simbolos (CHEVALIER, 1999, p. 107-
110). Explora-se, ainda, o aspecto fisiogndmico do “z”, que se assemelha ao elemento
condutor da isca. Além de titulo, a letra aparece em “anzol” e “azul”, ambas destacadas a

direita, em um paralelismo sonoro (em funcéo, inclusive, da rima imperfeita) e visual, e se
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reproduz na maneira como as palavras ocupam a pagina: em zigue-zague. A obra, dessa
forma, aparece como anzol, a fisgar o azul pretendido: no caso do poeta, 0 proprio poema.

Produzido em 1956, mas publicado somente em 1962, na Noigandres n. 5, “tictac”
prossegue na exploragdo do isomorfismo do tipo fisiogndmico, observado nas obras estudadas
nesta primeira parte do capitulo:

<

) (AZEREDO, 1962, p. 142)
Audio 5. No link seguinte, a verséo vocalizada do poema pelo proprio Azeredo: http://tinyurl.com/3bgxz5h.

Podem-se reconhecer, no texto, cinco palavras: a preposicdo “até”, a expressao
“estaca”, o verbo “estica”, o termo “etc” e a expressdo onomatopaica “tictac”. A maioria delas
sugere um movimento vertical em processo: seja pelo préprio desenho da estaca; seja pela
forma como ela é fincada no terreno, em um ritmo bem definido e constante; seja pela ideia
de prolongamento/continuidade determinada pelo verbo “estica” e pelo “etc”; seja, ainda, pelo
aspecto fisiogndmico da letra “t”, que, disposta numa linha vertical central, assemelha-se as
estacas em sequéncia. Tudo isso é reforgado pela maneira como o texto se dispGe na pagina,
em uma verticalizacdo acentuada pelo desalinhamento das palavras (como no poema sem
titulo de E. E. Cummings, comentado no capitulo 2). O movimento, vertical e pendular, é
demarcado pelo “tictac”, onomatopeia da acdo do reldgio que registra o passar do tempo. Em
sintese, a construgdo do poema se faz sobre suas estacas-palavras/letras, que se prolongam
verticalmente e balancam como péndulo ao longo da pagina, em um ritmo cadenciado e sem
fim: metalinguagem.

Além dos quatro trabalhos analisados, sdo ainda do mesmo periodo as prosas
“Moonstro Moonzebur” e “Driz da feia”. Pelo que se pdde investigar até aqui, Ronaldo ainda

compds outros trés nesse estilo: “Fragmentos de prosa”, de 1964, “O sonho e o escravo”,


http://tinyurl.com/3bqxz5b
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versdo de 1962, e “Rapaz & Copacabana” [s/d]. Esses textos abririam, sem duvida, outra
vertente do estudo, porém, eles ndo foram priorizados neste momento, em funcdo da
necessidade do recorte. S80 todos minicontos, de organiza¢do caotica, “pequenas fabulas

joycecarrollianas”, como afirma Augusto de Campos (CAMPOS, 1989, p. 160).
5.2. O poema “velocidade”: “mobile verbal-geométrico”

Passa-se, agora, a obra que se tornou um emblema do Concretismo: “velocidade”,
produzido em 1957 e publicado em 1958. Brasilia acabava de sair dos sonhos de Juscelino
Kubitschek, numa promessa de “cinquenta anos em cinco”. Sdo Paulo prosseguia em ritmo
cada vez mais acelerado, mas ainda ndo havia os trens do metrd encurtando distancias. A
Avenida Paulista comecava a se abrir aos grandes edificios, contudo, ainda preservava muitos
de seus casardes. Vivia-se uma espécie de segunda Revolucgdo Industrial, entretanto a Rodovia
Presidente Dutra — elo entre as duas maiores cidades brasileiras — ainda ndo se configurava
como um corredor de grandes industrias, como hoje. Nessa viagem no tempo, depara-se com

0 seguinte poema:

VVVVVVVVVYV
VVVVVVVVVE
VVVVVVVVEL
VVVVVVVELO
VVVVVVELOC
VVVVVELOCII

VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

) (AZEREDO, 1962, p. 139)
Audio 6. No link, a vocalizagdo da obra pelo autor: http://tinyurl.com/6a826a6.
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Para ndo dizer que o texto teria provocado um choque, cegando os olhos do leitor, 0
poema, no minimo, deve ter causado um impacto muito mais surpreendente do que hoje,
quando se perderam os limites entre a capital paulista e as inimeras cidades vizinhas; em que
0 metr6 atravessa a cidade em alguns minutos, mas, opostamente, a quantidade crescente de
carros fez o transito reduzir cada vez mais a sua fluéncia, e o alto preco do desenvolvimento
levou a revisdo do otimismo, até certo ponto ingénuo, dos anos 1950. Naquele contexto, pois,
de ritmo ja bastante acelerado, surge “velocidade”, que, como ¢ proprio da poesia, langa um
olhar a frente de sua época, confirmando as palavras de Ezra Pound: “Os poetas sdo as
antenas da raga” (POUND, apud, PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 115). O texto
sintetiza, exemplarmente, o propdsito do grupo Noigandres: é geometrismo, imagem, som,
movimento, palavra, coisa, tornando-se, desse modo, uma “logomarca do Concretismo”,
como o préprio Azeredo afirmou (AZEREDO, apud BARROS; BANDEIRA, 2007, p. 143).
Com simplicidade de construcdo e economia linguistica (o texto é composto de uma palavra e
esta contém ““cidade”), o trabalho cumpre a risca os principios elencados no plano-piloto, pois
seu isomorfismo se faz de forma estrutural. Nesse sentido, esclarece o manifesto: “[...] num
estdgio mais avancado, o isomorfismo tende a resolver-se em puro movimento estrutural
(movement); nesta fase, predomina a forma geométrica e a matematica da composi¢do
(racionalismo sensivel)” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPQS, 1975, p. 157).

E nesta categoria que se enquadra o poema, como também “‘tensdo’ (Augusto de
Campos) [...], ‘mar azul’ (Ferreira Gullar), ‘terra’ (Décio Pignatari), ‘fala clara’ (Haroldo de
Campos) ou ‘baum kind hund haus’ [‘arvore crianga cdo casa’] (Eugen Gomringer)”, segundo
Décio (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 92). O seu rigor geométrico chama a
atencdo e exige uma leitura global, em todas as dire¢cdes. No quadrado (ou na soma de dois
triangulos equilateros), a palavra “velocidade” se (de)compde, a0S poucos, em um processo de
construcao-desconstrucdo que se faz movimento. A primeira linha horizontal (ndo-verso) é
feita da letra/fonema “v” — unidade minima da palavra (fragmentacdo levada ao extremo,
como nos trabalhos de E. E. Cummings). Aos poucos, a repeticdo da consoante vai
constituindo um dos tridngulos que compdem o todo. Do mesmo modo, a palavra
“velocidade” vai se montando ¢ “desenhando” a outra parte da grande figura, formando,
assim, a quadricula. Sobre esse tipo de producdo, afirma Aguilar: “A quadricula distancia o
material poético tanto do produtor como do receptor. A poesia se afasta assim de todo lirismo
e, mediante a boa forma, deixa o poema entregue as forcas de seu proprio material”

(AGUILAR, 2005, p. 204).



74

O quadrado, ainda, € cortado na diagonal por uma linha, delineada pela repeticdo da
conjuncao aditiva “e”, que coloca em relacao os dois planos triangulares: um, constituido pela
letra/fonema “v”, que produz uma aliteragdo propria da sonoridade do vento e da correria da
cidade; outro, por fragmentos (“elocidade”) que, aos poucos € no conjunto, vao formando a
palavra total. A presenca da conjungdo estimula a leitura simultanea. A simetria identificada
reforga a relag@o entre o fonema “v” e a palavra “velocidade”, em um processo de resgate do
que o signo arbitrario teria de motivado: a sua primeira letra. Esse movimento constante e
incessante ¢ reforcado pelo “e”, que volta a surgir no canto inferior direito do quadrado
verbal, suscitando o retorno a composicdo e a continuidade da acdo. Tal
reverberacdo/repeticdo do fonema/letra, como se vé, produz efeitos no campo sonoro, visual e
semantico: linguagem verbivocovisual.

O poema, paradoxalmente, é a materializacdo de uma abstracdo: movimento

representado pelo movimento:

Segundo afirma Siegfried Giedion, a primeira representacdo grafica do
movimento ocorreu no século XIV. Nicolas Oresme, seu autor, “foi o
primeiro em reconhecer que o movimento s6 pode ser representado pelo
movimento, o que muda s6 pela mudanga” [...]. A chave esta em estabelecer
uma divisao do espago grafico (uma quadricula) e, a0 mesmo tempo, na
distribuicdo de uma mesma figura em estados distintos (cada um
correspondente a uma parte), que se comparam segundo uma regra
homogénea. Diminui¢des e aumentos, modificacBes e deslocamentos sdo
representados no espaco da pagina. [...] Convivem, assim, o simultdneo e o
sucessivo, a imobilidade e o movimento. Essa representacdo intelectual
(convencional) do movimento tem, em “Velocidade”, uma representagdo
sensivel e de mise en abime: a velocidade designa-se a si mesma, recorrendo
a gréfica utilizada para representa-la (AGUILAR, 2005, p. 201-202).

No modo de construcdo da obra, enfim, estdo encenados o ritmo, o pulsar continuo das
metropoles, em uma fotografia de sua agitacdo: uma tematica concreto-futurista. A exaltacdo
a velocidade aparece textualmente no Manifesto Futurista de 1909: “Declaramos que a
magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma beleza nova; a beleza da velocidade” (apud
FAUSTINO, 2004, p. 260). Sob a tematica da cidade e seu ritmo, ndo se pode deixar de
mencionar, ainda, “cidade/city/cité” (1963), de Augusto de Campos, que vai explorar, ndo a
quadricula, mas a linha prolongada (do horizonte), onde desponta uma cidade feita,
dialeticamente, de contrastes: organizagdo e caos, unicidade e multiplicidade; simplicidade e
complexidade.

No flagrante fotografico a seguir, do designer grafico Alexandre Wollner (1928), que

foi aluno de Lina Bo Bardi, no Brasil, e de Max Bill, na Escola Superior da Forma de Ulm, na
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Alemanha, eis outra tentativa de congelamento da movimentacdo dos sujeitos nas grandes
cidades:

llust. 21. Movimento, Alexandre Wollner, 1955 (WOLLNER, 2010).

Vibracdo semelhante € observada na pintura de Luiz Sacilotto (1926-2003), integrante
do grupo Ruptura, também participante da Exposicdo Nacional de Arte Concreta e grande

companheiro de Azeredo:

llust. 22. Concretion 5629. Esmalte sintético s/aluminio, 60x80 cm. Luiz Sacilotto, 1956.
Acervo Museu de Arte Contemporanea da USP (SACILOTTO, 2010).

O trabalho de Sacilotto é marcado pelo geometrismo, dinamismo e ambiguidade,
proprios do Construtivismo e da producdo do grupo Noigandres, principalmente a da “fase
ortodoxa”. No caso especifico de “velocidade”, o resultado plastico alcangado pela repeticao
da letra “v” (por si s6, uma espécie de esbogco de tridngulo em sequéncia) aproxima-se do

efeito da tela do artista: uma série de triangulos brancos e negros, criando, pela
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repeticdo/alternancia, um jogo ambiguo entre figura e fundo e provocando a vibracéo
observada. Embora cada obra utilize os materiais e as técnicas que lhe sdo caracteristicos,
poema e pintura parecem ter pretensdes semelhantes.

O texto de Azeredo, assim como a fotografia de Wollner e a obra de Sacilotto, exige
um olhar global, que abarque o objeto e reconheca o seu dinamismo. A maneira como o olho
capta os efeitos desses trabalhos pode ser esclarecida pelos conceitos da Gestalt. No caso de
“velocidade”, o poema opera sob a lei da boa continuidade, pois sua quadricula deve ser
percebida como um todo continuo; do movimento comum, ja que 0 agrupamento de seus
elementos, no caso o “v”, repetido cinquenta ¢ quatro vezes, move-se em direcdo a palavra
“velocidade” e vice-versa, e da pregnancia, ja que os elementos se exibem com regularidade,
simplicidade e simetria, impondo-se como unidade. Desse modo, o texto analisado cria seu
proprio objeto, para o qual se deve ter um olhar inquieto. “A velocidade ndo estd na palavra
nem em sua designacgdo, mas sim no processo total de seu desdobramento. ‘Velocidade’ ndo
fala da modernidade, insere-nos em seu processo” (AGUILAR, 2005, p. 203). Cabe
perguntar, apenas, se faz isso, para exalta-la acriticamente, ou para interagir com ela: um dos
questionamentos frequentes dirigidos a poesia concreta.

Outro aspecto do texto apenas mencionado, mas ainda ndo aprofundado
suficientemente, € o do esfacelamento da sintaxe, que leva a construcdo ao minimo
significativo. Neste caso, o substantivo e, no interior deste, o fonema. Da sintaxe em ruinas,
chega-se a palavra substantiva, condensada, rica em significacdo, e, dela, a sua letra inicial,
carregada de sentido. Vale ressaltar que, na busca pela concisdo, os concretistas exploraram,
ao maximo, os substantivos e o0s verbos, porém, como afirma Augusto de Campos:
“NOMINALIZACAO E VERBIFICACAO, na poesia concreta, constituem uma caracteristica
dominante, mas ndo exclusiva, um vetor e ndo um mandamento. O adjetivo é uma funcédo
concreta sempre que traduza uma qualidade substancial e substantiva, essencial e n&o-
decorativa” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 122). Em “velocidade”, “O sujeito
¢ praticamente o proprio poema” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 123). Ndo ha
verbo, embora a acéo esteja ali no processo de (de)composicao do substantivo. Nesse sentido,

completa Augusto de Campos:

Em muitos poemas concretos o préprio verbo pareceu dispensavel. A relacdo
sintatica se faz entre substantivos. Ainda aqui o poeta concreto ndo foge aos
esquemas formais da linguagem. Sabe-se que as rela¢fes entre substantivo e
substantivo sdo das mais fecundas no procedimento gramatical das palavras
compostas, principalmente em certas linguas como o chinés, o inglés e o
alemdo. N&o serd um despropo6sito, portanto, esperar que o leitor de poesia
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relacione duas ou mais palavras, compondo com elas uma unidade mais
complexa, uma gestalt (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 123).

