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RESUMO

Esta dissertacdo se propde a analisar Belvedere, antologia poética de Chacal.
Tem como objetivos evidenciar, na perspectiva assumida pelo eu lirico, aspectos de
resisténcia poética no lirismo de Chacal, assim como refletir sobre os recursos
poéticos dessa resisténcia. Para atingir tais objetivos selecionou-se 0 seguinte
problema: Como a poesia de Chacal revela uma producdo que evidencia a
resisténcia de sua geracao? Como se reveste a relacao entre modernismo de 22 e 0
denominado “carater marginal” da poesia de Chacal? Para tratamento do problema,
selecionou-se as hipoteses: como poesia de resisténcia, a poesia chacaliana reflete
as angustias e os desejos de sua geracdo; ao empreender didlogo com o
modernismo de 22, objetiva uma relagcéo entre literatura e vida e aponta para uma
poética lirica. A fundamentacdo tedrica acerca da resisténcia se apdia nas
concepcdes de Alfredo Bosi, os conceitos criticos em textos de Antonio Candido,
Heloisa Buarque de Hollanda e Hugo Friedrich. Entre as conclusfes, ressaltam-se: a
poesia chacaliana atua como resisténcia a sociedade repressiva e homogeneizante,
como frente de atuacdo dessa resisténcia recupera as marcas do modernismo de 22

e incorpora em seus poemas certa dose de lirismo.

Palavras-chave: Poesia Marginal, Chacal, Belvedere, Resisténcia, Lirismo.



ABSTRACT

This dissertation proposes to analyze Belvedere, poetic anthology of Chacal.
The objectives are to show in the perspective taken by | lyrical, poetic aspects of
resistance in the lyricism of Chacal, as well as reflect on the poetic devices of this
resistance. To achieve these objectives, was selected the following issue: how the
Chacal's poetry reveals production demonstrating the strength of his generation?
How is the relationship between modernism of 22 and the so-called "marginal poetry"
of the poetry of Chacal? For treatment of the problem, we select the hypoteses -as
resistance poetry the poetic chacaliana reflect the angustias and the wishes of his
generation; the poetic chacaliana, to engage in dialogue with the modernism of 22
objective, a relationship between literature and life and points to a lyric poetic. The
theoretical foundation about the resistance relies on the conceptions of Alfredo Bosi,
the critical concepts in, Antonio Candido, Heloisa Buarque de Hollanda and Hugo
Friedrich. Among the conclusions, emerge: the poetry chacaliana acts as resistance
to repressive society and homogenizing, acting as front this resistance can retrieve;

the marks of modernism of 22 incorporate his poems dose of lyricism.

Keywords: Marginal Poetry, Chacal, Belvedere, Resistance, Lyricism.
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Introducao

Reclame

Se 0 mundo ndo vai bem
a seus olhos, use lentes
... ou transforme o mundo.
Otica olho vivo

Agradece a preferéncia.
Chacal

Tomar como corpus para nossa reflexdo a antologia poética Belvedere,
publicado em 2007 e marco da producdo de Chacal, €, na verdade, penetrar
em um rico universo, no qual as palavras “cantam”, de forma irbnica e muitas
vezes pessimista, as realidades que circundam o ambiente contextual em que
0 poeta viveu. Assim, diante do convite que se desprende de seu poema e nos
incita a reclamar e, por consequéncia, transformar o mundo, objetivamos
analisar a poética chacaliana com o propésito de captar as relacbes de
resisténcia como peculiaridade do seu discurso; apreender a presenca de um
lirismo claudicante; refletir sobre os dialogos empreendidos com textos e
contextos do modernismo de 22 e de meditar sobre os estigmas que |he
conferem o carater marginal.

Para a concretizacdo desses propositos, centramos nosso estudo nas
seguintes indagacfes: Até que ponto Belvedere revela uma producdo de
resisténcia? Como se reveste a relagcdo entre o modernismo de 22 e o
denominado “carater marginal” em sua poesia?

O poeta inicia sua trajetéria quando a poesia “marginal” proliferava. A
teméatica dessa poesia contemplava as mazelas cotidianas e pessoais e era
marcada pelo carater fragmentario de um mundo cindido e fraturado.
Belvedere, ao reunir a producdo chacaliana referente ao periodo de 1971 a
2007, traz as experimentacbes do poeta e o insere no cenario da literatura
nacional.

Para testar a problematizacdo proposta, selecionamos as hipoteses:
como poesia de resisténcia, a poesia de Chacal reflete imageticamente as

angustias e os desejos de sua geragdo; ao empreender didlogo com o



modernismo de 22, objetiva uma relagdo entre literatura e vida, além de
apontar para uma poética lirica.

Para este estudo, pautamo-nos, sobretudo, nas conceituacdes acerca da
poesia como resisténcia frente ao discurso dominante, como producdo humana
e como elemento linguistico diferenciado do discurso cotidiano. De modo geral,
0s conceitos mantém, direta ou indiretamente, um vinculo com o mundo, posto
que favorecem a reflexdo sobre o homem e suas acdes, sua condicdo e seu
futuro. Essas peculiaridades estédo presentes na poética chacaliana, que realiza
ndo s6 uma critica a sociedade, mas também aos padrdes literarios em vigor
naquele momento historico.

Com a publicacdo de Belvedere, conforme declara Sérgio Cohn:

podemos finalmente ter um olhar amplo sobre a poesia de
Chacal, e perceber como ela permanece viva e atual. N&o
apenas a de seus primeiros livros, mas também as produgdes
mais recentes, que trazem um claro amadurecimento do autor.
E sé ler poemas como “Sete provas e nenhum crime” ou
“Como era bom”, para ver que Chacal soube também se
recriar, ndo ficando preso a propria imagem. (Cohn, 2007)

Belvedere representa, assim, a ideologia de uma geracdo de poetas, que
se manifesta por meio de uma resisténcia pautada em uma lirica “escrachada”
e “delinquente”, sem ser ingénua ou despretensiosa.

Para o desenvolvimento desta dissertacdo, selecionamos poemas dessa
antologia, produzidos principalmente na década de 70; e que, a nosso ver,
melhor representam uma ferramenta de resisténcia. Nossa finalidade é
elaborar uma reflexdo acerca da poesia chacaliana, apreendendo, em suas
experiéncias pessoais, 0 tom de sua poética. E uma viagem pelos sentidos, na
qual o leitor pode apreciar os ecos de sua lirica e com ela captar as marcas
histdrico-culturais daquele periodo.

Para fundamentar o nosso trabalho, tomamos as concepc¢des teorico-
criticas de estudiosos como Alfredo Bosi, Antonio Candido, Heloisa Buarque de
Hollanda, Flora Sussekind, lumna Simon, Hugo Friedrich, entre outros.

Refletimos tanto sobre a “poesia marginal” e sua relagcdo com a poesia de
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Chacal quanto sobre a literatura e a questdo da resisténcia manifesta na
antologia Belvedere.

Esta dissertacdo divide-se em trés capitulos. O primeiro, intitulado “A
poesia marginal e 0 seu contexto historico-cultural”, trata do texto poético, da
poesia como elemento de resisténcia e da concepcao critica da poesia da
década de 70, no Rio de Janeiro. O segundo capitulo, denominado “Tragos do
poeta e da critica”, apresenta o poeta Chacal, sua trajetéria literaria, e a voz
critica sobre a producéo desse poeta, buscando apreender como sua poética é
entendida pela critica. O terceiro capitulo, nomeado “Momentos de resisténcia”,
focaliza os eventos culturais denominados “Artimanhas”, que refletem marcas
de oralidade na poesia chacaliana e apresentam poemas metalinguisticos que
exaltam a palavra, a poesia e a performance. O capitulo contempla também a
analise de poemas, que relaciona a poética chacaliana com as concepc¢des
tedrico-criticas sobre resisténcia e lirica, visando a sistematizacao de um perfil

poético e um esboco do contexto historico-cultural da época.