O poema, enfim, se faz simplesmente da dindmica entre a composi¢do da palavra e
seus fragmentos — letra, fonema, grafema —, que sintetizam tudo. Essa fragmentacdo
extremada ocorre bem ao estilo do poeta norte-americano E. E. Cummings. Parte do
paideuma concretista, ele introduziu o “método de pulverizagdo fonética™: “sintaxe espacial
axiada no fonema” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 53). As letras/fonemas séo
significantes/significados, e a obra, assim, clama por uma leitura vocalizada, que dé conta dos
jogos sonoros presentes no texto.

Por todos os motivos elencados nesta andlise (e por outros tantos possiveis e ocultos),
este trabalho de Azeredo, produzido aos vinte anos, acabou surpreendendo e se tornando uma
representacdo emblematica do movimento: “[...] quem, com 20 anos de idade, ousaria
tamanha proeza?”, desafia o amigo Omar Khouri, também poeta e estudioso da visualidade
(KHOURI, 2010).

Sobre o trabalho, declara Antonio Risério:

O poema revela um extraordinario sentido da forma. Um texto concreto-
futurista, pelo tema e pela estrutura dindmica de letras. Realismo de signos: o
movimento veloz, decrescente, da coluna “vv”, vai abrindo espago para
formar, na ultima linha, a palavra “velocidade”, que confirma, no plano
semantico-verbal, o que vemos acontecer visualmente. Ronaldo retém,
apreende o movimento numa rede de signos. Mobile verbal-geométrico
(RISERIO, 1977, [s.p.]).

A forca concentrada nesta obra a fez destacar-se, por exemplo, em uma pequena
antologia alemd, em 1963. A publicacdo estampa, na contracapa, o texto estudado, onde ainda
sao divulgados “oesteleste” (1957-1958) e “solitario-solidario” (1959), do proprio Azeredo;
“tempoespaco” (1958) e “corsorn” (1958), de Augusto de Campos; “terra” (1956) e “caviar”
(1959), de Décio Pignatari; “nascemorre” (1958), de Haroldo de Campos; “vai e vem” e

“forma” (ambos de 1959), de José Lino Griinewald.
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O trabalho ainda aparece em outras publica¢fes estrangeiras que abriram espaco para

a producéo concretista. Conforme Augusto de Campos:

O poeta, que hoje declara abolir a palavra por ndo acreditar nela, foi
abandonando a prosa, talvez por desconfiar ainda mais dela, em prol da
concentracdo vocabular da poesia. Um radicalismo que o levaria, logo mais,
em 1958, a trés outros marcos: RUASOL, LESTEOESTE E VELOCIDADE
— este, um “hit” internacional, incluido em muitas antologias, como The best
of modern poetry (Pocket Books, 1973), organizada por Milton Klonsky, que
registra: “He came to Concrete Poetry directly, without ever having written
traditional poetry”*® (CAMPQS, 1989, p. 160).

Os dois outros trabalhos citados, “ruasol” e “oesteleste” (produzidos em 1957,

inicialmente publicados em 1958, na Noigandres n. 4, e, em seguida, na n. 5, em 1962) séo

tipicamente poemas ideogramicos, como se pode observar a seguir:

'8 Traduzindo: “Ele chegou a Poesia Concreta diretamente, sem ter produzido poesia tradicional”.
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ruarvaruasol
ruaruvasolrua
ruasolruarua
solruaruarua
ruaruaruas

(AZEREDO, 1962, p. 140

A obra se faz da repeticdo da palavra “rua” e do deslocamento da expressdo “sol”, a
cada uma das cinco linhas do breve texto, em um processo cinematografico, isomorfico ao do
movimento do sol, de leste a oeste. O sol-palavra comeca a pino e vai, aos poucos, se pondo a
medida que a leitura avanga. O “s” “final” indica, simultaneamente, o plural de rua,
determinando, portanto, o seu prolongamento, e o renascer do sol, em movimento circular e
continuo. O resgate da visualidade pelo artista também se da pelo aproveitamento imagético
das duas palavras, ambas de trés letras: “rua”, que mantém uma horizontalidade isomérfica ao
seu referente, e “sol”, que contém o “1”, fazendo o olhar deslizar para o alto em um sentido
oposto ao plano inferior. Outro acaso do &mbito linguistico explorado poeticamente pelo autor
é a presenca da letra “o0” na palavra “sol” (o que sé ocorre na lingua portuguesa), relacdo por
si s icOnica, e seu sugestivo reflexo no “a”, de “rua”, reforgado pelo tipo futura. Com toda
essa plasticidade, o texto se aproxima da pintura. Trata-se, enfim, de um poema ideogramico
por exceléncia: a obra ndo discorre sobre a movimentacao do sol; o sol é que se movimenta
circularmente no conjunto da obra.

Em artigo para a revista Cddigo, o alemdo Claus Cliver, professor de Literatura
Comparada da Universidade de Indiana, Estados Unidos, e estudioso das relagcdes entre
palavra e imagem, ao refletir sobre os ideogramas verbivocovisuais, tece 0 seguinte

comentario a respeito de “ruasol”:

A satisfacdo que ele proporciona deriva da sua feliz invencédo e da perfeicéo
da sua estrutura, onde nada pode ser mudado (nem mesmo o tipo de letra)
sem risco de danificar ou até mesmo destruir o conjunto. E isto é
estritamente o resultado das leis que governam a operacdo textual, bem
independentes das leis que governam o fendmeno objetivo ou a nossa
percepcdo do mesmo. Nada aqui € arbitrario e, no entanto, tudo depende do
acaso. O poema é intraduzivel; s6 pode existir no cédigo em que foi escrito
(CLUVER, 1986, p. 30-31).

Algo semelhante ocorre com “oesteleste”, no qual as palavras “oeste” e “leste”,
justapostas no titulo em uma sé palavra, surgem aos poucos, de modo a ocupar, na pagina, a

posicao por elas designadas, fazendo, assim, do arbitrario, icénico:
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O E
OE TE
OQES STE
OEST ESTE
OESTELESTE

(AZEREDO, 1962, p. 141)

Novamente o geometrismo € explorado: as palavras compdem dois triangulos, que se
separam por um terceiro — vazio e central —, opondo as duas dire¢des. Quanto ao titulo do
poema, adotou-se, aqui, a forma como o autor se referiu a obra, em sua antologia abortada.
Primeiramente, em respeito ao original, e, segundo, porque, desse modo, se mantém o
isomorfismo proposto pelo texto: “oeste” a oeste; “leste” a leste.

Para finalizar este capitulo e dar continuidade ao exame do percurso poético de
Ronaldo Azeredo, é importante recuperar sua trajetdria até aqui e, para isso, tomar-se-a4, como
base, a periodizacao da poesia concreta proposta por Gonzalo Aguilar, incluindo ai a fase pré-
concreta, ndo mencionada pelo estudioso (AGUILAR, 2005, p. 22-23).

Segue uma simplificacdo dessa sistematizacdo, para efeito didatico:

e 1952- 1956: fase pré-concreta

e 1956-1960: “fase ortodoxa” (“matematica”)

e 1960- 1966: “fase participante” ou “militante”

e 1967-1969: fase final (fim do ciclo da poesia concreta)

Como toda classificacdo literaria € passivel de questionamento e deve ser revista a
partir de cada caso, propde-se um ajuste da periodizacdo determinada por Aguilar as
producdes de Azeredo analisadas neste capitulo, de 1954 a 1958:

e Fase pré-concreta: “ro
e “Fase organica”: (isomorfismo fisiognomico - motion): “a agua”, “a”, “z” e “tictac”
e “Fase ortodoxa” ou “matematica” (isomorfismo estrutural — movement): “velocidade”,

“ruasol” e “oesteleste”

A partir da década de 1960, os trabalhos comegam a tomar novos rumaos e 0S percursos
individuais, a se diferenciarem mais significativamente. Nota-se, nesse periodo, um

engajamento ndo observado anteriormente (sinal dos tempos dificeis de “revolucdao” e
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ditadura). No caso especifico do poeta estudado, além desse ““salto participante”, sua producao
continua a se distanciar da palavra. E o que se vera no proximo capitulo.
Antes disso, segue mais uma peca do poema-quebra-cabeca “armar”, a ser montado

até o final da dissertagdo:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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6. O SALTO PARTICIPANTE E O POEMA SEMIOTICO DA DECADA DE 1960

6.1. Portdes abrem para a poesia participante

O principio da nova década é marcado por acontecimentos importantes, sobretudo no
campo cientifico, tecnoldgico e politico. Da-se inicio a corrida espacial: norte-americanos e
soviéticos tomam a frente. Em 1960, Yuri Gagarin transforma-se no primeiro homem a viajar
pelo espago, surpreendendo o planeta pela faganha e pela descoberta: “A Terra é azul”. A
televisdo, depois de dez anos de sua veiculagdo em terras brasileiras, passa a contar com 0
videotape, um avanco significativo para a qualidade dos programas e para a multiplicacdo dos
canais (Almanaque da Folha de Sdo Paulo, 2010). A capital brasileira ¢é transferida do Rio de
Janeiro para Brasilia. Janio Quadros é eleito presidente e renuncia no ano seguinte. No mesmo
periodo, em plena Guerra Fria, é construido o Muro de Berlim, separando a Alemanha em
duas, a Ocidental e a Oriental, reforcando, assim, a divisdo do mundo entre paises de regime
capitalista e socialista. No cenario da cultura mundial, surge 0 movimento da pop art,
influenciado pelo avango das cidades industriais e pelo trabalho revolucionario do artista
Marcel Duchamp (1887-1968), com a “ousadia de seus ready-mades e sua Fonte”
(FERRARA, 1986, p. 106).

Nesse contexto de descobertas, progressos, incertezas e conflitos, forma-se a equipe
Invencdo, com a participacéo dos integrantes do Noigandres (incluindo, nesse momento, José
Lino Griinewald) e, ainda, de Pedro Xisto, Edgard Braga, Mario Chamie e Cassiano Ricardo.
Os dois altimos desvinculam-se da equipe logo depois de sua articulacdo. Chamie investe na
“poesia praxis”, que se opde a concepgdo de “palavra-objeto” dos demais e valoriza a
participacdo critica e co-autora do leitor. Nesse periodo, a producdo dos poetas concretos
passa a ganhar repercussao no exterior. Varias mostras sdo organizadas: em Stuttgart e
Téquio, em 1960 e 1964; em Roma, em 1961, e em Freiburg e Amsterda, em 1963. InUmeras
antologias séo publicadas fora do Brasil: na Inglaterra, Franca, Alemanha, Portugal, Espanha,
Hungria, Estados Unidos e Japdo (BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 45). E, no pais,
importantes eventos ampliam o debate e a divulgacdo dos trabalhos do grupo, como o Il
Congresso Brasileiro de Critica e Historia Literaria, em Assis (SP), cuja secdo Poesia teve
como relator e expositor Décio Pignatari. Na ocasido, com a tese “Situacdo atual da poesia
brasileira”, Pignatari “coloca a questdo participante em termos de uma poesia de vanguarda”
(PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOQOS, 1975, p. 198). Cassiano Ricardo, no mesmo Congresso,

apresenta o trabalho “22 ¢ a poesia de hoje”, no qual afirma: “Considero o Concretismo a
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mais importante pesquisa feita entre nos, depois de 22, a respeito da poesia e da palavra em
termos de vanguarda” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 198). Em 1962, Carlos
Drummond de Andrade publica Licdo de coisas, obra onde se pode notar a influéncia
concretista, embora o poeta trilhasse um caminho todo préprio. O portugués E. M. de Melo e
Castro lanca seu livro Ideograma, na mesma linha dos brasileiros. E desse periodo, enfim, a
edicdo do altimo numero da revista Noigandres (o quinto) e o primeiro da Invencéao.

Tal substituicdo marca uma nova etapa da poesia concreta. Se a primeira publicacao
contava, basicamente, com as producdes dos articuladores do movimento e de autores mais
préximos dos principios originais do grupo, a segunda (também em cinco edicGes, de 1962 a
1967) abre-se para o trabalho de outros poetas e criticos, brasileiros e estrangeiros, como
Manuel Bandeira (1886-1968), José Paulo Paes (1926-1998), Paulo Leminski (1944-1989),
Max Bense (1910-1990), lan Hamilton Finlay (1925-2006) e Pierre Garnier. Inclui-se ai a
divulgacdo do manifesto Mdsica Nova, assinado por compositores de vanguarda, que
produziram pecas musicais com poemas concretos, como Gilberto Mendes (1922), importante
personagem da musica de vanguarda no Brasil e parceiro de Azeredo em “pensamento
impresso”, Willy Corréa de Oliveira (1938) e Rogério Duprat (1932-2006), outro compositor
de destague a se envolver com os poetas do grupo na década de 1960 (BANDEIRA;
BARROS, 2008, p. 36). Além da abertura a outros autores e artistas, o interesse do grupo por
uma poesia mais comprometida com as questbes sociais e politicas contribui para o
surgimento da nova revista.

Os contrastes tipicos de uma nacdo subdesenvolvida eclodem em movimentos
populares, e a producdo do grupo absorve, a seu modo, esse entorno de contradicdes e
conflitos. O operariado intensifica suas articulagfes por aumentos salariais e pelo 13° salario.
Os sindicatos se fortalecem e os confrontos entre patrdes e empregados se intensificam. O
poema a seguir — “portdes abrem”, de Ronaldo Azeredo — € justamente desse periodo de
inquietacbes por parte dos trabalhadores, em busca de seus direitos: situacdo que se tornara
ainda mais tensa nos anos seguintes, até a intervencdo radical e violenta dos militares,

inviabilizando qualquer tipo de manifestacéo revolucionéria.

19 Rogério Duprat musicou o poema “organismo”, de Décio Pignatari, apresentando o trabalho no Festival de
Mdsica Contemporanea com a Orquestra de Camara de Séo Paulo, em dezembro de 1961. Participou, ainda, do
Tropicalismo, no final da década, compondo arranjos especialmente marcantes, como os do disco Tropicalia ou
Panis et Circensis, uma espécie de manifesto do movimento.
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portoes abrem
patroes vetam
porices fecham
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passeata
pacto
passeata

paralizagao

passeata
pacto
passeata

portoes abrem

passeata

portoes fecham
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passeata
reajuste
passeata

acérdo

passeata
reajuste
passeata

patroes abrem

) (AZEREDO, 1962, 147-153)
Audio 7. No link a seguir, a vocalizagdo do poema por Ronaldo Azeredo: http://tinyurl.com/617sjwv.
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Esse trabalho, como se pode notar, aponta para uma rota um pouco diferente da
anterior, embora ndo abandone os preceitos concretistas em relacdo a linguagem. Estéo ai
explorados o espago branco da pagina de forma significativa, o recurso da paronomasia
(patrdes/portdes), os efeitos contrastantes entre repeticdo e ruptura. Tudo isso, em um
processo de gradagdo, que parte de “portdes abrem” e termina com “patrdes abrem”: um
avanco em termos trabalhistas, j& que quem cede, ao final, é o empregador. Esse
deslocamento do sujeito da acdo configura a valorizacdo tensa dos dois pilares da relacdo
patrdo-empregado e a abertura para a negociagdo. Entre a primeira expressao e a Ultima, uma
sequéncia de palavras remete a um processo de evolugdo e conquista da classe operaria:
“pacto”, “reajuste” e “acordo”.