11



Capitulo 1. A poesia marginal e o seu contexto histérico-cultural

1.1. Poesiae resisténcia.

A poesia sempre fez parte da vida humana. No passado ela néo se fazia
presente na forma como hoje a conhecemos, isto €, por meio da escrita ou
impressa na folha do livro, mas por meio da oralidade. A partir de linguagem
rudimentar, os homens comec¢aram a produzir objetos orais. Conforme Spina

observa:

0 aparecimento da linguagem humana se fez acompanhar de
um conjunto de atributos de véarias ordens: a emocdo, a
mimica, a interjeicdo, talvez o grito modulado, e o préprio
ritmo.(SPINA, 2002, p.20)

Com o corpo e a voz, o homem fala e canta. Alia o canto & danca e com
este ato tenta ligar-se a um outro elemento ausente, como a natureza, a
comunidade, a mulher, outros homens e divindades. Podemos afirmar que o
homem produzia esse tipo de linguagem para seduzir o outro, para se ligar ao
outro. Esse desejo de ligacao a algo inexplicavel se traduz em linguagem que
surge nos momentos ritualisticos, como, por exemplo, ao redor do fogo, para
exaltar algum elemento da vida primitiva, e também em momentos de trabalho,
ao imitar os sons da natureza e o ritmo das atividades. Com a transformacé&o
do homem e do mundo, a poesia passa a configurar-se como doadora de
sentido. Tinha o poder de compreender a natureza e os homens. Hoje, porém,
estamos inseridos em uma sociedade onde se mede o valor do homem pela

posicdo que ele ocupa na hierarquia do poder.

Colocada em segundo plano, a poesia parece retratar os residuos do
mundo. Nao subjugando-se, a poesia permanece resistente “...ha muito [como
afirma Bosi (1993, p.143)], que ndo consegue integrar-se, feliz, nos discursos
correntes da sociedade”. Lautremont (apud. BOSI,1993, p.144), por sua vez,
afirmava que a poesia deveria “ser feita por todos, nao por um”. Todavia, ndo

podendo realizar-se grupalmente na sociedade moderna, realizou-se como
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sentido contrario a ideologia dominante. Bosi (1993, p.144) acredita que ja no
Pré-Romantismo havia “uma forma de resisténcia simbdlica aos discursos
dominantes”. Segundo o autor, a poesia ocupa um outro espaco e se preocupa

em retratar a si mesma:

A poesia, reprimida, enxotada, avulsa de qualquer contexto,
fecha-se em um autismo altivo; e s6 pensa em si, e fala de
seus cbdigos mais secretos e expde a nu o0 esqueleto a que a
reduziram, enlouquecida, faz de Narciso o ultimo deus (BOSI,
1993, p.143).

Para Bosi (1993), a resisténcia poética aos discursos dominantes

apresenta muitas faces:

ora propde a recuperacdo do sentido comunitario perdido
(poesia mitica, poesia da natureza); ora a melodia dos afetos
em plena defensiva (lirismo de confissdo, que data, pelo
menos, da prosa, da prosa ardente de Rousseau); ora a critica
direta ou velada da desordem estabelecida (vertente da satira,
da parddia, do epos revolucionario, da utopia) (BOSI, 1993,
p.144-145).

Bosi complementa a ideia ao dizer:

Nostalgica, critica ou utbpica, a poesia moderna abriu caminho
caminhando. O que ela ndo pdde fazer, o que ndo esta ao
alcance da pura acao simbdlica, foi criar materialmente o novo
mundo e as novas relagbes sociais, em que 0 poeta recobre a
transparéncia da visdo e o divino poder de nomear (BOSI,
1993, p.145).

A poesia de resisténcia fez a si mesma, impedida de nhomear a sociedade

gue se formava, ela fica sujeita a ndo mais poetizar 0 mundo e as coisas, mas
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tdo somente a si mesma. Ao assumir tal postura, de resisténcia, a poesia
apresenta determinados componentes em sua constituicdo, tais como, o de

sentido coletivo da vida, o lirismo, a critica.

Chacal é poeta da resisténcia, expde em sua poética elementos como,
por exemplo, a critica direta a desordem estabelecida. Vejamos o poema

“Prezado cidadao’:

colabore com a lei
colabore com a Light
mantenha luz prépria

(CHACAL, 2007, p.355)*

Esse poema nos remete a forma de um epigrama, poema de breve
composi¢cdo. Nele podemos distinguir um tema — colaborar. O estilo telegrafico
e irbnico indica a sua classificacdo como um epigrama. O titulo nos remete a
uma cartilha de atitudes que o cidaddo deve ter, ao fazer uso da saudacao:
“prezado cidadao”. Fica evidente que a poesia tratara de um tema que regula a

vida da sociedade. Sociedade regida por leis e ordens de todo tipo.

O poema & composto por trés versos. E um terceto sem rimas e que além
de criticar, satiriza a vida moderna. Ao iniciar 0s versos com verbos no modo
imperativo: colabore, colabore e mantenha, o eu lirico utiliza-se de um formato
diretamente ligado as prescri¢cdes legais. Ainda no uso dos verbos apontamos
uma oposi¢ao entre as agdes colaborar, no sentido de ajudar e o verbo manter,
no sentido de ter. Ao relacionar-se as palavras que os seguem, os verbos
contradizem o objeto a que se referem. Tais contradicbes geram certa ironia,
haja vista a sequéncia em qué as palavras aparecem: lei, Light e luz propria.

7

Inicialmente a palavra Light é usada como o nome da companhia de

!CHACAL . Belverede (1971 — 2007). S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. As citacdes referentes a
poesia chacaliana, presentes e recorentes neste trabalho, serdo acompanhadas, daqui por
diante, apenas do namero de pagina.
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fornecimento de energia elétrica, mas também significa luz, ao ser traduzida.
Cria-se ainda, internamente, uma aliteragdo com a repeticdo da consoante “I’

3

em: lei, light, luz. Em oposi¢cdo as palavras “lei” e “light”, temos a palavra
“‘propria”. Elas se relacionam seja fonética, seja semanticamente, gerando
ironia, ja que é impossivel um cidad&o ter literalmente luz. A escolha lexical
confirma o epigrama legislativo e entendemos a critica justamente nesta
relacdo entre o Estado e o cidaddo. Aquele que deveria fornecer a luz solicita
que o cidaddo mantenha sua luz propria. E uma critica ao Estado que deveria
ser o responsavel pela manutencédo da luz. O poema opera a satira ao criticar o
padrdo de vida vigente. De acordo com Bosi (1993, p.164), a sétira € fruto da
prépria cultura: “Na luta contra a ideologia e o estilo vigentes, o satirico e o
parodista devem imergir resolutamente na propria cultura. E dela que falam, é a
ela que se dirigem”. Ao utilizar da propria cultura como objeto de sua
construcdo poética, o escritor permite que “as suas antipatias, mas também as
suas ambiglidades morais e literarias” (BOSI, 1993, p.164) sejam expostas.
Bosi afirma ainda que o “satirico aparece em estagios complexos e saturados
da vida urbana” (BOSI, 1993, p.164), tal qual se apresenta na poesia “Prezado
Cidadao”.

Mas porque afirmamos que a poesia resiste? Ela resiste como forma de
contradizer os discursos correntes e, por consequéncia, resiste a realidade.
Realidade que é suposta detentora de uma ordem social e que deveria dar
conta das necessidades de seus cidaddos. Esta resisténcia que tende a ser
subterrdnea, sufocada, velada, € ponderada por Bosi (1993) nos seguintes

termos:

A poesia resiste a falsa ordem, que é, a rigor, barbarie e caos,
“esta colegao de objetos de ndo amor” (Drummond). Resiste ao
continuo “harmonioso” pelo descontinuo gritante; resiste ao
descontinuo gritante pelo continuo harmonioso. Resiste
aferrando-se a memodria viva do passado; e resiste imaginando
uma nova ordem que se recorta no horizonte da utopia (BOSI,
1993, p.146).

Segundo Bosi, essa poesia de resisténcia se estabelece em um campo

dialético com o real, assumindo um lugar de oposicdo, seja resistindo ao
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‘continuo harmonioso” pelo “descontinuo gritante”, seja resistindo ao
“descontinuo gritante” pelo “continuo harmonioso” do poema. A poesia se
estabelece frente ao caos, usurpando da memoria do passado para compor
seu presente poético. De tal modo ela resiste, imaginando uma nova

perspectiva de vida. O poema “Como era bom” de Chacal pode exemplificar:

0 tempo em que marx explicava tudo
tudo era luta de classes

como era simples

o tempo em que Freud explicava

gue édipo tudo explicava

tudo era clarinho limpinho explicadinho
tudo muito mais asséptico

do que era quando nasci

hoje rodado sambado pirado

descobri eu é preciso

aprender a nascer todo dia

(p.12)

Datado de 2007, o poema elabora uma tensao dividida entre o presente e
o passado, dois momentos historicos. O tom saudosista surge logo no titulo do
poema: “Como era bom”. A flexdo do verbo no pretérito imperfeito (era) sugere
o0 momento passado, a ideia de que “ndo é mais”. Esse tom de nostalgia
permanece na primeira parte do poema, no qual o eu lirico apresenta um
mundo antes do seu nascimento marcado pelas teorias de Karl Marx e
Sigmund Freud. Para Chacal, aquele era um mundo onde “tudo era clarinho
limpinho explicadinho/ tudo muito mais asséptico, como se fosse um mundo
perfeito”. No segundo momento, introduzido pelo verso “do que era quando
nasci”, o eu lirico se remete ao mundo em que vive e confessa 0 seu hoje:
“rodado sambado pirado/ descobri eu é preciso/ aprender a nascer todo dia”. E

um mundo diferente, sem ilusbes em que € preciso aprender a se relacionar
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diariamente. Um mundo sem ilusbes, onde o real é desfolhado sem
possibilidades de esperanca, 0 momento presente se coloca em 0posSi¢ao ao
passado, 0 eu Lirico busca uma nova possibilidade de se relacionar com o
futuro. De acordo com Bosi (1993, p.158), “desde os profetas biblicos até
Maiakovski, Brecht e Neruda, a recusa irada do presente, com vistas ao futuro,

tem criado textos de inquietante forca poética”.

A maneira que a poesia encontrou para permanecer resistente é a de
utilizar a poesia mitica enquanto memoria viva na busca pela ressacralizacao
da memodria coletiva e pelo uso do inconsciente individual do poeta. Este fato
leva a poesia a abordar, conforme diz Bosi (1993, p.150), “a linguagem da
infancia recalcada, a metafora do desejo, o texto do Inconsciente, a grafia do
sonho”. Enquanto a poesia reinventa a mitologia tradicional, ela resiste ao
presente como “resposta consciente e desamparada” (BOSI, 1993, p.151), e
permite recuperar, na “figura e no som” (BOSI, 1993, p.153), a plenitude
corporal e espiritual, a que o homem pode se permitir. A poesia mitica resgata
0 sujeito da inércia e pequenez que a sociedade de consumo lhe imp&e. Bosi

(1993) atribui a reinvencéo mitolégica uma maneira da poesia resistir:

Reinventar imagens da unidade perdida, eis o modo que a
poesia do mito e do sonho encontrou para resistir a dor das
contradicbes que a consciéncia vigilante ndo pode deixar de
ver (BOSI, 1993, p.155).

Dentre as foras de resisténcia, Bosi (1993, p. 147) declara que “ poesia
metalinguagem” €& a que “traz, embora involuntariamente, marcas mais
profundas de certos modos de pensar correntes que rodeiam cada atividade
humana de um cinturdo de defesa e autocontrole”. O poema a seguir de Chacal

apresenta-se como caminho de resisténcia:

fico entrincheirado

a palavra passa.
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pulo no pescoco dela
e sussurro ao pé do ouvido:

- fala, peluda!

(p-78)

O poema “Eu” trata do fazer poético de funcdo metalinguistica.
Representa um embate entre o eu lirico e a palavra. Atentemos para o fluir
poético, no qual o titulo faz as vezes de primeiro verso e progride em um
crescer narrativo. A narratividade estd marcada pelo uso dos verbos: fico,
passa, pulo, sussurro e fala. Temos ainda uma aliteracdo desencadeada pelo
fonema “p” em: palavra, passa, pulo, pescoco, pé e peluda, que sugere uma
narrativa segmentada, tal como flashes cinematogréaficos. E a poesia falando
da poesia. Isso sO é possivel porque a poesia €, ha modernidade tecnocrata,
“vista como uma técnica autbnoma da linguagem, posta a parte das outras
técnicas, e bastando-se a si mesma” (BOSI, 1993, p.147), ou seja, a poesia

como elemento de resisténcia, cuja eficiéncia do produtor se revela no produto.

Essa perspectiva de resisténcia abordada por Bosi pode ser transferida a
poética chacaliana, uma vez que se opde a fala institucionalizada e faz da
linguagem da rua seu parametro lingtiistico de referéncia e resisténcia também.
Mas poesia de Chacal opbe-se a uma poesia, a um produto vendido em série,
para 0 consumo em massa. Sua poesia era mimeografada e vendida nas
portas dos cinemas, teatros, bares etc. Um modo diferente de torna-la publica.
Busca também representar tanto as inquietacdes do ser quanto a realidade:

A arte resiste porque a percep¢do animista ainda €, ao menos
para a infancia e, em outro nivel, para o poeta, uma fonte de
conhecimento (BOSI, 1993, p.157).

7

Tal relacdo entre homem e mundo, via poesia, € antiga.
Os gregos herdaram a producdo dos homens pré-historicos, dos mitos
contados pelos xamas sobre as origens do homem e do mundo, com finalidade

educadora. Como verdade absoluta, tinham nos elementos miticos o centro de
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grande parte dessas producdes. De acordo com Bosi (1993, p.149), a poesia
mitica representa um trago de resisténcia. Os gregos foram 0s primeiros a ndo
receber passivamente as historias miticas, relacionadas com a origem dos
homens e do mundo. Debatiam tais questfes e ja liam Homero por meio dos
papiros manuscritos. Foram também o0s gregos que criaram as primeiras
bibliotecas e refletiram profundamente sobre diversas questbes. Atenas,
capital da civilizacdo grega, era uma cidade de cerca de 30/40 mil habitantes.
Nesse ambiente nascem Platdo e Aristoteles. A partir das escrituras de
Homero, particularmente a Odisséia, os fildsofos passaram a analisar, estudar
e nomear esses objetos feitos de palavra, este que permitiu a percepcao de

gue se tratava de um trabalho construido por meio de analogias e metéaforas.