Quanto ao aspecto visual, o texto ocupa o espaco, alternadamente, de duas maneiras:
ora, em frases compostas de duas palavras (duplicidade sugestiva do confronto/dialogo
patrdo/empregado); ora, em uma Unica palavra em cada linha, formando um “corredor
verbal”. A repeti¢do da expressdo ‘“‘passeata”, inclusive, ¢ isomodrfica ao movimento de
resisténcia dos trabalhadores: de tanto se organizarem e insistirem em suas causas
(frequentemente com palavras de ordem de maneira também repetitiva), eles alcancam seus
objetivos. O espaco de negociacdo, enfim, é demarcado no texto pelas palavras. A estrutura
do sintagma se separa espacialmente na pagina — sujeito, de um lado, predicado, de outro —,
em um movimento semelhante ao da abertura (do portdo) para o dialogo. E o discurso, enfim,
que possibilita, concretamente, o acordo e o equilibrio de forcas.

Sobre a poesia participante e, especificamente, sobre “portdes abrem”, comenta

Gonzalo Aguilar:

Talvez os poetas que conseguiram incorporar com maior forca essa demanda
sem renunciar a inovacdo formal sejam Augusto de Campos e Ronaldo
Azeredo, embora no poema deste ultimo (“Portdes Abrem”) o jogo de
palavras (de “Portdes Abrem” a ‘“Patrdes Abrem™) leve-0 a transmitir uma
mensagem mais reformista e conciliadora que efetivamente revolucionaria
(embora ndo deva ser descartada a conotacdo sarcastica de “abrem” como
“abrir as pernas”) (AGUILAR, 2005, p. 96).

Ainda nessa linha “participante”, € importante mencionar “na boca do lobo”. Pelo que
se pdde investigar, ndo ha registro escrito do poema nem se tem ao certo a data de producao
da obra. Tomou-se conhecimento do trabalho através de sua apresentacdo, na voz do proprio

Azeredo, no site oficial da poesia concreta. Tudo indica, entretanto, que ele tenha sido

produzido nesse periodo, até porque a obra é mencionada, juntamente com outras dessa
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época, como exemplo de poesia participante no livro: Poesia concreta — 0 projeto
verbivocovisual (BANDEIRA; BARROS, 2008, p. 43).

Abaixo, a transcricdo do texto para efeito de estudo:

na boca do lobo

fogo

na boca do corvo
fogo

na boca do cofre
fogo

na boca do fogo

povo

) (AZEREDO, [s.a.], [s/d])
Audio 8. No link, “na boca do lobo” na voz do poeta: http://tinyurl.com/6yvOwu3.

Estruturando-se, semelhantemente, em torno da repeticdo e da ruptura, o poema faz
seus “disparos”, em um ritmo insistente e incisivo, em uma sequéncia de “ataques”, em uma
critica afiada. Embora o texto ndo contenha verbos, o sujeito da agdo implicita se d& nas
figuras do “lobo”, do “corvo” e do “cofre”: uma possivel representacao
(metonimica/metaforica) de parte de uma sociedade que detém o poder econémico e o utiliza
como instrumento de dominacdo e explora¢ao das classes menos favorecidas: o “povo”.
Diante da (até entdo) inexisténcia da versdo escrita do trabalho, optou-se por uma disposicao
das palavras na pagina, de modo a recuperar, visualmente, o0 movimento dos disparos (no
sentido horizontal, o fogo sai da “boca” — “do lobo”, “do corvo”, do “cofre” (do rifle); no
sentido vertical, a repeticao de “fogo” atinge seu alvo: o “povo”). Ao mesmo tempo, pela
forma “dentilhada”, essa configuracdo do poema pode sugerir os canos das armas e Seus
gatilhos ou, quem sabe, os dentes da fera.

Viérias produgdes do grupo seguiram nessa dire¢do: de uma “poesia pura” para uma
“poesia [também] para”. E o caso de “Servidio de passagem”, de Haroldo de Campos, de

1961, transcrita aqui em parte:

[.]

0 azul é puro?
0 azul é pus

de barriga vazia

0 verde é vivo?


http://tinyurl.com/6yv9wu3
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o0 verde é virus
de barriga vazia

o amarelo é belo?
o amarelo é bile

de barriga vazia

o vermelho é fucsia?
o vermelho é furia

de barriga vazia

a poesia é pura?
a poesia é para

de barriga vazia

[..]

) (CAMPOS, 1962, p. 4-7)
Audio 9. No link, a leitura do poema pelo autor: http://tinyurl.com/6jyfsoj.

Os adjetivos (tdo raros nos poemas concretos), certos substantivos e a preposicao
“para” (que funcionam também como qualificadores) identificam-se, sonora e visualmente,
em um jogo paronomastico de aproximacgOes e diferencas, criando um campo de tensdo,
através das oposicOes semanticas: o azul-puro e o azul-pus, o verde-vivo e o verde-virus, o
amarelo-belo e o amarelo-bile, o vermelho-fucsia e o vermelho-furia, a poesia-pura e a
poesia-para. Tais oposi¢es reverberam a dendncia pulsante no texto: o contraste entre a
fartura e a barriga vazia, entre o ter e a falta, entre ricos e pobres. Ao explorar essas diferengas
— via linguagem — a obra faz ressoar as questoes conflituosas da realidade. “A referéncia ao
social nao deve levar para fora da obra de arte, mas sim levar mais fundo para dentro dela”,
afirma o filésofo alemédo Theodor Adorno (ADORNO, 2003, p. 66). Em outras palavras, a
visdo critica em relacdo a linguagem e o olhar critico sobre a realidade passam a operar
dialeticamente, sem que a obra seja um pretexto para o trato das questdes sociais: “sem forma
revolucionaria ndo ha arte revolucionaria” (MAIAKOVSKI, apud PIGNATARI; CAMPOS;
CAMPQOS, 1987, p. 158).

Referindo-se especificamente a essa tendéncia, concluem lumna Simon e Vinicius

Dantas:

Assumindo a luta como tarefa da vanguarda, os poetas concretos propuseram
a discussao das técnicas de construcdo do poema e de seus modos de difusao
e consumo. Ao contrério das tendéncias nacionalistas e populistas, nao
confundiram o engajamento com a busca de valores falsamente ‘nacional-
populares’. A consciéncia da poesia enquanto trabalho, o conhecimento de


http://tinyurl.com/6jyfsoj
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sua linguagem e seus materiais impediram sua subordinacdo ao imediatismo
politico, bem como os riscos da arte panfletaria (SIMON; DANTAS, 1982,
p. 105).

Outras produgdes dos demais integrantes do grupo poderiam ilustrar essa vertente:
“cubagrama” (1960-1962) e “greve” (1961), ambos de Augusto de Campos; “apertar o cinto”
(1962), de José Lino Griinewald, e “estela cubana”, de Décio Pignatari por exemplo.

Ainda na década de 1960, surgem os “poemas-codigo” ou “semidticos”: uma nova
tendéncia da producdo concretista, agora, com uma variacdo formal. E 0 que se vera na

sequéncia.

6.2. “labor torpor”: a poesia como jogo de linguagens

No caminho de valorizagdo da imagem e da criagdo de novas linguagens, o “poema
semiodtico” se instaura como mais uma possibilidade no universo da poesia concreta. Décio
Pignatari, Luis Angelo Pinto e Ronaldo Azeredo seguem nessa dire¢do. O primeiro salienta
que essa producdo teve como antecedente a série Solida, de Wlademir Dias Pino: “Falando de
novas linguagens, ndo podemos deixar de citar ainda, como precursor, 0 conjunto de textos
‘SOLIDA’ (1962)” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 161).

E importante esclarecer que, nesse periodo, 0s concretistas comegam a entrar em
contato com a teoria semiédtica do quimico, fisico, matematico, astrbnomo e pensador norte-
americano Charles Sanders Peirce (1839-1914), que se dedicou ao estudo da Logica,
concebida por ele como uma teoria geral dos signos: a Semidtica. Esta prop6e um olhar
triadico sobre o signo®, ao contrario da concepgdo saussureana, que o compreende em uma
relacdo binaria, composta de significante e significado. Na perspectiva peirceana, 0 signo
passa a ganhar amplitude, compreendendo, assim, multiplas linguagens, além da verbal. Esse
entendimento do universo signico favorece a observacdo e colabora com a analise dos
poemas concretos, que extrapolam os limites da palavra, enquanto resultado de uma simples
convencao.

Passa-se, agora, ao estudo de “labor torpor”, de 1964: um “poema semiotico’:

20 «Um signo, ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-
se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto”
(PEIRCE, 1977, p. 46).
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chave Iéxica

labor

(AZEREDO, 1964, p. 91)

Sempre disposto a testar os limites entre palavra e imagem, Azeredo investiu no
“poema semiotico”, que explora o icoOnico, “colando-0” ao simbolico através da “chave
1éxica”. Nesse trabalho (o outro nesse estilo € “o sonho e o escravo”, de 1966-1967, um texto
também da fase participante), propem-se um deslocamento do olhar em busca de
significados: as figuras geométricas substituem as palavras, entretanto, estas atuam a margem
da obra. Nem sempre essa convengdo entre o verbal e o ndo verbal “gera sentidos claramente
inteligiveis ou interpretaveis”, como afirma Philadelpho Menezes. De qualquer forma, através
do cédigo revelado (o quadrado branco, significando “labor” e o preto, “torpor’), € possivel
levantar algumas possibilidades de leitura da composigéo.

A respeito do texto, esclarece Gonzalo Aguilar:

A ideia [do poema] [...] ndo é do plano linguistico nem do plano visual, sua
simultaneidade material captura a experiéncia de criar uma forma. Né&o se
trata, é claro, de um poema pictorico nem de uma pintura poética, mas sim
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de uma maneira de processar a experiéncia mediante signos, sejam da
natureza que forem (AGUILAR, 2005, p. 217).
As producdes dessa vertente seguem, portanto, de forma ainda mais determinada, em
busca de novas linguagens e combinacdes. E o que dizem Luis Angelo Pinto e Décio
Pignatari, em relacdo aos “poemas-semidticos”, no artigo intitulado “Nova linguagem, nova

poesia”, de 1964:

Propomos [...] a criagdo de linguagens projetadas e construidas para cada
situacdo e de acordo com cada necessidade. Isto significa: 1 — projeto e
construcdo de novos conjuntos de signos (visuais, auditivos etc.) e 2 —
projeto e construcdo de novas regras sintaticas aplicdveis aos novos
conjuntos de signos. Notar ainda que estes dois itens ndo sdo auténomos,
mas, pelo contrério, estdo em intima interdependéncia: a sintaxe deve derivar
de, ou estar relacionada com a propria forma dos signos (PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 160-161).

Na finalizag¢ao do ensaio, ambos concluem: “[...] parece-nos claro que mesmo o que ha
de mais radical nesta nova poesia nao se desvincula — ao contrario — dos principios basicos da
poesia concreta. Continuamos, portanto, a chamar de concreta a esta poesia” (PIGNATARI;
CAMPOS; CAMPQOS, 1975, p. 162).

No caso de “labor torpor”, as duas expressdes e 0s significados que elas carregam
convivem dialeticamente nesse tabuleiro de damas ou de xadrez. “Labor” (o branco): qualquer
forma de trabalho que visa a um produto. Tem-se, ai, 0 oficio incansavel e arduo do poeta na
luta com os signos de toda ordem, para driblar a arbitrariedade que Ihes é intrinseca — seja no
caso do signo verbal, seja no do ndo verbal. Tem-se, ainda, nessa mesma dire¢do, o rigor do
trabalho, da disciplina, da ordem, do planejamento: aspectos importantes para o
desenvolvimento de qualquer projeto artistico, na visdo dos concretos. “Torpor” (o preto): a
angustia do ndo fazer, o cansago, a inércia, a prostracdo, a preguica, o 6cio, também presentes
no processo de criacdo. E, ainda, a for¢a do insight, da intui¢do e do acaso: “nada abolird o
acaso” (MALLARME, apud CAMPOS; CAMPOS, 1974, p.153-169).

Nesse campo de “batalhas”, o trabalho disciplinado e consciente em busca de uma
construcdo matematicamente estudada (como em um jogo de xadrez) convive e luta por
espaco, no terreno negro da inércia, da intuicdo e do caos. Tanto é possivel reconhecer, no
quadrado maior, mini-quadrados e triangulos brancos e pretos, de maneira rigorosamente
delineada, quanto sdo também observaveis ranhuras aleatérias invadindo, dionisiacamente
(digamos), o espaco em branco. Como em uma tela concreta, 0 geometrismo se da nesse

poema de forma a explorar a ambiguidade entre figura e fundo, reforcando, desse modo, a
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relacdo igualmente ambigua entre labor e torpor. Porém, diferentemente da pintura concreta, a
obra contempla o casual, o incerto e o intuitivo, sem que haja um dominio de uma esfera

sobre a outra, mas, sim, uma permutacdo dialética entre ambas. De acordo com Pignatari:

Um organismo criativo, mével e inteligente — como um poema ou uma
partida de xadrez — ndo é apenas feito de arranques originais. E fundamental
a analise e o aprofundamento cognoscitivo daqueles mecanismos primarios,
rotineiros, que asseguram as condi¢Bes basicas das probabilidades de sua
existéncia — ou seja, 0s seus principios. Rigorosamente falando, somente
uma arte condicionada por (novos) principios abre (novas) possibilidades e
probabilidades que configuram o campo do Acaso, onde tem lugar e tempo a
criacdo, mediante permuta dialética entre o racional e o intuitivo
(PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS, 1975, p. 160-161).