Platdo (428-347 a.C) e Aristoteles (384-322 a.C), professores e fildsofos,
indagavam sobre a natureza da poesia e do poeta e sobre como agiam na
sociedade grega. Neste periodo os poetas eram denominados como sophoi
(sdbios) e o produto de suas habilidades era resultante de uma téchne
(arte/saber fazer). Cada um compreendia o poeta de seu ponto de vista, porém
havia tracos comuns entre eles. De forma geral, consideravam os poetas como
artesdos. Esse olhar esta fundamentado na propria origem da palavra “poesia”,
gue vem do verbo poemem — fazer, sugerindo o poeta como um operario da
palavra. Apds especularem sobre a natureza da poesia, os fildsofos passam

entao a refletir sobre sua utilidade.

Os filosofos percebem que os poetas eram imitadores do ritmo do corpo e
do ambiente, véem que o poema é um objeto destinado a imitar (mimesis)
aspectos da realidade. Homero, por exemplo, reproduzia acontecimentos,
revivendo os ritmos da vida por meio de metaforas. Percebe-se também uma
variacdo nas maneiras utilizadas para reproduzir o real. Aristételes passa a
classificar essa variacdo da seguinte forma: epopéia (poesia épica), tragédia
(teatro) e a comédia (poesia satirica) (ARISTOTELES, 1992, p.241/242). Essa
classificacdo se realizava de acordo com a representacdo da realidade.

Segundo Aristételes,

19



Se a poesia € uma arte de imitagdo ou representagéo e se o
objeto dessa imitacdo € constituido de “homens que fazem ou
experimentam alguma coisa” — homens em acéo — pode ser
classificada conforme o tipo de pessoas que representa:
melhores, piores ou iguais ao da vida real (ARISTOTELES,
apud, DAICHES, 1967, p.32).

Ambos os filosofos perceberam um traco comum entre as palavras
cantadas pelos rapsodos nas ruas que elas obedeciam a uma reproducdo do
real, a qual denominaram de “mimese”. Esse era um ponto em comum entre
Platdo e Aristételes era a mimese, apesar de entenderem-na de forma
diferente. Daiches (1967) pontua bem essa diferenca. Para Platdo, “a poesia
estd muito afastada da verdade, e nasce do conhecimento improprio e da falta
de compreensdo de como usar ou fazer o que ela descreve; € o produto de
uma parte inferior da alma”, enquanto Aristételes acredita que a funcdo do
poeta € descrever ndo 0 que aconteceu, mas 0 que poderia acontecer.
Segundo os dois pensadores, o homem tem uma tendéncia a imitar. Para
Aristoteles (1992, p.243), “o imitar € congénito no homem [...] e os homens se

comprazem no imitado”.

Platdo destaca ainda que o poeta € um ser possesso, que nao utiliza as
palavras como os cidaddos comuns, mas como pessoas influenciadas pelos
deuses e musas. Considera-os seres leves, alados, quase deuses. Inspirados
por Deus transmitem, ligdes aos homens comuns por meio de uma “cadeia

magnética”.

Platdo, em A Republica, trata de questbes pertinentes a manutencéo da
ordem da polis e do modelo de cidadédo ideal para essa manutencdo. Ao
discutir sobre a sociedade perfeita, abre parénteses para entender a poesia
(como era denominada a literatura), como ela aparece na educagao do bom
cidaddo, por meio das obras de poetas tais como Homero. Ele insiste que
todas as historias narradas as criancas devem ser moralmente edificantes,
nunca lhes sugerindo ideias errdbneas. Nao objeta, no entanto, que sejam
narradas as criancas historias falsas, desde que edificantes, ao que chamou de

“‘mentira em palavras”. Como Platdo (apud DAICHES,1967, p.20) esclarece:
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‘mentiras em palavras”, sdo “apenas uma espécie de imitacdo e quadro

indistinto de prévio estado da alma e n&o pura e genuina falsidade”.

Todavia, quando essa poesia ndo cumpre seu papel edificador, Platdo
nao vé com bons olhos os poetas. Acredita que eles poderiam desestabilizar a
polis e ser um mau exemplo aos mais jovens. Neste momento, ele credita a
poesia a ideia de marginalidade, uma vez que, a seus olhos, 0os aedos sao
influenciados pela emocgédo e sO podem construir imitagdes inferiores a
realidade. Para o filésofo, a emocdo impede a volta dos homens ao mundo
ideal, ao paraiso perdido. Em uma passagem de A Republica, Platdo (apud
DAICHES,1967, p.23) afirma: “O verdadeiro artista, que soubesse fazer o que
estava imitando, mostrar-se-ia interessado em realidades e ndo em imitagdes”,
ou melhor, estaria preocupado em manter a ordem social e 0os ensinamentos

gue formam um cidad&o.

Platdo acredita que essa imitacao do poeta € inferior e que “o poeta imita
a realidade sem, necessariamente, compreendé-la” (DAICHES,1967,p.29). A
essas imitacbes, o filésofo denominou de simulacros. Como bem resume

Daiches:

a poesia esta muito afastada da verdade, e nasce do
conhecimento impréprio e da falta de compreensdo de como
usar ou fazer o que ela descreve; é o produto de uma “parte
inferior” da alma; é prejudicial porque nutre as paixdes, que
devem ser contidas e disciplinadas. A defesa da poesia contra
as razbes de Platdao teria de abordar, antes de tudo, o
argumento epistemolégico pelo qual a poesia €é inferior por ser
a imitacdo de uma imitacdo; em seguida, deveria demonstrar
gue o génio poético é uma faculdade humana de significagdo
Unica; finalmente, caberia provar que a poesia, se desperta as
paixdes, ela o faz, em Ultima instancia, a fim de sofrea-las ou
disciplind-las (DAICHES,1967, p.30).

Ao refletir sobre a posi¢céo da poesia como representacao do real, Platao
a coloca em Uultima instancia entre os graus de representatividade do real.
Antes temos Deus e o0 artesdo. Possivelmente esta gradacdo de

representatividade do real atribuida a poesia tenha marcado a sua propria

experiéncia literaria e dai nascido sua propriedade de resisténcia.
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Marginalizando e banindo o poeta e seus simulacros da polis, coloca-o em uma

situacdo de marginalidade.

Contudo, a marginalidade de Chacal se marca pelo fato da distribuicdo da
poesia nas ruas. Como esclarece Hollanda (1975, p.43), “poderiamos
classifica-la [a poesia] como marginal, ha medida em que essas edicdes bem
como sua distribuigdo, tém sido feitas @ margem da politica editorial vigente”.
Chacal produziu grande parte de sua obra em livros independentes, sendo os
primeiros mimeografados. Sob essa perspectiva, ele tem algo em comum com
0s rapsodos gregos, 0 poeta mimetiza o cotidiano e o canta pelas ruas

cariocas.

Em contraposicéo a Platdo, Aristételes, seu discipulo, busca solucionar o
dilema de Platdo. De acordo com Daiches, (1967, p.30) alguns dilemas
platdnicos foram “brilhantemente realizada [0s] por Aristételes, em sua
Poética”. Para Aristételes, a poética e o poeta ndo representavam problemas
para a polis, contrariamente, eles ofereciam um valor terapéutico, ao que ele
chamou de katharsis ou purgacdo. Os poetas, segundo ele, agiam como
purgadores das paixdes, isto é, “longe de nutrir as paixdes” e “exercitando
dentro de nds a piedade e o temor, que “nos permite sair do teatro calmos de
espirito, consumidas todas as paixdes” cotidianas. (ARISTOTELES, apud,
DAICHES,1967,p.46). Aristoteles defendia que a mimese criadora s6 seria
possivel com o uso da técnica, ou seja, sem técnica nao haveria poesia. Em
sua visao, Aristételes afirma que o poeta tem a fungao de “nao descrever o que
aconteceu, mas 0 que poderia acontecer, isto €, possivel por ser provavel ou
necessario” (DAICHES, 1967, p.38), sem que houvesse Unica e

exclusivamente a intencéo de edificar ou ensinar.

Na Poética, Aristoteles elabora uma discusséo sobre as potencialidades
da poética e a exaltacdo do trabalho do poeta. Para ele, a literatura néo
disputa com a filosofia. Tampouco o poeta € um cidaddo desequilibrado, mas
um individuo dotado de técnica criadora. Cada poema € visto como um ser
organico, “assemelhando-se a um organismo vivente” que, por forca de sua
funcdo mimeética, € capaz de construir um fato possivel, cheio de

potencialidades, e que “venha a produzir o prazer que lhe €& proprio.”
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(ARISTOTELES, 1992, p.263). O poema “Exp”, de Chacal, expressa tais
potencialidades:

mal vc abre os olhos

e uma voz qq vem lhe dizer
o g fazer o g comer

como investir

todos querem se meter
nuna coisa g s6

a vc compete:

viver a sua vida

deletar,destruir,detonar
esses atravessadores

avida é uma sé
e a Unica verdade
€ a sua experiéncia

nao terceirize sua vida

viva viva viva
essa € a sua vida
(p.106)

Nesse poema, produzido em 2002, Chacal faz uso das palavras para
mimetizar o cotidiano em que vivia e explorar suas potencialidades. Os fatores
linguisticos sdo fortes neste poema repleto de abreviagbes como que
antevendo a linguagem do internetés. O eu lirico utiliza as potencialidades das

palavras “vc”, vocé, “qq” qualquer, ao referir-se a um outro, um agente exterior;

[{P= i)

q
abreviacdes exprimem no poema a vida apressada. Entretanto, operar a lingua

refere-se ao seu fazer, “o q fazer o q comer” e relaciona-se ao “vc”. As

desse modo era demonstrar a sua resisténcia em fazer o que as convengodes
sociais Ihe impéem: “mal vc abre os olhos/ e uma voz qq vem lhe dizer/ o q

fazer o g comer/ como investir’. Tais versos denunciam o tom questionador e
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insatisfeito do eu lirico, todos querem se meter a viver a sua vida e nao permitir
gue se concretize as possibilidades do “viver’. O poema divide-se em dois
momentos: 0 primeiro, expressa ordens recebidas e o segundo, resisténcia. O
emprego dos verbos “deletar’, “destruir’ e “detonar” é dirigido aos
“atravessadores”, aqueles que se metem na vida dos outros. Segue-se um
alerta: “a vida € uma so /e a unica verdade/ € a sua experiéncia/ nao terceirize
sua vida”. O poeta ainda finaliza em tom imperativo: “viva viva viva /essa é a
sua vida”. O poeta alerta sobre o real decepcionante que invade a vida de cada

um.

Outros autores nos ajudam a entender a poesia sob o aspecto linguistico.
Um deles € Roman Jakobson (1896-1982), linguista russo do século XX, que
se dedicou a estudar o trabalho artesanal do poeta. Seus estudos se
concentraram na articulacdo da linguagem nos seus mecanismos e nas suas
problematicas. Segundo Jakobson (1978, p.18), “a linguagem € de fato o
proprio fundamento da cultura. Em relacdo a linguagem, todos os outros
sistemas de simbolos sdo acessorios ou derivados. Ou melhor, instrumento
principal da comunicacao informativa € a linguagem”, ela é o elemento mais
importante de qualquer cultura e serd em torno dela que os outros sistemas de

simbolos circulam e ainda por meio dela nos comunicamos.

Jakobson estabelece elementos basicos, tais como: a mensagem, o
emissor, o receptor, o tema da mensagem e o codigo. Elementos esses que
estabelecem relacdes variaveis entre si. Ao equacionar tais relacées possiveis,
Jakobson estabelece a teoria das funcdes da linguagem. Percebe que,
conforme a maneira com que essa linguagem em acéo se revela, € possivel
vislumbrar uma finalidade, um objetivo e, por consequéncia, uma funcado. Ele
classifica essas funcbes como referencial, emotiva, conativa, fética,
metalinguistica e poética (JAKOBSON, 1978, p.127). Dada a énfase em tal
elemento da comunicacao, determinada funcédo predominara. Se o foco for a
mensagem, temos a funcédo poética, fonte de interesse neste trabalho. Mas
devemos nos atentar que essas fungdes ndo aparecem puramente nos atos de
comunicacao, todavia, sdo predominantes. Em especial para a fun¢do poética,

Jakobson afirma:
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Essa fungdo poética, entretanto, ndo se confina a poesia. Ha4
uma diferenca na hierarquia: tal funcao pode estar subordinada
a outras fungBes ou, ao contrario, aparecer como a funcdo
central, organizadora da mensagem. A concepcdo da
linguagem poética como uma forma de linguagem onde a
funcdo poética é predominante ajudar-nos-4 a compreender
melhor a linguagem prosaica de todos os dias, em que a
hierarquia de fungbes é diferente mas em que tal fungéo
poética (ou estética) tem necessariamente um lugar e
desempenha um papel tangivel tanto do ponto de vista
sincrdénico como sob o ponto de vista diacrdnico (JAKOBSON,
1978, p.21).

Como afirmou o linglista, a fungdes estdo sujeitas a uma hierarquia de
funcdes. No caso da poética, ela pode determinar o teor da mensagem ou nos
auxiliar no entendimento da linguagem cotidiana, dos sentimentos expressos
corrigueiramente. A funcdo poética extrapola a poesia e esta presente nas
comunicacdes, a depender do objetivo, em maior ou menor grau. Para
Jakobson, a linguagem é também um elemento de aproximacao, uma vez que
uma das tarefas fundamentais da linguagem é “vencer o espago, abolir a
distancia, criar uma continuidade espacial, encontrar e estabelecer uma
linguagem comum através das ondas (JAKOBSON, 1978, p.24). Tal fato nos
leva a concluir que, ndo so falar, mas, escrever também € uma tentativa de se

aproximar da realidade e oferecer-lhe um sentido.