Dessa forma, o jogo de tabuleiro, meio torto e de viés, desenha-se sob o olhar critico-
sensivel do leitor e revela, metalinguisticamente, o processo dialético da criacdo artistica,
conforme a concepcdo de Azeredo e dos concretos. De acordo com Lucrécia D’Aléssio
Ferrara, estudiosa da Semiotica e da visualidade, “Arte é jogo, delimita um circulo lento no
qual reinam o rigor e a objetividade absolutos de determinadas regras e uma ordem levemente
projetada que abrange e modifica o significado do que nos ¢é familiar” (FERRARA, 1986, p.
22).

E preciso acrescentar, ainda, que os “poemas semioticos”, contrariamente a uma das
motivacdes maiores do exercicio poético — a busca pela iconicidade dos signos, ou seja, a fuga
as arbitrariedades —, acabam criando convencgdes, ao invés de dribla-las. Essa é a critica feita

por Philadelpho Menezes, embora ele destaque positivamente “labor torpor’:

Um dos postulados interessantes da teoria semidtica é a ideia de que os
signos da linguagem possuem seu lado iconico e seu lado simbdlico, isto é,
seu aspecto formal e seus significados, mas de tal forma entrelagados que é
impossivel separd-los e mesmo distingui-los precisamente. Ora, 0 que a
poesia semidtica faz € precisamente o contrério [...]. A relagdo estabelecida
na “chave léxica” entre as figuras geométricas e as palavras ¢é arbitraria e
forcada. O desenvolvimento das figuras geométricas também nédo obedece a
qualquer necessidade das préprias formas. Em meio aos poucos poemas
semioticos conhecidos, 0 mais interessante ¢ o de Ronaldo Azeredo [...]
(MENEZES, 1998, p. 75).

Para concluir o capitulo, € importante retomar o contexto historico da segunda metade
da década de 1960, buscando compreender como se deu o fim do ciclo da poesia concreta. O
ano de produgao de “labor torpor”, 1964, ¢ um marco na historia brasileira € o comego de um

periodo doloroso e intenso em termos de elaboracéo de estratégias, as mais variadas, por parte

de artistas e intelectuais, para a divulgacdo de suas ideias e trabalhos. O golpe militar (e a
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ditadura que se estabeleceu a partir dai) fez com que o universo cultural e artistico desse uma
reviravolta e focasse suas atencdes na realidade politica e no cerceamento da liberdade de
expressao. Essa seria uma das justificativas para o fim do Concretismo. Segundo Gonzalo
Aguilar, a producdo literaria dessa época sofreu influéncia dos acontecimentos politicos que
buscavam calar o pais. Diante das imposi¢cdes da censura, tornou-se insustentavel a
despolitizacdo do artista, até mesmo daqueles que acreditavam numa revolucdo na e pela
linguagem. A realidade social, naguele momento, impunha-se. Na leitura de Aguilar, a poesia
concreta, além de outras razfes, foi se esvaziando, porgue ja ndo conseguia levar a frente seu
projeto de evolugdo, ainda mais diante desse cenario de autoritarismo e censura (AGUILAR,
2005, p. 23 e 87-116).

Philadelpho Menezes, entretanto, fora contrario a justificativa politica, enfatizada pelo

estudioso argentino:

A interrup¢do do movimento [...] se deveu a causas de ordem organizativa
interna ou por terem seus mentores concluido que a ortodoxia da forma
concretista tinha ja produzido o maximo. [...] Para manter claramente a
concepgdo radical do poema concreto, 0 movimento acabou transformando,
com o tempo, a poesia concreta numa férmula fechada, padronizada,
perdendo-se, aos poucos, a sua no¢do de forma como algo varidvel, mutante,
aberto a modificagcbes (MENEZES, 1998, p. 47).

Acredita-se neste trabalho que as duas posicdes tenham sua razdo de ser. No que
concerne aos poetas, eles continuaram produzindo nos anos posteriores, embora ndo mais em
um projeto de equipe. O caminho trilhado por Ronaldo Azeredo, ap6s 0 movimento, devera
ser observado no préximo capitulo.

Quanto ao contexto histérico do final da década, pode-se dizer que tudo se tornou
muito mais tenso e efervescente. Uma greve geral se instaura na Franca, a partir da
mobilizacao estudantil: episddio conhecido como “Maio de 68”. Tal movimento ganha
amplitude, tendo repercussdées mundiais. No Brasil, nos anos mais dificeis da ditadura militar,
as revoltas e manifestacdes se intensificam: inUmeros estudantes, intelectuais e artistas sdo
exilados e muitos, torturados e mortos (ocorréncias que se estendem por toda a década de
1970).

Finda o ciclo da poesia concreta e surge a Tropicalia: movimento marcante na cultura
brasileira, que busca unir o popular, o pop e 0 experimentalismo estético e do qual participam
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Zé, os Mutantes, Torquato Neto, Capinam,
para citar alguns musicos (UOL — Tropicalia, 2010). O grupo recupera os ideais da

antropofagia oswaldiana e dos “poectas de campos e espagos”, como expressou mais tarde
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Caetano Veloso, em uma homenagem a cidade de S&o Paulo e a poesia produzida ali
(VELOSO, 1988 [1978], CD, faixa 7).

Por fim, o homem chega a Lua, em 20 de julho de 1969: uma das conquistas mais
emocionantes da histéria, completando, assim, um cenario de fortes contradicGes.

Segue mais uma peca do poema-quebra-cabega “armar”, a ser montado até o final da

dissertacéo:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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7. “MULHER DE PEROLAS” E “CEU MAR”: NA FRONTEIRA ENTRE A POESIA
E AS ARTES VISUAIS

7.1. De pérola em pérola... a catapora

Passado o ciclo historico da poesia concreta, novas revistas surgem no cenério cultural
brasileiro, buscando concentrar a producdo artistica de um agitado e tenso periodo, tempo de
castragdes e exilios: Navilouca, Polém, Poesia em greve, Artéria, Qorpo estranho e Cdédigo.
“Nessas publicacdes, vai se configurando a ‘poesia visual’ brasileira, que tem entre seus
antecedentes a obra dos concretos e o repertorio de vanguarda que estes recolocaram em
circulagao” (BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 58). Caminhando, porém, contra o vento das
influéncias concretistas e, de forma mais incisiva, das imposi¢6es da ditadura, surge a poesia

marginal. Nesse sentido, esclarece Wilberth Salgueiro:

Contra a forte truculéncia do poder politico armado insurge-se, inerme, a
manifestagdo poética. Ora colorida de alegdrico negro-cinza, ora de matiz
irbnico, a resisténcia da palavra a praxis repressiva reapresenta-se,
alimentada pela angustia existencial fruto de um sonho interrompido [...]

(SALGUEIRO, 2002, p. 34).

Nessa época de novas dire¢es no ambito da literatura, as quais ndo cabe detalhar aqui,
Ronaldo Azeredo avanga em suas experimentagdes, aproximando-se cada vez mais das artes
visuais, muito estimulado pela convivéncia com o pintor italo-brasileiro Alfredo Volpi,
considerado o grande mestre por parte da geracdo de artistas e poetas concretos. Autodidata
nas artes, Volpi fez parte do Grupo Santa Helena, nos anos 1940, participou da 1% Exposi¢éo
da Familia Artistica Paulista, em 1938, e do 7° Saldo Paulista de Belas-Artes, em 1940. Em
1953, ganhou o prémio de melhor pintor brasileiro, na 22 Bienal de S&o Paulo (Site do Museu
de Arte Contemporanea da USP, 2010). Embora o poeta tivesse conhecido o artista em 1956,
durante a | Exposicdo de Arte Concreta no MAM, em Sdo Paulo, a relacdo entre os dois se
intensifica a partir do final dos anos 1960. Ambos residem no Cambuci e os encontros
tornam-se diarios: “Eu ia a pé para a casa dele, todo final de tarde”, relatou Ronaldo a Carlos
Adriano (AZEREDO, apud BARROS; BANDEIRA, 2008, p.145).
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llust. 27. Obra sem titulo da série Bandeirinhas, de Alfredo Volpi, 1973. Cole¢do particular de Ronaldo
Azeredo.

Se o0 poeta ja revelava uma atracdo nitida pela imagem, com a convivéncia com o
artista, tal tendéncia se mostra ainda mais acentuada. “Nao tem trabalho?”, perguntava Volpi
ao amigo, desafiando-0 a novos projetos, e, assim, as ideias iam surgindo e, aos poucos, sendo
concretizadas (AZEREDO, apud BARROS; BANDEIRA, 2008, p.145). Os oito
trabalhos da década de 1970 foram patrocinados pelo pintor. Neste capitulo, serdo analisados
o primeiro e o ultimo dessa fase: o sem titulo “mulher de pérolas”, sobre 0 qual o autor

comenta a seguir, e “céu mar”:

Em 1970, levei para ele [Volpi] o layout feito pelo Franklin Horylka para o
meu poema da mulher catapora. [...] Ele gostou muito. (pausa) Claro que
gostou. Logo falou: "Vamos fazer". Chamou o (pintor Hermelindo)
Fiaminghi para mandar realizar. Volpi pagou o trabalho de producdo e
impressdo. Eu fiquei envergonhado, mas ele fez questdo (AZEREDO, apud
BARROS; BANDEIRA, 2008, p.145).

A seguir, a primeira obra da década de 1970:
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(AZEREDO, 1971, [s.p.])*

O trabalho se compde de quatro imagens em sequéncia. Um rosto de mulher
(novamente a preseng¢a feminina, como na dedicatéria de “labirintexto” e em alguns trabalhos
a serem ainda mencionados) é delineado por um corddo de pérolas. Vale lembrar que a conta
é resultado da deposicdo de material nacarado sobre uma particula qualquer, como um grao de
areia ou parasita, que se infiltra no interior da concha. A formacéo da pérola (algo raro e
precioso) é, portanto, um desdobramento da interferéncia de um corpo estranho (impureza,
sem nenhum valor) na cavidade que abriga o molusco. A pérola é, enfim, fruto de uma
anormalidade, forca de um acaso. O contraste apontado, associado a sua raridade, faz da peca
um objeto cercado por uma aura de magia, cobica e poder.

E esse elemento, pois, que, literalmente, desenha a sequéncia de imagens em
progressdo. Na primeira figura, o rosto de mulher estd em processo: faltam-lhe nariz e boca.
Na segunda, o corddo de contas, que, a principio, se limitava ao contorno da imagem, passa a
se espalhar no interior da figura, como se se tivesse rompido, ganhando, com isso, outra
significacdo: os sinais da catapora. A doenca, cujo nome cientifico é varicela, deixa manchas
vermelhas e arredondadas na pele e é um mal altamente contagioso. Neste trabalho de
Azeredo, a doenca é consequéncia do esbanjamento, do exagero, do excesso. A multiplicacéo
das pérolas levando ao mal da vaidade parece estar em correspondéncia com 0 processo

cientifico de origem de muitas doencas, como o cancer, por exemplo: consequéncia da

21 O sem titulo “mulher de pérolas” chegou a ser publicado, em 1975, na revista Poesiaem G, edicio de Lenora
de Barros, Pedro Tavares de Lima e Régis R. Bonvicino e projeto gréfico de Julio Plaza. E preciso destacar,
entretanto, que a apresentacdo da obra, nesta publicacdo, inverte, equivocadamente, as duas Ultimas imagens do
poema, comprometendo a progressao pretendida (AZEREDO, 1975, p. 7, 9, 15 e 19).
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multiplicacdo acelerada e desordenada das células, processo também poeticamente explorado
em “¢ dificilimo predizer o destino disso...”, trabalho de Azeredo de 1972.

Para alcancar o efeito observado, 0 poema opera, metaforica e metonimicamente, com
as imagens: ao mesmo tempo em que explora a similaridade visual entre a pérola e a mancha
da catapora (uma convertendo-se na outra por suas identidades), o texto se processa sob a
forca indicial desses dois elementos: a conta, signo de beleza, luxo e status; a mancha, indice
de doenca, imperfeicdo e finitude. A primeira, um bem para poucos; a segunda, um mal
possivel para todos. Uma diferencia; a outra iguala. Chama a atencdo, ainda, o objeto
enigmatico que pousa sobre o ombro da mulher retratada. Seria apenas um componente
abstrato a interferir na figura? Ou uma estola, também simbolo de requinte e elegancia? Se
assim for, a possivel estola, na sequéncia, converter-se-ia em uma espécie de serpente, animal
associado ao mal e ao mundo subterraneo, além de outras simbologias: leitura que
acompanharia, coerentemente, o caminho da analise desenvolvida até o0 momento.

Nesse leque de possibilidades de significacdo do poema, encontra-se a breve analise
do fisico e poeta Roland de Azeredo Campos, gque, nos limites entre 0 ensaio e a poesia, em
uma homenagem postuma ao tio, tece as seguintes consideragdes sobre a obra: “... a mulher
perolada & variolada, (ou)viu — desvario purpurino — estrelas ands, microbias, contraiu a febre
do vil metal, virou mercadoria, enfeitou-se, fel, definhou; antimusa, muda eloquente...”
(CAMPOS, 2010). Ronaldo Azeredo, nos limites entre a poesia e as artes visuais, leva a
sequéncia de imagens a suscitar as palavras “pérola” e “catapora” na mente dos leitores:
sonoramente proximas, semanticamente opostas, visualmente ausentes, mas presentes na
composicao da obra. Estreitar as fronteiras entre esses dois universos, testa-las, fazer pensar
sobre elas: esta parece ser a proposta do poema sem titulo (e de uma boa parte dos trabalhos
do autor).

Abaixo, o texto visual, na exposi¢cdo comemorativa dos cinguenta anos da poesia

concreta em Sao Paulo:
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llust. 28. Animagdo do (sem titulo) “mulher de pérolas”, de Ronaldo Azeredo, na Exposi¢do Poesia
concreta: o projeto verbivocovisual, Instituto Tomie Ohtake, Sdo Paulo, 2006%.

A obra se processa cinematograficamente, como na construcdo dos ideogramas: 0
acréscimo de elementos, a cada quadro, propde uma ressignificacdo da parte e do todo. Cabe
ressaltar que, em casos como o presente, a producdo de Ronaldo Azeredo revela certa
identidade com a de Wlademir Dias-Pino, em fungdo do experimentalismo, da fuga do verbal
e da proximidade com as artes visuais. A esse respeito, avalia Menezes em relagdo a “mulher

de pérolas”, referido pelo estudioso como “catapérolas”:

[...] se inicialmente se tem um poema-processo, 0 poema também ndo se
furta a uma leitura conceitual da imagem a partir de uma visualizagdo
facilmente projetavel da figura de um rosto, dos colares e das brotoejas que
contaminam o todo. E, entdo, um poema-processo que se presta a uma
producéo de significados da imagem visual, o que desvirtua o conceito do
poema-processo e se torna a inovacdo deste trabalho de Ronaldo Azeredo
(MENEZES, 1991, p. 101).