Por meio dos principios de combinacdo e selecdo, Jakobson descreve
alguns procedimentos que se destacam na linguagem poética, como é o0 caso
da metalinguagem, uso recorrente na poesia. Para Jakobson (1978, p.46), “a
metalinguagem é necessdria tanto para a aquisicdo da linguagem como para
seu funcionamento normal”’, assim como para a poesia como fonte de
interpretacéo e descricdo. Do ponto de vista das escolhas seménticas de um
discurso, podemos ter duas possibilidades diferentes, Jakobson afirma (1978,
p.55): “um tema pode levar a outro quer por similaridade, quer por
contiguidade”. Quando o discurso se estabelece por meio da similaridade,
temos a metafora, quando acontece por meio da contigiidade, temos a
metonimia. No exercicio da linguagem, empregamos a similaridade e a

contigtidade por meio da selecdo e combinacdo. O organizar particular de
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cada individuo revela um estilo proprio e “pessoal, seus gostos e preferéncias
verbais” (IBID, 1978, p.55). No ambito da poesia, a concepc¢ao de linguagem
jakobsoniana serve para compreendermos melhor o objeto poético. Segundo o
autor, o que difere a arte da linguagem da linguagem cotidiana € a interacao
desses dois elementos, a similaridade e a contigtidade. No decorrer de seus
apontamentos, ele utiliza da relacdo de similaridade e contiglidade para
explicar a linguagem poética. “Na poesia, diz Jakobson (1978, p.55): diferentes
razdes podem determinar a escolha entre esses dois tropos”. Ele credita a
poesia 0 principio de similaridade: “o paralelismo métrico dos versos ou a
equivaléncia fonica das rimas impdem o problema de similitude e do contraste
semanticos”. A poesia se estabelece em torno de similaridades métrica, ritmica
e fbnica. A par dessas consideracfes de Jakobson, € de importancia para este

trabalho o concernente a linguagem poética:

A linguagem poética revela a existéncia de dois elementos que
agem no agenciamento fénico: a escolha e a constelagdo dos
fonemas e de seus componentes; 0 poder evocador destes
dois fatores, ainda que fique escondido, existe, entretanto de
maneira implicita no nosso comportamento verbal habitual
(JAKOBSON,1978,p114).

E importante ressaltar que tal fendmeno encontra-se em nossa
comunicacdo cotidiana, porém de maneira discreta. Em relacdo a poesia, “a
funcdo poética ndo € a unica fungcdo da arte verbal, mas tdo sua funcéo
dominante, determinante, ao passo que, em todas as outras atividades verbais,
ela funciona como um constituinte acessorio, subsidiario” (JAKOBSON, 1978,
p.127). Dentro do proprio género poético, o fenbmeno de hierarquizacéo
também pode acontecer, Jakobson (1978, pl127) afirma: “A poesia épica,
centrada na terceira pessoa, pde intensamente em destaque a funcao
referencial da linguagem”, a poesia lirica, segue outro esquema, “orientada
para a primeira pessoa, esta intimamente vinculada a fungdo emotiva”,

enquanto “a poesia de segunda pessoa esta imbuida de funcéo conativa e é ou
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suplice ou exortiva, dependendo de a primeira pessoa estar subordinada a

segunda ou esta a primeira”.

Jakobson tratou especificamente de alguns elementos presentes na

linguagem poética, como a métrica:

A medida de sequéncias é um recurso que, fora da fungéo
poética, ndo encontra aplicacdo na linguagem. Somente em
poesia, com sua reiteracao regular de unidades equivalentes, é
gue se tem experiéncia do fluxo verbal, como acontece — para
citar outro padrdo semidtico — com o0 tempo musica
(JAKOBSON, 1978, p.130).

Jakobson (1978, p.144) confirma sua concepc¢ao de poesia ao referir-se
a Valéry que diz ser a poesia “hesitagao entre o som e o sentido”. Afirma que
ela € muito mais realista e cientifica que todas as tendéncias do isolacionismo

fonético.

Essa organizacdo semantica e sonora é possivel porque a poesia se
estrutura por meio de um paralelismo equacionado por meio da similaridade,
assim “a funcdo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selecéo
sobre o eixo de combinagédo (JAKOBSON, 1978, p.129). Complementa dizendo
que “Em poesia, qualquer similaridade notavel no som é avaliada em funcéo de
similaridade e/ou dessemelhanca no significado” (JAKOBSON, 1978, p.153). O

poema “Vendo tudo”, de Chacal, pode ilustrar esse pensamento de Jakobson:

vendo tudo

tudo que néo é para vender
tudo que néo € para se ver
vendo tudo

a alma a vista

o diabo a quatro

vendo tudo

tudo que nédo é para se olhar
tudo que néo se pode comprar
vendo tudo
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uma lente usada

um olho de vidro

vendo tudo
(p.152)

Podemos verificar a presenca da fungdo emotiva, uma vez que tal funcéo
estd relacionada a atividade de quem fala. Neste poema, o eu lirico se
posiciona desde o titulo: “Vendo tudo”, centrando as acdes na primeira pessoa
verbal. O titulo propde uma dupla interpretacdo, na qual podemos entender,
vendo, associado ao verbo vender e vendo, associado ao verbo ver. Ao longo
do poema, o titulo é repetido por cinco vezes, reverberando a ideia dupla de
ver e vender. O refrdo s6 é alternado por dois versos que confirmam essa
dupla interpretacao, sao eles: “tudo que ndo é para vender/tudo que nao € para
se ver. O verso “tudo que nao é para vender” reforca a ideia contraditoria entre
vender e ndo vender, e o outro: “tudo que ndo é para se ver’, reforga
similarmente a ideia de ver e ndo ver. Em contrapartida, os versos “tudo que
nao € para se olhar” e “tudo que ndo se pode comprar’ reforcam essa dupla
interpretagdo e sdo compostas por similaridade sintatica e seméantica e em
oposigao a “vendo”. Os versos “a alma a vista/ o diabo a quatro” relacionam-se
ao significado de vender e estabelecem também relacdo por similaridade
sintatica e oposicdo semantica entre, alma e diabo, e a vista e a quatro. As
escolhas, ao longo do poema, ocorrem em cadeias de similaridade.

Retomando as considerac¢des sobre poesia, outro estudioso da linguagem
€ Roland Barthes (1915-1980). Ele defende que a praxis poética se caracteriza
pela trapaca da linguagem comum, ao valer-se de recursos e artimanhas
préprios como: rima, ritmo, jogos visuais, metaforas, aliteracées, com o objetivo
de transgredir o cédigo. Para Barthes, a literatura tem a responsabilidade de
libertar a linguagem das mordacas do cdodigo, transformando-a em signo nao
convencional, ndo arbitrario, tal qual defende Jakobson. Um signo que nao
simplesmente denomina o objeto, mas tenta ser o objeto. Entretanto, para
transgredir é preciso saber estreitar a distancia entre o signo e o real.

Transgredir € aproximar. A literatura quer o real para criar um mundo irreal, que
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acredita existir. Barthes afirma a relacao da literatura com o real da seguinte

maneira:

a literatura é categoricamente realista, na medida em que ela
sempre tem o real por objeto do desejo; e direi agora, sem me
contradizer, porque emprego a palavra em sua acepgao
familiar, que ela é também obstinadamente: irrealista; ela
acredita sensato o desejo do impossivel (BARTHES,1978,
p.23).

A palavra comum nao € suficiente para captar a realidade que nos cerca,
pois ela nos faz acreditar que a realidade é monovalente, desprovida de outros
angulos de visdo. A literatura, por sua vez, é realista e irrealista, buscando na

sua potencialidade apreender o real.

Supomos que o papel da literatura € o de preencher o vazio da palavra
monovalente e arbitraria, respondendo perguntas, mistérios. A poesia procura,
assim, preencher o vazio que a palavra denotativa imp8e e ao preencher este
vazio, a palavra conotativa incomoda e inquieta, porque faz sair do lugar-
comum e criar novas possibilidades de dizer o que é indizivel. Conclui-se,
portanto, que a poesia nasce quando o homem se inquieta com a realidade e
busca uma nova possibilidade de abordar o real. Neste sentido, poesia exerce

seu papel de resisténcia frente a realidade em que se coloca.

Cada estudioso, aqui abordado, expfe a sua maneira como a poesia €
um objeto de resisténcia, seja ao existir mesmo apés a expulsao da Republica
de Platdo (2004), seja ao exercer seu papel de mimese criadora como afirma
AristOteles (1992), seja ao exercer sua fungdo poeética acima das outras
funcdes de linguagem, como afirma Jakobson (1978), ou seja, ainda por
trapacear a propria lingua para compor novas maneiras de representar o real,

como afirma Barthes (1978).
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1.2. Poesia: contracultura e marginalidade

Analisar a poesia de Chacal, especialmente seus momentos iniciais, é
reviver também o clima que pairava na segunda metade do século XX. Clima
este de mudancas sociais, politicas e culturais. Por conta de tais mudancas,
cabe-nos entender o que se passou no periodo. Por volta da década de 1960,
a estabilizacdo da sociedade, ap6s a Il Guerra Mundial, produz um
interessante tipo de manifestacdo cultural nos paises anglo-saxdes. Tal
manifestacdo é fruto de uma sociedade tecnocrata em que a robotizacao da
vida parece atingir seus niveis mais elevados e o modo de vida burgués nao
apresenta mais tantos atrativos a juventude. A sociedade atinge o apice de sua
integracao organizacional, as atividades humanas sdo compreendidas em sua
complexidade e ultrapassa as competéncias do cidaddo amadorista, fato este
gue exige o treinamento especial de cada um. Em contrapartida a tudo isso,
surgem o0s especialistas sociais, responsaveis pela busca continua da
eficiéncia, da ordem e do controle racional do mundo. A tecnocracia opera na
sociedade de modo subliminar como um tipo de totalitarismo velado, uma vez
gue submete ao poder do cientificismo as vidas e a lealdade de cada um aos
bens materiais que esta mesma ciéncia pode proporcionar, nos diz Roszak
(1972, p.19). A juventude passa a assumir uma nova posi¢ao social e instala

sua maneira de entender o mundo. Roszak afirma sobre esse momento que:

Para o bem ou para o mal, a maior parte do que atualmente
ocorre de novo, desafiante e atraente, na politica, na
educacdo, nas artes e nas relacdes sociais (amor, corte
sentimental, familia, comunidade) é criacdo de jovens que se
mostram profundamente, até mesmo fanaticamente alienada
da geracdo de seus pais, ou de pessoas que se dirigem
primordialmente aos jovens (ROSZAK,1972, p.15).

Os jovens, providos dos mais diversos recursos a que seus pais podem
colocar ao seu dispor, passam por certo tipo de conformismo, 0 que se instaura

na sociedade norte—americana, consolidando a alienagcdo em que as pessoas
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se inseriam, como uma espécie de “ajustamento social” de manipulacdo das
massas humanas. O homem que ndo é livre, que ndo assume a
responsabilidade pela propria vida, age como um foguete teleguiado que

obedece sem questionar as rotas que lhe séo tracadas.

Como afronta a essa estabilidade social, surgem diversos focos de
oposi¢ao advindos principalmente dos grupos juvenis. Os jovens passam a agir
contra 0 pano de fundo de passividade quase patologica por parte da geracao
adulta (ROSZAK,1972,p.33-34). Retiram dos livros teorias de rebeldes e
insatisfeitos de outrora para transforma-las em um novo estilo de vida. Todavia,
SO esse descontentamento juvenil ndo explica a movimentagdo proeminente
dos jovens, a publicidade também € responséavel por abordar as diferentes
faixas etarias, destacando as diferencas entre os jovens e velhos. Maciel

declara que

de maneira espontanea, quase subita, a juventude dos paises
industrializados, em particular os anglo-saxbes , comecou a
negar todo o modo de vida ocidental, abandonando suas
tradi¢cbes tidas como mais firmes e contestando quase todos os
seus valores, mesmo 0s mais sagrados. Nossa civilizacao viu-
se, assim, repentinamente diante da possibilidade de uma
mudanca radical de rumo, promovida exatamente por aquele
setor da populacdo supostamente destinado a manter tais
tradicOes, respeitar tais valores e assegurar a sobrevivéncia
desta cultura no futuro, isto é, a juventude de classe média.
(MACIEL, 1987, p.109)

Sado dois extremos que se tocam e se convergem, construindo toda a
dialética do fendmeno, “assim, a extrema manipulacdo deu origem a extrema
liberdade das novas geragdes” (MACIEL, 1987, p. 110).

A esse conjunto de elementos de contestacdo do sistema tecnocrata ao
qual se estabelecia a sociedade na década de 60, surge um movimento
contrario e de subversdo ao sistema, denominado contracultura. O termo
contracultura surge inicialmente na imprensa e, na medida em que esse

movimento cresce enquanto fenbmeno, amplia sua utilizagdo na sociedade.
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Maciel (1987, p.93) sobre o movimento contracultural afirma que as
manifestacbes caracterizaram-se a partir de um ponto de vista hedonista da
politizacdo e do misticismo profético. Do ponto de vista hedonista, os primeiros
a manifestar essa insatisfagcdo com o sistema foram os hippies. Segundo eles,
a injustica social gerava infelicidade e, animados pelo desejo de serem felizes,
colocam-se a parte do sistema convencional. A essa fuga do sistema em busca
da felicidade deu-se o nome de drop out, isto &, cair fora para criar uma
maneira particular de se viver a vida. Porém, essa solucdo nao foi eficiente.
Tivemos entdo outra tentativa com o flower power que acreditava na volta a
natureza e na cura das neuroses por meio dos alucindgenos. Acerca dessas

relacGes de oposicao ao sistema, Maciel expde:

A contracultura nasceu... por uma necessidade de limpeza
psiquica, um projeto de felicidade individual e coletiva que,
entretanto, cedo esbarrou na oposicdo do establishment
(MACIEL, 1987, p.95).

Como que consequentemente ao hedonismo fadado ao fracasso, a
contracultura estabeleceu na politica uma nova tentativa de ruptura com o
sistema. Especialmente no ano de 1968, surge a rebelido estudantil
internacional, com o surgimento dos enrages franceses e o crescimento da
SDS (Estudantes para uma sociedade democratica) norte—americana. Essas
organizagdes estudantis norte-americanas implantaram um novo tipo de
manifestacdo de rua em que diziam que a revolucdo deveria ser feita brincado
e assim fantasiavam-se de vietcongs com metralhadoras de brinquedo e diziam
besteiras em comicios. A contracultura entdo se politizou, afirma Maciel (1987,
p.96). Porém, incapacitados de promover uma mudanca a tempo e a contento,
gque trouxesse o tdo sonhado paradise now, a politizacdo contracultural se

esvazia, dando lugar ao misticismo profético. Segundo Maciel,

O misticismo religioso foi, sem duvida, o lado extremo da
contracultura hippie — como sempre o foi, de resto, de todos
os irracionalismos. O que o caracterizou, foi a mistura
delirante de todos os éxtases: Tibete, india, parapsicologia,
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zen-budismo, realismo mégico, discos voadores, astrologia,
bolas de cristal, macumba (vodu, para eles), iluminacdes
psicodélicas e espiritismo puro e simples estavam, todos,
misturados no mesmo saco mistico da contracultura. A
revista Newsweek publicou uma reportagem sobre o
vigoroso crescimento das chamadas “ciéncias ocultas” nos
Estados Unidos. A contrapartida da violéncia politica que
varria o pais foi a magica religiosa. A onda se espalhou e
alagou todos os paises ocidentais (MACIEL, 1987, p.98).