Dias-Pino é figura importante no cenario da poesia visual, por sua tendéncia ao
experimental, pela originalidade na exploragédo do signo ndo verbal e pelas ideias do poema-

livro e do poema-objeto manipulavel: aspectos que o aproximam muito de Ronaldo Azeredo,

ressaltadas ai as diferencas entre ambos.

22 A animagio de “mulher de pérolas” foi apresentada, na exposi¢do, na sala “Poesia pois é poesia”, juntamente
com “luxo”, de Augusto de Campos, e “interessere”, de Décio Pignatari. Os trés trabalhos operam,
paradoxalmente, em torno de opostos: riqueza/doenca, luxo/lixo, afirmacdo/negacédo (ser/nédo ser).
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Entre “mulher de pérolas” e “céu mar”, foram produzidos seis trabalhos na mesma
linha: “¢ dificilimo predizer o destino disso...” (1972), que explora também a ideia de
anormalidade, porém, de outro ponto de vista (da célula cancerigena ao tumor calcificado:
vida, ciéncia e arte em proximidade pela anomalia); “automacdo e paisagem” (1973), um
“poema intersignos”, que sobrepde imagens do computador a paisagem natural; “pensamento
impresso” (1974), composi¢do de imagens de um arco-iris derretendo-se em cores,
ideogramas de flores e pauta musical de Gilberto Mendes, em uma homenagem a Mallarmé;
“panagens” (1975), uma sequéncia de pranchas em cartdo com aplicagcdes de tecidos em
imagens de borboleta, pulmdo, morcego/ave (e palavra) que arfam sobre o suporte, em um
belo trabalho executado por Amedea Azeredo; “armar”, um quebra-cabeca, no qual as partes,
eroticamente, se juntam para formar uma Unica figura (obra que entremeia os capitulos desta
dissertacdo), e “labirintexto” (1976), um “biomapa” do autor, comentado no terceiro capitulo.

Na sequéncia, “céu mar”, o ultimo trabalho patrocinado por Alfredo Volpi, que

faleceu dez anos depois, em 1988.

7.2. “céu mar”: nos limites entre a poesia e as artes visuais

A pintura é poesia muda
A poesia, imagem que fala

Siménides de Keos (séc. V1 a.C.)

Como observou Augusto de Campos, Ronaldo Azeredo sempre atuou nesse “territorio
cinzento entre a poesia e as artes visuais” (CAMPOS, 1989, p. 163). Nunca abriu mao, porém,
da condicdo de poeta. Testou como quis e pode essas fronteiras e 0 proposito parecia ser esse
mesmo: experimentar linguagens, explorar as suas potencialidades, alargando os limites da
poesia. Embora comunicasse outros conteidos, a sua grande tematica era, realmente, a propria
linguagem.

O trabalho “céu mar”, produzido em parceria com o pintor Hermelindo Fiaminghi, é

uma boa demonstracao dessas experimentagoes:
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CEU MAR

(AZEREDO, 1978, [s.p.])

Titulo e parte integrante do poema, a expressdo “céu mar” determina o movimento
circular da leitura. O titulo aparece nas duas extremidades do cartaz (24,5cm X 34cm), de
maneira espelhada, permitindo a sua decodifica¢do, tanto em uma posi¢cdo quanto em outra.
Os tons e sobretons de azul (novamente a presenca do azul), em dois planos — um levemente
mais escuro que o outro — permitem vislumbrar, no meio do cartaz/tela, um ténue limite entre
as duas esferas: linha iluséria que separa céu e mar e 0s une, os diferencia e os confunde. Nos
dois planos, uma mancha que destoa do fundo. Esta produz um volume, que pode ser da
nuvem no céu ou da onda no mar (ou, talvez, uma ilha...), conforme a posicdo do cartaz. Pelo
espelhamento, nuvem/céu e onda/mar, com suas proximidades e diferencas, tornam-se
prolongamento um do outro.

Tal fendbmeno natural é fonte frequente de inspiracdo dos poetas, como demonstram,
exemplarmente, os versos de Castro Alves de “O navio negreiro” — ‘Stamos em pleno mar...

Dois infinitos / Ali s’estreitam num abrago insano... / Azuis, dourados, placidos, sublimes... /
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Qual dos dois € o céu? Qual o oceano? (ALVES, 1992, p. 26.) — e de Tom Jobim — “vasto é o
mar, espelho do céu, querida” (JOBIM, 1994, CD, faixa 4). A simetria e a simultaneidade,
advindas do movimento que o olhar é convidado a fazer (aspectos também reconhecidos em
“velocidade”), reforcam a similaridade entre os dois elementos e, a0 mesmo tempo, realgcam
as suas diferencas. Dessa forma, o que € céu pode ser mar; o que é mar pode ser céu, mantidos
0s contrastes entre ambos. A grandeza, a profundidade, os mistérios que reservam um e outro
sdo fortalecidos justamente no momento em que um pode tornar-se outro. Nessa profusdo de
azuis e de identidades, a imagem do infinito se faz poeticamente, em um movimento circular e
constante®,

Na obra, palavra e imagem, paralelamente, compdem o todo poético. O que leva,
porém, o leitor a reconhecer o trabalho como um poema visual, e ndo “apenas” como uma
tela? Essa questdo permeia a trajetoria de Ronaldo Azeredo. Diferentemente da obra de arte
pictorica, em que a palavra-titulo em geral se torna uma simples referéncia, um acessorio
(quando existe titulo), no poema, o signo verbal e o visual partem da mesma motivacao: o
jogo de similaridades e diferencas que caracterizam uma e outra arte. As expressoes de trés
letras “céu” ¢ “mar”, também em espelhamento, ndo atuam como um titulo, em separado da
obra, ndo configuram uma redundancia em relacdo a pintura, nem mesmo se torna um
complemento dispensavel: as duas linguagens atuam em comunhdo, em um mesmo projeto
intersemidtico (ou de interrelacionamento de signos de sistemas diversos). Da mesma forma,
0 poeta e 0 artista — cada qual com as suas especificidades, sua técnica e seu material — unem-
se, para compor o trabalho.

Sobre 0 momento da génese da obra, comenta Hermelindo Fiaminghi com alunos do
7° ano de uma escola paulistana, estabelecendo com o leitor, desse modo, uma relagdo

semelhante a proposta pelo poema entre o poeta e o pintor:

Eu estava no litoral norte de Séo Paulo, na praia de Baraquegaba. Ao lado, a
direita, tem a praia de Guaeca, e eu percebi que essa praia tinha um infinito
maior que o de Baraquecaba [...] Era um dia de verdo e tinha uma luz muito
bonita. Teve uma hora em que realmente o mar se fundiu com o céu. Ai eu

2 Simbolo quase universal, o céu se relaciona a “um Ser divino celeste, criador do universo e responsavel pela
fecundidade da terra (gracgas as chuvas, que ele despeja)”. “O céu é uma manifestagéo direta da transcendéncia,
do poder, da perenidade, da sacralidade” pelo fato de encontrar-se “eclevado”; “é o regulador da ordem cosmica;
o0 simbolo complexo da ordem sagrada do universo” (Dicionario de simbolos, 1999, p. 227-230). O mar, cujo
simbolismo se aproxima da agua, representa a dindmica da vida: “Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos
nascimentos, das transformagdes e dos renascimentos”. Simbolo das mudangas, da instabilidade, da ddvida, da
indecisdo entre bem e mal: “Vem dai que o mar é ao mesmo tempo a imagem da vida e a imagem da morte”

(Dicionario de simbolos, 1999, p. 592-593).
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me inspirei. Contei para o Ronaldo o que eu tinha observado — a fusdo de céu
e mar — e ele bolou o poema. Isso é um poema visual (informacéo verbal) 2.

E a respeito da técnica utilizada, o artista ainda esclarece:

Eu usei pinceladas na horizontal para fazer os azuis que sdo o fundo, tanto
do céu quanto do mar. A tinta era témpera-ovo, que é uma tinta florentina
feita com ovo, resinas diluidas em aguarras e pigmentos coloridos. A onda e
a nuvem foram executadas com pinceladas curtas em azuis e branco
(informacéo verbal).

Cabe retomar aqui o interesse de Azeredo pela circularidade, observada também em
“ro”, “a”, “a agua”, “velocidade” e ‘“ruasol”, bem como em outros trabalhos a serem
estudados. Este € um dos tracos constantes na producdo do autor e dos demais colegas
concretistas, conforme se pode notar em “nascemorre”, de Haroldo de Campos, “rever”, de
Augusto de Campos, “vai e vem”, de José Lino Griinewald, “infinito”, de Pedro Xisto, entre
tantas outras.

Finda a década e Ronaldo Azeredo, ndo mais com a colaboracdo de Alfredo Volpi,
prossegue em suas experimentacdes, embora a quantidade das producgdes se torne ainda mais
rarefeita. Foram dois trabalhos nesses anos: “casa de boneca” (1980), uma mini-instalacdo em
homenagem a Marcel Duchamp, preparada por Amedea Azeredo, e “enquanto durou” (1984),
obra a ser analisada no proximo capitulo.

y O po€ma armar :
Antes, outra pega do p «“ ”

BN

(AZEREDO, 1977, [s/p])

* O depoimento do pintor Hermelindo Fiaminghi foi colhido por Carolina Andrade — na época, aluna do 7° ano
do Fundamental 11 do Colégio Madre Alix, em Sdo Paulo — cuja familia era préxima do pintor.
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8. ANOS 1980: “ENQUANTO DUROU”: VISUALIZACAO DO EFEMERO

Como foi dito anteriormente, as producdes de Azeredo da década de 1980 restringem-
se a dois projetos concretizados: “casa de boneca” e “enquanto durou”. O primeiro é uma
mini-instalacdo (idealizada pelo poeta e executada por Mentore Pomelli e Amedea Azeredo),
acompanhada de um breve texto verbal: obra cujo registro foi raro e ndo divulgado em livro (a
ndo ser na antologia publicada e recolhida pelo autor). A segunda é o foco deste capitulo.

O ciclo da vida (e da arte) — das coisas que vém, vado e ressurgem renovadas —

reaparece aqui, em mais um “biopoema’ do autor:
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(AZEREDO, 1984, [5.p.])

O trabalho € composto de trés pranchas/paginas em sequéncia. A expressdo “enquanto
durou” aparece em letra manuscrita (por Amedea) em tons de terra, “salpicada” de flores, em
dois momentos distintos. Estes sdo entremeados por uma pagina completamente negra,
acentuando a passagem do tempo. No primeiro momento, as flores estdo vivas; no segundo,
no pé da pagina, elas reaparecem mortas. As pranchas foram fotografadas (por Pérola
Wajnsztejn) igualmente em dois instantes — enquanto as flores estavam frescas e, depois,
murchas —, como se 0 poeta buscasse flagrar a passagem do tempo também na feitura do
poema. A escrita verbal perdura (envelhece?) enquanto a vida se esvai, renovando-se. O
conjunto da obra, porém, permanece no tempo para outras percepgdes. Parece ser essa a ideia
latente em “enquanto durou”, sobretudo se se levar em consideracdo o conjunto da producéo
do autor e sua predisposicdo a fuga do verbal e sua busca por outras saidas para captar o
momento e traduzir os dilemas da criacdo poética.

Azeredo, “que [...] declara abolir a palavra por ndo acreditar nela” (CAMPOS, 1989,
p. 160), sustenta, desse modo, o paradoxo inevitavel de sua arte, j& que o poeta ndo prescinde
das palavras para nega-las, nem mesmo as exclui de todo em seus trabalhos. Nesse sentido,
conclui Augusto de Campos: “[...] ENQUANTO DUROU [...] ¢ mais um biopoema que
relega ao titulo a poesia inconfidvel das palavras, deixando a vida a vida e a rosa a rosa”
(CAMPOS, 1989, 164). A resisténcia ao signo verbal imp&e-lhe o jogo paradoxal, inquietante
e desafiador, presente em toda sua trajetoria: para ele, (s6) a palavra ndo acompanha a
vivacidade do real, porém, a experimentacdo poética, que combina (ou dribla)
surpreendentemente o cédigo verbal com outras linguagens, € capaz, sim, de registrar o

instante fugaz da criacdo artistica (e a efemeridade da vida, enquanto a obra permanece
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concretizando o efémero): “arte longa vida breve”, diz Augusto de Campos em “greve”, de
1961 (CAMPOS, 2001, p. 111), em clara citacdo da frase do médico grego Hipdcrates de Cos
(460-377 a.C.).

Antoénio Aragao (1925-2008), escritor, historiador e pintor portugués, chama a atencéo
para 0 quanto o poeta, ao longo da historia, buscou variar as formas de expressdo. Essas
experiéncias “continuam e continuardo até a (in)consumacao dos tempos”, diz ele. E conclui o
seu pensamento: “Sem duvida que a conquista de outras expressdes, em vez de destruir a
poesia, é afinal a sua maneira de caminhar no tempo, e é o seu continuo e inesgotavel poder
de metamorfose que lhe confere vallDADE e presenca no mundo” (ARAGAO, apud
HATHERLY; CASTRO, 1979, p. 35-36). Ronaldo Azeredo, em seu exercicio de
experimentacdo, que envolve outras linguagens e variados processos de confeccdo de seus
trabalhos, inovando nos materiais, nas técnicas e nos procedimentos, como um ‘“radar
semidtico” (RISERIO, apud CAMPOS, 1989, p. 165), busca escapar do convencional e do
envelhecimento, em uma poética do inesperado pela via da visualidade.

E importante esclarecer, ainda, pelos menos mais dois aspectos acerca do poema. O
primeiro se refere a letra manuscrita. A escrita 8 mdo, uma marca do sujeito da criacéo,
imprime um valor todo especial a composicdo: a escrita brota da mao, como as flores, do
ch@o. Ao longo da historia, a caligrafia foi tratada como recurso criativo e artistico. Sobre

essa gquestdo, atesta Ana Hatherly:

Desnecessario sera salientar a importancia que a arte da escrita manual
assumiu, especialmente durante a ldade Média e mesmo depois da invengao
da tipografia. A escrita manual, cultivada como arte superior, foi uma
constante da cultura do passado. Se durante milénios o carater sacro e
enigmatico da escrita pdde derivar grandemente do facto de a maior parte
das pessoas ndo saberem ler nem escrever, quando a pratica da leitura e da
escrita ja estava consideravelmente difundida em certos meios sociais, por
exemplo, durante a Renascenca e o Barroco, ela pdde assumir, ou se
quisermos, reassumir, o seu lugar dentro das formas de expressdo de
criatividade, adquirindo também o carater de exacerbagdo formal comum a
todas as artes da época (HATHERLY, 1983, p. 247).

Se a letra manuscrita foi explorada com criatividade pelos poetas em épocas nas quais
a tipografia apenas engatinhava (e mesmo antes), em tempos mais recentes, de grandes
avancos tecnoldgicos, ela continua sendo um instrumento a mais na busca pelo inusitado e
pelo surpreendente na producdo poética. Ronaldo ainda faz uso da escrita & médo na abertura
do livro La bis os dois, de 2001, trabalho que explora o tato. Outro a explorar essa via é

Arnaldo Antunes, como se pdde conferir no segundo capitulo da dissertacdo, com um dos

trabalhos de sua série “Caligrafia”.
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Ja o0 segundo aspecto a ser destacado refere-se a tematica do poema: o tempo. Motivo
de inquietacdo e reflexdo dos poetas em varias as épocas, 0 tempo surge, no percurso da
historia da literatura, sob maltiplos enfoques: ora com destaque para o passado, ora para o
presente, ora para o futuro; quer com angustia ou exaltagdo. Em “enquanto durou”, ele se
atrela a producédo poética. O criador tenta apreender a fugacidade do tempo — vivida tanto no
processo de producdo da obra quanto no de sua recepc¢ao. Busca captar o instante transitorio
da criacdo (e da vida): do-que-é-e-agora-nao-e-mais-e-sera-outro.

Além do trabalho analisado, o tempo reaparece na piramide “noite noite noite”, um
poema-objeto que retne trés momentos/vertentes do percurso poético de Ronaldo Azeredo:
trés noites que ele passou “fora da Terra”. Este sera o foco do proximo capitulo.

Abaixo, mais uma peca do quebra-cabega “armar”:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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9. “NOITENOITENOITE”: TRES NOITES, TRES TEMPOS, TRES DIMENSOES
DA OBRA DO POETA

Nos anos 1990, a producdo de Ronaldo Azeredo continua exigua. O ritmo do seu
trabalho se assemelha ao da producéo de Marcel Duchamp, artista admirado pelo poeta, que,
no final de sua vida “reduziu o nimero de seus ready-mades a dois ou trés por ano”
(CAMPQOS; PLAZA, 2009). Nesse periodo, duas obras reafirmam a vocacdo de Azeredo para
o experimentalismo: a piramide ‘“noitenoitenoite” (1991), inicialmente, um projeto para
instalacdo no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, inviabilizado ao final, e “Pdo de Agtcar”
(1999), um video que remonta as origens da cidade do Rio de Janeiro e do autor (carioca de
nascimento), em uma espécie de “lenda” inventada por ele.

Abaixo, a capa do ultimo:

iagdofleitura ronakdo azeredo
audio/miagem  cid campos MC studio
dregdo waifer sivelra
onimagdo Jodo a. siva sampaio

edicao do autor 25 copias produzidas
emmargo 99

do azeredo

onoldo czere

lust. 29. Capa do poema-video “Pdo de Agucar”, de Ronaldo Azeredo, de 1999: tiragem de apenas vinte e cinco
exemplares.

A andlise desse trabalho fica para uma continuidade do estudo, juntamente com
aqueles cujos suportes, estratégias e materiais sdo mais desafiadores em termos de
apresentacdo e ndo foram analisados detalhadamente nesta etapa da pesquisa. Quanto a

“noitenoitenoite”, do “plano-piloto” para a instalagdo nao concretizada, ficou o poema-objeto
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conceitual, alvo deste capitulo. O numero de exemplares da obra se resume a quarenta e cinco
unidades apenas. Trata-se de uma sintese do percurso poético de Azeredo, uma homenagem a
Alfredo Volpi, a Patricia Galvdo (Pagu), ao grupo e a revista Noigandres: tudo, sob a luz da
lua, em uma espécie de reldgio lunar a marcar o “tempo arte”, entre 1952 e 1989, como
afirma o autor, no texto complementar a obra.

A seguir, 0 poema:

(AZEREDO, 1991, [s.p.])
lust. 30. Fotografia de Edson Chagas.

A pirdmide — em aluminio anodizado, com 20cm de altura, 28cm de largura e 0,09mm
de espessura — apresenta no fundo, em suas faces, as trés cores basicas (do ponto de vista da
cor-luz): vermelho, azul e verde. A referéncia a essas cores pode ser compreendida como a
recuperacdo de uma das marcas distintivas da arte concreta (que explora a pureza das formas e
das cores em seus trabalhos), como, também, uma homenagem a Volpi, de acordo com o
proprio poeta: “as trés cores desse universo sdo uma homenagem ao meu grande mestre e
amigo A. Volpi [...]” (AZEREDO, 1991, [s.p.]). O objeto é acompanhado de um texto
explicativo, algo comum na arte conceitual: uma tendéncia que se firmou nas décadas de 1960

e 1970, cujo icone foi Marcel Duchamp (1887-1968). Para o0 artista de origem francesa o que
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realmente importava era o questionamento sobre a arte, desencadeado por seus trabalhos e
iniciativas.

No texto que acompanha “noitenoitenoite”, s80 apresentados o prefacio do poeta M.
A. Amaral Rezende, os créditos da producdo e uma exposicao detalhada pelo autor acerca do
trabalho, revelando a equacdo fisico-matematica, base do projeto: t = e/v (tempo é igual a

espaco sobre velocidade), como se pode conferir abaixo:

lHust. 31. Prefécio e texto explicativo que acompanha “noitenoitenoite”.

A seguir, o trecho inicial da equagdo, correspondente aos primeiros passos de

articulacdo do movimento da poesia concreta:

[...]

t=elv

t=noi inicio da noite e o importante langamento do noigandres 1 — 1952
capa Pignatari inicio de noi gandres

A Campos D Pignatari H Campos

[.]
(AZEREDO, 1991, [s.p.])

Na sequéncia, em destaque, a base verde da piramide e as explicacdes referentes a essa

face do objeto:
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llust. 32. Base verde da pirdmide “noitenoitenoite”: Noigandres e Pagu em uma s6 homenagem.

[-]

t; = gin final da primeira noite. estd embaralhada dentro da palavra
noigandres.

pseudonimo de Patricia Galvao, na sua coluna no jornal “A Tribuna” de
Santos — no ano de sua morte 62.

uma das principais mulheres na vida do Oswald de Andrade.

[]
(AZEREDO, 1991, [s.p.])

Nesse fragmento da equacgédo, duas homenagens se fundem: uma a Noigandres, outra a
Gin, um dos pseudénimos de Patricia Galvdo, em sua coluna no jornal A Tribuna, de Santos.
O tipo grafico utilizado para o registro de “NOIGIN” (o mesmo das capas da revista que
divulgou a producao do grupo, de 1952 a 1962) reforca a ambigiiidade e a dupla homenagem.
A palavra Noigandres recebeu de Augusto de Campos a tradugao de “antidoto do tédio” e, por
seu carater enigmatico e surpreendente, acabou sendo incorporada pelos articuladores da
poesia concreta, passando a nomear 0 grupo e a revista produzida por eles.

Patricia Galvao (1910-1962), a outra referéncia nesta parte da piramide, nasceu na
cidade de S&o Jodo da Boa Vista, interior de Sdo Paulo. Foi poeta, escritora, ilustradora,
diretora de teatro, além de grande agitadora cultural e politica. Aluna de Mario de Andrade no
Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo, a jovem alimentava, nessa época, 0 sonho
de ser atriz. Do teatro, na verdade, nunca chegou a se desvincular completamente. Despertou
a atencdo de Raul Bopp, integrante da Semana de Arte Moderna e responsavel por sua
aproximacdo com os demais participantes do movimento e, ainda, por seu apelido mais
conhecido (ZATZ, 2005, p. 31). Ele chegou a homenageéa-la com o poema “Coco de Pagu”:
“Pagu tem os olhos moles / Olhos de nem sei o qué / Se a gente esta perto deles / A alma
comeca a doer / Eh Pagu eh! / Déi porque é bom de fazer doer” (BOPP, apud ZATZ, 2005, p.
32).
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Por influéncia do autor de Cobra Norato, ela conheceu o casal Oswald de Andrade e
Tarsila do Amaral, passando a fazer parte do ciclo de amizade dos dois. Com o tempo, a
relacdo entre a jovem e Oswald ultrapassou esse ambito. Ambos assumiram a unido e, apos
uma gravidez mal sucedida, ela deu a luz o seu primeiro filho, Rud4 de Andrade, aos vinte
anos. Em 1931, envolveu-se com o Partido Comunista, tornando-se uma militante das mais
engajadas. No jornal O Homem do Povo, assinou a coluna “A mulher do povo” sob variados
pseuddnimos. Ali distribuiu criticas afiadas e insultos: a burguesia paulistana da época, aos
bons modos e costumes. Os estudantes da Faculdade de Direito do Largo S&o Francisco
também eram alvo de suas provocacdes. Resultado: o jornal foi fechado, contando com
apenas oito edicdes em dezoito dias. As pressdes por conta de seu envolvimento com o
comunismo lhe renderam um periodo de dez anos de idas e vindas da prisao, no exterior e no
Brasil: “dez anos que abalaram meus nervos e minhas inquietagdes, transformando-me nesta
rocha vincada de golpes e de amarguras, destrocada ¢ machucada, mas irredutivel”
(GALVAO, apud CAMPOS, 1989, p. 148). Nesse periodo, separou-se de Oswald, manteve-se
distante do filho, viveu na Europa, voltou, ficou doente, fugiu do hospital e, anos depois,
passou a viver com o jornalista Geraldo Ferraz, um de seus maiores admiradores (ZATZ,
2005, p. 57-70). Com ele, teve mais um filho, Geraldo Galvéo Ferraz. Passou a morar em
Santos e continuou a atuar como jornalista e diretora de teatro.

Ao longo de seu percurso tdo conturbado, essa mulher surpreendente despertou o
interesse de poetas e artistas. Além de Raul Bopp, do préprio Oswald de Andrade e de tantos
outros, foi saudada por Augusto em “Janelas para Pagu” (1974) — uma série de aberturas em
circulos e quadrados, por onde se veem partes de seu corpo em companhia de Oswald — e em
um dos capitulos do livro A margem da margem (1989). A homenagem que lhe faz Ronaldo
Azeredo estende-se a figura feminina em geral, uma constante na obra (e na vida) do autor,
como ja se disse, e, também, presenca marcante nos textos da propria Pagu. Segundo a
escritora e pesquisadora Lia Zatz, as mulheres se destacam, por exemplo, em Parque
industrial (1933), livro divulgado sob o pseudonimo de Mara Lobo. Na obra, ha mulher “de
todo tipo: operérias, revolucionarias, prostitutas, normalistas, dondocas ricas” (ZATZ, 2005,
p. 51).

Da base verde do objeto — uma homenagem, enfim, a Pagu (as mulheres) e ao grupo
Noigandres —, passa-se a face vermelha (e quente, de seu labor poético), com o trecho

explicativo correspondente a essa parte:
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I3 1) [T}

lust. 33. Face vermelha: relativa aos poemas “a” e “z” ¢ aos demais textos que compdem “o minimo multiplo
comum”, de Ronaldo Azeredo.

[]

t, = A Z publicagdo no noigandres 3 1956 — minimo multiplo
comum
r. Azeredo
DeAaZ-Avéaave Z cré no azul
AZ — de Azeredo assim desenhadas e em movimento lento
se transformam em estrelas.

[]
(AZEREDO, 1991, [s.p.])

(1P 4] €9

Trata-se, neste momento, de uma referéncia aos poemas “a” e “z”, analisados no
quinto capitulo deste estudo e exibidos na | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, em 1956 e
1957, e, por extensdo, ao conjunto de textos produzidos durante o periodo efervescente da
poesia concreta. No projeto inicial da instalagdo, as letras “a” e “z” — titulo dos trabalhos
citados, mencdo a primeira e a ultima letras do alfabeto, bem como parte do sobrenome do
autor — deveriam girar no espaco, compondo, desse modo, estrelas na noite vermelha (e
bandeirinhas no espaco: uma das figuras caracterizadoras da obra do artista e amigo Alfredo
Volpi, também aqui homenageado).

Cabe ressaltar que a serie de poemas de Azeredo, publicada na revista Noigandres,
numeros 3, 4 e 5, recebeu o titulo de “minimo multiplo comum” pela concisdo, pela
exploracdo de mdaltiplas linguagens e pelo rigor matematico que caracterizam a sua producéo,
aspectos também observados nesta obra-sintese.

Passa-se, agora, ao plano azul do objeto:
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llust. 34. Face azul da pirdmide: terceira e Gltima noite.

[-]

t; = ultima noite de lua cheia
a parte de cima (metade) é movel e bate com as extremidades
na outra metade fixa. formando um movimento de péndulo que
marca o tempo e faz um som de madeira oca que ressoa no
espaco azul.

[-]
(AZEREDO, 1991, [5.p.])

A terceira noite, em fundo de cor azul (e fria), busca demarcar a passagem do tempo
nesse percurso poético. Na instalacdo ndo concretizada, o tempo da criacdo artistica seria
balizado por esse péndulo lunar (ha de se ressaltar, inclusive, que a lua, com suas fases, &, por
si s0, um marcador temporal). No poema, entretanto, tal movimento semicircular é apenas
sugerido.

Em uma espécie de sintese, o poeta conclui suas explicacGes:

[-]
t = as trés cores desse universo sd0 uma homenagem ao meu grande
mestre e amigo A. Volpi que me ensinou bondosamente a pensar
transformando essa pirdmide em bandeirinha poema
A. Volpi pintou essa bandeirinha
R. Azeredo pintou este poema

(AZEREDO, 1991, [s.p.])

No conjunto da obra, eis uma grande saudacdo ao artista Alfredo Volpi, quer pela

forma geométrica da pirdmide, composta de trés tridngulos, quer pelas cores basicas, quer
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pelas estrelas/bandeirinhas suspensas no espaco. As iniciais do sobrenome do poeta, “AZ”, da
maneira como foram grafadas e expostas (na face vermelha), também sugerem as iniciais de
Alfredo Volpi.

Para a conclusdo do presente capitulo, segue o prefacio da obra por M. A. Amaral
Rezende, que amplia as possibilidades de leitura deste trabalho-sintese da trajetoria de
Ronaldo Azeredo:

RAZiocinio

Este poema, talvez invisivel a se(r) ver (analogo a La Marie de Duchamp,
antes de R. Hamilton), é una congiura della intelligenza, Mary de
Rachelwiltz, pré-fractrial, surgiu do tdnel/viagem (im)possivel que R
Azeredo faria/fizera. Seu projeto/pecado original se recusou a sair da
machina do tempo, sina do Deffil do velho Levy, Glaze greens and red
feathers... HO BIOS. Insistente, se ndo ambiental, se exigiu a reaparecer
como objeto, nem que grafico. Triangulizou-se, via bandeirinhas do Velho,
ndo as do quadro verde-azul, nem xadrez vermelho, em um piramidal
tritridngulo. Golem do tempo: avesso do Hilhhoth Yetsirah, pirdmide plena
de noite, plana, tanta até noite, noite, noite. Claro, escuro, luz sem: livro de
antes da criacdo. Do preto, aberto ou fechado, entra-se na luz de trés cores —
aquelas pantonizadas por Fiaminghi, a seco. Fora, de dia, preto em seu
aluminio. Dentro, noites de tempo, chronos e sua ninfeta, luz de viagem,
lunar no logos do corpo dela: gin, the smell of that place, a noite, effery
night. Azeredo, reentra delas. A sério, é a menor antologia de vida completa
ja publicada, daqui vai ao Guiness, sem perguntas (REZENDE, apud
AZEREDO, 1991, [s.p.]).

No prefacio de Rezende, muitas sdo as referéncias a serem investigadas e, dentro do
possivel, decifradas. Inicialmente, a producdo de Marcel Duchamp, através de “La Marie”,
mengdo a obra “La Mariée mise a nu par sés célebataires, méme” (“A noiva desnudada por
seus celibatarios, mesmo”) ou “Le Grand Verre” (“O grande vidro”)®: certamente pelo
aspecto conceitual e experimental que une ambos os trabalhos, uma “conspiragdo da
inteligéncia”. A influéncia de Marcel Duchamp sobre as ultimas producdes de Azeredo ¢
visivel. Por detras dos trabalhos do artista, hd todo um questionamento acerca da arte, que
toma o primeiro plano frente ao produto final.

Duchamp comecou trabalhando sob os moldes cubistas, depois passou a pintar sobre
vidro, a usar materiais variados na confeccdo de suas obras, além de tinta a 6leo, como fios e
folhas de chumbo, poeira e fibras. Por fim, investiu em algo ainda mais surpreendente e
polémico, propondo o deslocamento de objetos de funcéo utilitaria para o campo da arte. E o
caso de seus ready-mades: materiais de uso cotidiano, como vaso sanitario e urinol, aparecem

de cabeca para baixo, perdendo a sua funcgéo primeira e sendo, por isso, ressignificados. O que

2% Duchamp trabalhou oito anos em torno dessa obra. Quando fazia o transporte da peca para uma exposi¢do nos
EUA, o suporte de vidro se partiu, e o artista, entdo, remontou 0 mosaico, fazendo uso de outra prancha do
mesmo material, de modo a unir os pedagos: “rachaduras-acaso incorporadas” (CAMPOS; PLAZA, 2009).
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¢ arte, afinal? Essa vocacdo ao questionamento e a experimentacdo encontra ressonancia na
producdo de Azeredo, que aprendeu a admirar o artista, como afirmou Augusto de Campos:
“Por ultimo, ele descobriu Duchamp, a quem homenageia na sua casa de bonecas (1984), que
mistura a Alice, de Carroll, com Apolinére Enameled e Etant donnés, noivas desnudadas pelo
olho voyeur da vida, num metatrocadilho tridimensional” (CAMPOS, 1989, p. 164).

Quanto a “viagem” que Azeredo “faria/fizera”, fica o enigma:

noite

noite

noite

trés noites que passei fora da Terra

e que representam esse tempo arte:
1952 1989

(AZEREDO, 1991, [s.p.])

Dessa viagem misteriosa, resta ao leitor a producdo poética como registro da
experiéncia criativa, embora muitos de seus planos ndo tenham sido concretizados. O da
instalacdo foi um desses casos. Como diz Rezende, “seu projeto/pecado original se recusou a
sair da machina do tempo”, “Insistente, [...], se exigiu a reaparecer como objeto, nem que
grafico” (REZENDE, apud AZEREDO, 1991, [s.p.]). Essa ideia de um projeto inacabado
parece, aos olhos do autor do prefacio, uma sina do “Deffil (Diabo) do velho Levy”, uma
referéncia a Os cantos, de Ezra Pound. Para esclarecer: no “Canto XX, Emil Levy, filélogo
alemdo, foi consultado pelo poeta norte-americano sobre o significado do termo
“Noigandres”. Pois nem mesmo o especialista no assunto chegou a uma resolugao definitiva e
precisa do enigma: “Noigandres, eh, noigandres, / Now what the DEFFIL can that mean!”
(“Noigandres, eh, noigandres, / Mas que DIABO querr dizer isto?””) (POUND, 1960, p. 90-
91), responde Levy a Pound, devolvendo-lhe a pergunta.

Em seguida, Rezende cita, pela segunda vez, o “Velho” (com inicial maiascula):
agora, o autor se refere certamente a Volpi, que se tornou cada vez mais produtivo e rigoroso
em suas criagdes com o passar do tempo. Nesse sentido, afirma Décio Pignatari, na conclusao
de seu artigo “Poesia concreta: organiza¢ao”: “Fundar uma tradigdao do rigor. Volpi. Para que
0 artista brasileiro ndo decaia depois dos 40. Ou antes” (PIGNATARI; CAMPOS; CAMPOS,
1975, p. 93). Outro pintor referido é Hermelindo Fiaminghi — participante do movimento
concretista, amigo e parceiro de Azeredo em varios trabalhos.

Da noite (do caos, precedente a criacdo), faz-se a luz e, assim, as cores surgem,

pintando a piramide e marcando esses trés tempos. Dessa forma, a obra se converte em uma
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breve antologia do poeta, como conclui Rezende, porque compreende a sua producédo até o
inicio dos anos 1990. Depois disso, apenas dois projetos seriam viabilizados, “Pao de Agtcar”
(1999) e La bis os dois (2002). Chega-se, portanto, com a analise de “noitenoitenoite” ¢ uma
breve referéncia aos dois Ultimos trabalhos do poeta, ao fim do projeto inicial proposto no
comeco deste estudo.

Ronaldo Azeredo faleceu em 14 de novembro de 2006, antes da abertura da exposicéo
comemorativa dos cinquenta anos da poesia concreta, ocorrida no Museu Tomie Othake, em
Sao Paulo, em dezembro do mesmo ano. Muitos outros trabalhos ja estavam em mente. Em

2005, indagado por Carlos Adriano sobre a escassez rigorosa de suas obras, ele afirmou:

As ideias também n&o brotam como flores. E dificil. Eu corto muito, sempre.
Estes 18 trabalhos — trabalho é como eu falo de um poema — sédo os que tém
algo de bom. Vérias ideias novas até 86 anos... Acho que ndo vou estar
inteiro nem vivo para realizar isso... Vamos ver (AZEREDO, apud
BARROS; BANDEIRA, 2008, p. 149).

Passa-se, agora, as consideracdes finais desta dissertacéo.

Antes, a penultima pe¢a do poema “armar”:

(AZEREDO, 1977, [s/p])
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10. CONSIDERACOES FINAIS

Para fechar o ciclo deste estudo, € importante recuperar o propdsito inicial do projeto:
0 de investigar, organizar, classificar e analisar a producdo poética do carioca-paulista
Ronaldo Azeredo, para que sua obra possa ser fruida por uma quantidade maior de leitores.
Chega-se ao final dessa empreitada, esperando, pois, que esses objetivos tenham sido
alcancados, embora uma parte dos trinta e um poemas do autor, em funcdo da quantidade e
dos desafios relativos a abordagem, tenha sido citada sem uma andlise mais detida. Foi
possivel, apesar disso, investigar um corpus bastante representativo de sua producao,
permitindo ao leitor perceber as suas principais caracteristicas e as tendéncias de varias etapas
de sua trajetoria, bem como avaliar o quanto de experimental e instigante guarda o conjunto
de seus poemas, carentes ainda de estudo e (re)conhecimento. S&o esses aspectos distintivos
da obra de Azeredo que se pretende retomar e destacar nestas consideracdes finais acerca do
estudo realizado.

Buscando contextualizar tal percurso, foi proposta, preliminarmente, uma explicitacéo
dos conceitos de experimentalismo, poesia visual e poesia concreta. Para isso, salientou-se a
amplitude do carater experimental na literatura e na arte, desenvolveu-se uma retrospectiva da
visualidade no ambito poético ao longo do tempo e buscou-se elencar e discorrer sobre 0s
principios norteadores da poesia concreta, 0S modos como surgiu 0 movimento, 0s autores
que a precederam e a determinaram e a forma como essa corrente se firmou aqui e no exterior.
Partindo, portanto, do conceito mais amplo e chegando ao mais especifico, pdde-se esclarecer
0 quanto o Concretismo, primeira tendéncia literaria surgida no Brasil e simultaneamente na
Europa (articulado, inclusive, em comunhdo com as artes visuais), se caracterizou por uma
atitude experimental, herdada de um conjunto de poetas e escritores, € por um forte apelo a
visualidade, aspecto que valeu uma longa retomada — de “O ovo”, do grego Simias de Rodes,
de IV a.C., & producdo contemporanea de multiplas linguagens do brasileiro Arnaldo Antunes.

Foram diversas as contribuicbes que levaram ao surgimento dessa vertente poética nos
anos 1950 (epoca de progresso acelerado e intensa velocidade, suscitando uma comunicacao
mais réapida e, portanto, nio-verbal). E possivel, entretanto, reconhecer uma relagao restrita de
autores e trabalhos realmente determinantes, que compdem o paideuma concretista, de acordo
com os proprios poetas. Os tracos assimilados e incorporados pelos integrantes do grupo
Noigandres vao da producéo dos franceses Sthéfane Mallarmé, com Um lance de dados e suas
constelacbes de palavras, a Guillaume Apollinaire, com os Caligramas; de Ezra Pound, com

seu interesse pelo ideograma, expresso, inclusive, em Os cantos, ao irlandés James Joyce,
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com Finnegans Wake, passando pelo norte-americano E. E. Cummings e seu método de
“pulverizagao fonética”; de Oswald de Andrade com os poemas-minuto, a engenharia de Jodo
Cabral de Melo Neto e a prosa “riocorrente” de Jodo Guimardes Rosa. Somam-se a esses
autores e as obras em destaque uma boa parte dos ideais dos movimentos da vanguarda
europeia — o Futurismo e o Dadaismo — principalmente.

E o que pretende, afinal, a poesia concreta? Primeiramente, romper com a unidade do
verso, substituindo-a pelo principio do ideograma, pela sintaxe relacional e pela unidade da
pagina, a ser vista gestalticamente. Em congruéncia com a velocidade daqueles tempos — 0s
anos 1950 —, a poesia concreta defende uma comunicagdo mais econdmica, propondo
substituir o principio analitico-discursivo pelo sintético-ideogramico, como anunciara
Apollinaire, no inicio do século XX. Tende, dessa forma, a explorar uma linguagem
“verbivocovisual”, dando conta dos aspectos sonoros e visuais do signo verbal (sem descartar
o simbdlico), buscando recuperar o “brilho” original das palavras e “recusando [portanto] as
limitagdes do alfabeto, o seu uso “mecanico”, a “abstra¢do” dos seus sinais” (MACHADO,
2006, p. 131-135). O espago da pagina é redimensionado, interagindo com o texto
significativamente (como j& havia sinalizado Mallarmé), o que viabiliza 0 movimento, gera
ambiguidades e multiplicidade de leituras, reforcadas, muitas vezes, pela variacdo de tipos
graficos. Em funcdo de tudo isso, suas producdes tendem a exigir um olhar global,
“deslizante”, que reconheca proximidades, semelhangas, continuidades, pregnancias, segundo
as leis da Gestalt. Assim, o poema concreto ndo pretende comunicar algo que lhe é exterior:
ele “comunica a sua propria estrutura: estrutura-conteado” (PIGNATARI; CAMPOS;
CAMPOS, 1975, p. 156).

O Noigandres surge, pois, em 1952, ja com esses propdsitos. Formado, inicialmente,
por Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos, 0 grupo agrega, posteriormente, Ronaldo
Azeredo. Nascido no Rio de Janeiro, em 1937, e tendo vivido em algumas cidades por conta
do trabalho do pai, o poeta muda-se definitivamente para a capital paulista em 1957. Torna-se
jovem, portanto, mergulhado nesse meio cultural, embora ndo revelasse, a principio, interesse
pela literatura. Aos dezessete, contudo, ele surpreende com “ro”: um susto despertado por
quem, até entdo, ndo revelava nenhuma vocacéo para a poesia. O primeiro texto, apesar de ter
sofrido cortes, desponta dando sinais claros de uma assimilacdo dos ideais do grupo. Antes,
porque a obra se exibe de forma incomum: em partes, com subtitulos e espagamentos
acentuados, fazendo-se notar certa autonomia em cada trecho. Depois, porque as palavras
aparecem fragmentadas, com realce para a consoante “r”’, em uma forte aliteragdo (sugerindo

(P2 (1Pl € _ 9

0 roer do poeta-rato), e para as vogais “a”, “e” e “0”, em uma clara assonancia. E, ainda,
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porque o poema se faz circularmente: ciclo vicioso evidenciado pelo aspecto fisiognémico da
letra “0”, de “ro” — apelido do autor, ultima palavra do texto e titulo da obra, em um fim-
recomeco. Ora, todos esses tracos estdo descritos no Plano-piloto para poesia concreta e sao
marcas da producdo do grupo. Ainda que se note, nos primeiros trabalhos de Azeredo, tragos
de discursividade (em “ro”: “rato, r6i 0 r0.”; em “z”: “cré no azul como o anzol no peixe”, por
exemplo), é clara a tendéncia precoce do autor a ruptura com o verso e com a sintaxe e é
perceptivel o seu impeto de rebeldia, que se firmou e amadureceu com o0s anos, sem perder a
inquietacdo juvenil. Na condicdo de poeta, para o qual a palavra é matéria primordial, ele a
desafiou e a negou, embora tendo-a sempre sob a mira, mesmo nos trabalhos sem palavras e
sem titulo, como se pdde observar. Atuou, lidando, conscientemente, com esse paradoxo e
fez dele uma determinacéo.

Aos dezenove anos, participa da Exposicdo Nacional de Arte Concreta em 1956, em
Sdo Paulo, e em 1957, no Rio de Janeiro, com trés de suas primeiras experiéncias — “ro”, “a”
¢ “z” —, ainda em um processo de amadurecimento em relacdo aos propositos dos
companheiros. Da mostra, marco oficial do Concretismo no pais, além da triade de poetas ja
mencionada, participam Ferreira Gullar, que deu sinais, j& no inicio da década, de uma
preocupagdo com a visualidade e com a fragmentagéo, e Wlademir Dias-Pino, cuja obra se
aproxima da producdo de Ronaldo, pela negacdo a palavra e pela tendéncia acentuada a um
experimentalismo bastante peculiar. Desse modo, fecha-se o elenco dos seis poetas
participantes do evento historico, sem contar os artistas visuais.

A resposta maior dada por Azeredo aos estimulos recebidos por esse “choque” de
informacodes, no entanto, surge com “velocidade”, normalmente referido quando se aborda o
Concretismo. Se, em “a agua”, “a”, “z” e “tictac”, se observa um isomorfismo, do tipo motion
(como os concretos denominam) — imitativo do movimento da &gua, da ave, do peixe e, no
ultimo caso, do relogio e da estaca — nesse poema emblematico do movimento, 0
isomorfismo é do tipo movement, estrutural. Predominam, nessa fase, a forma geométrica e a
matematica da composi¢do. O sujeito poético da lugar a linguagem, materializada na
quadricula, rigidamente montada. Assim, a velocidade se faz textualmente, quer pela
construcao-desconstrucdo do substantivo-chave no campo da quadricula, possibilitando o
movimento; quer pela aliteragdo em “v”, criando uma sonoridade alusiva ao vento e a correria
das grandes cidades; quer, enfim, pela simetria e simultaneidade, determinadas pela forma
geométrica e equilibrada e pela repeti¢ao da conjuncdo “e” na diagonal e no canto inferior
direito, sugerindo a circularidade. Nada pode ser alterado diante do que se vé. Tudo € justo e

indispensavel: poesia concreta em sua “fase ortodoxa”. Dois outros textos acompanham, com
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semelhante desenvoltura, 0 poema referido: “oesteleste” ¢ “ruasol”. Desse modo, tém-Se 0S
trés “hits” da produgido de Azeredo, de 1957 e 1958. Tipicos poemas ideogramicos.

No periodo seguinte, ja na década de 1960, a revista Noigandres encerra seu ciclo com
uma antologia. Passa-se a publicacdo de Invencdo, aberta a novos propdsitos e a outros
autores e criticos. A poesia concreta, que trazia como principio uma preocupacdo estética
evidenciada, vé-se desafiada a incorporar, mais diretamente, os problemas da realidade a sua
volta. Surgem, entdo, obras que buscam aliar os ideais primeiros a tematicas sociais e
politicas, como a tensa relacdo entre patrbes e empregados, ricos e pobres, poderosos e
submissos, sem perder, entretanto, o trabalho poético proposto inicialmente. E desse periodo,
“portdes abrem”, no qual as palavras se enfileiram em passeata e se afastam, destacando a
forca do dialogo no processo de negociacdo entre empresarios e trabalhadores. Além dessa
vertente da poesia participante, o autor investe, junto com Décio Pignatari e Luiz Angelo
Pinto, no poema semidtico, dando sinais de sua forte tendéncia a exploracdo da linguagem
nao verbal e do caminho seguinte, resistindo sempre a palavra. Nesse caso, surge “labor
torpor”, no qual se expde o jogo de tensdes, proprio do processo de criagdo. NO poema,
configura-se uma espécie de tabuleiro, margeado por uma chave-léxica que permite a entrada
do leitor no jogo. Assim, trabalho e 6cio, conhecimento e insight, disciplina e descontracdo,
planejamento e acaso convivem em luta constante e vital para a producdo poética.

Nos anos 1970, o numero de obras se multiplica, muito em funcdo da convivéncia e do
estimulo recebido do mestre VVolpi. Foram selecionadas duas entre elas: a primeira e a Gltima
da década. Nos oito trabalhos do periodo, nota-se a proximidade clara e proposital com as
artes visuais. O sem titulo “mulher de pérolas” explora o processo metonimico e metaforico
pela via da imagem: as pérolas, simbolos de riqueza e luxo, evoluem, com 0 excesso, para a
doenca (a catapora). Ainda nesse poema, que recusa o verbal, a palavra se faz presente no
jogo sonoro, visual e semantico, imposto pelas expressoes “pérola” e “catapora”, sugeridas
pela sequéncia de figuras. O outro texto a marcar esse paradoxo ¢ “céu mar”. Azeredo e
Fiaminghi — o poeta e o0 pintor em parceria — estreitam e testam, como na relagéo céu e mar, as
fronteiras cinzentas entre a poesia e as artes visuais. ApOs esse periodo de grande
produtividade, o volume de trabalhos se reduz. Das duas producdes da decada de 1980,
selecionou-se “enquanto durou”, um registro da fugacidade do tempo (da vida). E dos anos
1990, destacou-se “noitenoitenoite”, um poema-objeto conceitual, sintese de toda a trajetoria
poética do autor.

A partir dessa retrospectiva, pode-se concluir que Azeredo se alimentou da

convivéncia com um grupo de poetas, intelectuais e artistas, que o acompanhou ao longo da
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vida. O contato com a literatura e com as artes foi, portanto, fruto de um processo natural,
espontaneo, sem uma preocupacado do poeta com um discurso mais elaborado que pudesse
embasar 0S seus projetos, embora endossasse 0s interesses e a teorizacdo de seus
companheiros. Azeredo néo era de teoria, mas, sim, do fazer, ainda que as longas conversas a
respeito de literatura e arte fossem frequentes em seu cotidiano. Participou com regularidade,
por exemplo, das reunides para a articulagdo do Concretismo; prosseguiu ativo nos encontros
posteriores, nas edi¢bes das revistas Noigandres e Invencdo; mais tarde, passou a integrar o
grupo do Cambuci, formado por poetas e artistas, além de se encontrar diariamente, por toda a
década de 1970, com o amigo Volpi. Parecia, enfim, sempre disposto a uma boa conversa, em
encontros mais espontaneos e descompromissados, ligados, principalmente, as pesquisas
desenvolvidas por cada um. Enriquecido pelo contato com esses poetas, artistas e estudiosos
de literatura e por determinadas leituras e descobertas (Mallarmé, Oswald de Andrade,
Duchamp, por exemplo), o poeta foi solidificando suas crengas, foi dando forma a seus
impetos criativos e constituindo, aos poucos, uma obra que, embora afinada, inicialmente,
com a dos companheiros do Concretismo, seguiu caminho proprio (como, na verdade, cada
um o fez a seu modo).

Analisando toda a trajetoria do poeta, entre “ro” e “noitenoitenoite”, dentre os textos
analisados nesta dissertacdo, podem-se destacar claramente os seguintes tracos:
o tendéncia do autor a concisdo extremada, na busca por algo simples, de impacto
visual. Mesmo considerando este aspecto como um dos principios da poesia, sobretudo da
concreta, Azeredo fez dele uma constante em sua producdo. Tal caracteristica pode ser
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observada de forma mais evidente em “velocidade”, “oesteleste” e “ruasol”. Depois, “labor
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torpor’,
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mulher de perolas”, “céu mar” ¢ “noitenoitenoite”. Dai o “minimo” de “minimo
multiplo comum”, expressdo que intitulou a relagdo de seus poemas nas revistas do grupo e
que d& nome a esta dissertacao;

o vocacao ao experimentalismo. O poeta experimentou variadas linguagens, ndo fazendo
do signo verbal uma obrigatoriedade; usou diversificados suportes e materiais, utilizando-se
de multiplas técnicas, a ponto de necessitar de uma equipe para a realizacdo de seus projetos:
artistas visuais, designers gréaficos, fotdgrafos, diagramadores, cenografos, etc. Estendeu, o
quanto pdde, os limites da poesia, “namorando” as artes visuais, concretizando, desse modo, o
pensamento de Haroldo de Campos: “A poesia esta, para mim, nessa tensdo dos limites, nessa
exploragdo dos confins, que tem algo de apocaliptico” (CAMPOS, apud SIMON; DANTAS,
1982, p. 93). Exibiu poemas em forma de cartaz (0os da exposicdo de 1956 e, ainda,

“labirintexto”, “céu mar” e ‘“sonhos dourados”), em pranchas (“panagens” e ‘“‘enquanto



124

durou”), em livros (“¢ dificilimo predizer o destino disso...”, “automagdo-paisagem”,
“pensamento impresso” e “la bis os dois”), em forma de objeto (“noitenoitenoite”), de mini-
instalacdo (“casa de boneca”) de quebra-cabeca (“armar”), de video (“Pao de Agucar”). Dai, o
“multiplo” (e, no caso do titulo deste estudo, “incomum”);

o insisténcia em um jogo paradoxal entre extremos, em uma correspondéncia com a
relacdo entre o yin e 0 yang, na cultura chinesa, duas energias opostas e complementares que
regem o universo: a ideia de construgdo e corrosao, expressa em “ro”’; a no¢ao de totalidade
entre os poemas “a” e “z”, expostos em 1956, primeira e ultima letras do alfabeto; o duplo —
trabalho e intuicdo, rigor e acaso —, em “labor torpor”; a oposi¢ao luxo ¢ doenga, no sem
titulo “mulher de pérolas”; os polos geograficos Rio de Janeiro e Sao Paulo, em
“labirintexto”; a presen¢a do masculino e do feminino que se completam em “armar”; a
ambiguidade entre céu e mar, no trabalho de 1978; vida e morte, em “enquanto durou”, e a
integracao de razéo e sensibilidade, no conjunto da obra;

o quanto a tematica predominante, ele priorizou a propria linguagem: o fazer poético e
seus conflitos, a poesia e seus questionamentos. Em relagdo a esse aspecto, nao diferiu dos
demais concretistas: “O poema ¢ um ser de linguagem. O poeta faz linguagem, fazendo
poema” (PIGNATARI, apud SIMON; DANTAS, 1982, p. 94). Para a realizacdo desse
propdsito, entretanto, a vida se expde, com destaque, em sua obra, dando corpo aos seus
trabalhos (“biopoemas”, como prefere Augusto de Campos). Tem-Se 0 voo da ave, O
mergulho do peixe, 0 passar do tempo, a composicao pléastica de céu e mar, a vida e a morte
em processo continuo de renovacdo, tem-se, enfim, a figura da mulher, gestora e mantenedora
da vida. Todos esses aspectos, porém, ndo estdo aquém ou além da obra, mas pulsam em seu
interior, na sonoridade das palavras e no movimento desenvolvido pelo texto na pagina, na
circularidade proposta pela maioria de seus poemas, na sequéncia de imagens que se
transfiguram e se completam.

Nesse sentido, resume Gonzalo Aguilar, referindo-se, inicialmente, a Décio Pignatari:

[...] a forca deste bios faz com que, de todos os poetas, seja Décio, talvez
junto com Ronaldo Azeredo, o mais propenso a dissolugdo da forma no
momento em que a vida se apresenta diante da forma, desbaratando-a ou
colocando-a em questdo (AGUILAR, apud, BARROS; BANDEIRA, 200, p.
183).

Em seu processo de criagdo, os insights convertem-se em trabalhados rigorosos,
demorados, ainda que houvesse um descompasso entre o volume dos projetos e suas

realizacOes. O fazer poético ndo habitou suas horas vagas. Embora ele tivesse uma atividade
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profissional em outra area, 0 exercicio com a poesia era, para ele, também um oficio. Resistiu
0 quanto pdde a palavra, lutando para que ela ndo se tornasse uma obrigatoriedade, mas uma
possibilidade. Além disso, pretendeu ser simples e claro, no entanto, muitos de seus poemas
se mostram bastante obscuros, exigindo uma investigagcdo mais apurada do leitor. Em relacdo

a esse carater enigmatico de sua producéo, declara Omar Khouri:

Ronaldo construiu uma obra rara e de dificil penetracdo, j& que exige mais
do que sensibilidade do fruidor e, por isto mesmo talvez seja, dos
concretistas, 0 que mais tempo levara para ser avaliado, muito embora sua
obra cative prontamente o0s jovens que tém a sorte de entrar em contato com
ela. E preciso conviver longamente com sua obra para que ela se deixe

conhecer (KHOURI, 2010).

O interesse pela pesquisa acerca da poesia de Azeredo partiu desse desafio: o de
desvendar alguns desses enigmas. A maioria dos textos apresentados aqui nao foi publicada,
ndo esta acessivel a observacdo. O conhecimento de alguns trabalhos, em funcdo de sua
divulgacdo em artigos e estudos (como ¢ o caso de “velocidade” e “ruasol”) levou a busca dos
demais. Uma vez reunidos, foi necessario organiza-los cronologicamente, remontando o
percurso, como na acao do leitor diante de “labirintexto” e “armar”. O olhar contemplativo,
que foi ganhando forca com a convivéncia com 0s poemas, associou-se a uma observacao
mais cuidadosa e investigativa, mais analitica, impondo os desafios da abstracdo: reconhecer,
nos poemas, regularidades, pertinéncias (e possiveis impertinéncias); confronta-los com os
principios do movimento do qual o autor fez parte, da teoria que o embasou, das referéncias
literdrias e artisticas que o precederam; comparar seus trabalhos com a producdo dos
companheiros, buscando encontrar peculiaridades, identidades.

Desse entrecruzamento de olhares, chega-se a este produto final: obra possivel em um
universo de alternativas. Ao fechar o seu ciclo, o estudo aqui concluido (pelo menos nos
limites do que se propds para esta etapa) volta-se as primeiras indagacdes acerca da obra de
Ronaldo Azeredo expostas na epigrafe: “Poesia de pedra bruta, pedra pura, pedra prima?
Poesia de ideias? Ou o proprio risco da poesia [...]?”” (CAMPOS, 1989, p. 167).

A seguir, a montagem completa do poema-quebra-cabega “armar”:
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(AZEREDO, 1977, [s/p])

No poema, os nomes de “Maria” e “José” formam-se e se integram na montagem do
quebra-cabeca. Mais uma vez, a ideia de uma interacdo de opostos — masculino e feminino,

poeta e leitor —, concretizada no jogo do “A(R)MAR”.
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