Essa movimentacdo jovem surge no hemisfério norte do planeta mais
especificamente nos E.U.A. Pereira (1986, p.37) afirma que “falar da
contracultura é, num certo sentido, falar dos Estados Unidos — pelo menos num
momento inicial”. Mas essa movimentacdo se expandiu pela Europa,
principalmente nos bairros boémios de Londres e Paris que “se enchiam
daqueles mesmos rebeldes que comecgavam a falar uma linguagem de revolta
e contestacdo, com uma marca fortemente existencial e anarquica”, essa
movimentacdo se espalhou pelo planeta. Particularmente no Brasil, tal
movimentacao juvenil iniciou de maneira diferente da dos E.U.A e da Europa. A
década de 1960, aqui, vislumbrou o sonho de um projeto coletivo de
emancipacao e modernizacao do pais. No entanto, o ano de 1964, com o Al-5
(Ato Institucional 5) e o golpe militar a que fomos submetidos, “sufocou toda
essa efervescéncia, fechou o Congresso, prendeu as liderancas estudantis
reunidas em lIbilna, fez muita gente sair as presas do pais, autorizou prisdes
sem julgamentos e facilitou que muitos assassinatos fossem abafados...”
(KEHL, 2006, p.32). A exemplo do fenbmeno externo, aqui também comeca a
surgir certo tipo de manifestacdo juvenil, “eram os efeitos das reviravoltas
causadas pelos estudantes europeus e norte-americanos, no fim dos anos 60,
que chegavam com certo atraso aqui”. Na virada da década de 1960 para a de
1970, alguns jovens se inquietavam nas cidades brasileiras e distribuiam-se
em duas vertentes radicais: “a esquerda e o movimento contracultural”. Risério

explica:

Em terreno especificamente brasileiro, a contracultura
preservou e nutriu 0 espirito contestador, obstruindo o rolo
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compressor da ditadura militar em sua marcha para uniformizar
e asfixiar a juventude brasileira (RISERIO, 2006, p.25).

Porém, ndo é somente o Al-5 e o Golpe Militar que instigam o movimento
de contracultura. Um pouco antes da década de 70 ja surgia no Brasil uma
necessidade de se tomar a figura brasileira e explora-la. Os artistas a tomam
pela mdo e atuam ativamente na formulacdo de uma arte plenamente

brasileira. E o que aponta Maciel:

Evidentemente, a exigéncia ética pela participacdo na vida
comum nao caiu dos céus, como um presente divino. A propria
vida comum de nosso povo a engendrou. Os Ultimos anos da
década dos 50 foram um momento histérico decisivo, pois
marcaram o inicio de uma decidida tomada de consciéncia do
povo brasileiro de si mesmo e a caracterizagdo nitida de uma
arrancada dialética, em nossa Histéria, pela qual ele passava a
sentir a necessidade de toma-la efetivamente em suas préprias
maos. Em tais circunstancias histoéricas, uma omissédo
completa por parte de nossos artistas e escritores seria um
verdadeiro suicidio cultural. Naturalmente, eles ndo poderiam
cometé-lo. E a preocupacdo principal passou a ser a de
empenhar a arte brasileira, a comprometé-la nesse processo
comum do povo brasileiro pelo qual ele procura, como sujeito
ativo, cumprir o seu destino (MACIEL, 1987,p.32).

Frente a esta tentativa de frear a ditadura militar no sentido de
homogeneizacdo da juventude nacional e da necessidade de ter-se uma
representacao artistica genuina é que observamos uma nova maneira de lidar

com as instituicdes classicas, como Riseério declara:

Dai, de resto, o antiintelectualismo e o fascinio pelo lumpem
proletariado, que podemos flagrar tanto no ambiente
contracultural quanto em meio as organizagdes de guerrilha
urbana. Eram indices que apontavam, festiva ou
desesperadamente, para a faléncia das formulas canonizadas
(RISERIO, 2006, p.25).
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Podemos afirmar que frente a faléncia das férmulas canonizadas da
poesia surge a “poesia marginal’, que passa a expressar-se como mais uma
expressdo da contracultura. O poeta marginal ndo estava preocupado em
mudar o estado politico, ele era antes de tudo um “desbundado” como afirma
Risério (2006, p.26): “o desbundado ndo estava preocupado em mudar o
regime politico, mas em ficar na dele, em paz, queimando seu charo e ouvindo

Rolling Stones”.

A poesia chacaliana € marcada pela contracultura. Risério (2006, p.26)
esclarece que a contracultura foi caracterizada pela “maré neo-romantica... que
pode ser definida como uma movimentagdo estético-psicossocial, [que] se
espraiou entre nos”. A poesia chacaliana incorpora tais expressoes levantadas
por Risério, principalmente a que ele denominou de neo-romantica. Teixeira

Coelho (1985) a esse respeito também afirma que

No Brasil, a contracultura foi um movimento social que
procurou romper com a modernizacdo da sociedade brasileira
posta em pratica de forma autoritaria pela ditadura militar,
estabelecida no pais com o golpe de 1964 (COELHO, 1985,
p.39).

Exemplo dessa contestacdo esta expressa na chamada “poesia

marginal”, como observaremos a seguir.

1.3. Poesia marginal e o Rio mimeografado

Como vimos, a “poesia marginal’ assumiu uma postura de resisténcia
frente a sociedade como mais um tentaculo da contracultura brasileira. Ela
nasceu de uma efervescente procura por uma poesia que representasse um
determinado grupo da juventude carioca. Proliferou por meio de livrinhos
mimeografados e distribuidos aos leitores pelos proprios poetas. Os temas se
referiam as mazelas cotidianas e pessoais, que foram marcadas pela

fragmentacao presente num mundo cindido e fraturado, no qual a juventude se
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via presa e engessada. Mas como considerar este fendmeno denominado

“poesia marginal’? A esse respeito, Flavio Aguiar declara:

Quanto a poesia, descobria-se que o fenbmeno das
edicdes “marginais”, vendidas de mao em mao, atinge
proporcdes de epidemia. Uma parte dos excedentes que
a concentracdo de renda p0s-68 trouxe para a classe
média foi empregada na revigoracao das letras nacionais
pela espontaneidade dos seus mais jovens autores
(AGUIAR, 1997, p.179).

Remeter-nos-emos ao Rio de Janeiro dos anos 70, para contextualizar a
“poesia marginal”’ e suas principais caracteristicas. Pretende-se aqui observar a
maneira como essa poesia proliferou e, ao mesmo tempo apreender a visao da

critica literaria acerca dessa producao poética.

Para apreciar a fortuna critica, optamos por dividi-la em trés blocos. O
primeiro bloco € dedicado a observacfes gerais proferidas por Antonio
Candido, no tocante as mudancas ocorridas na producéo literaria dos anos 70,
com énfase na poesia. O segundo aborda a publicacao de textos criticos desse
mesmo periodo, criando, a partir deles, um panorama geral dessa poesia
engquanto fenébmeno literario. O terceiro bloco trata da producéo critica p6s-70,
observando o que mais representou essa poesia. Em seguida, refletimos sobre
as caracteristicas dessa producao literaria em especial, sobre a poesia de
Chacal.

Antonio Candido trata da “poesia marginal” com muita lucidez e expde
suas consideragdes, por exemplo, nos textos “A literatura brasileira em 1972" e
“Vanguarda: renovar ou permanecer”. O primeiro ensaio, “A literatura brasileira
em 1972”, € um texto apresentado em conferéncia nos EUA no ano de 1972 e
publicado no Brasil neste mesmo ano. O texto traz, para a fortuna critica do
momento literario da década de 70, contribuicdes e reflexdes. Nele, Antonio
Candido posiciona-se perante a producdao literaria, bem como lhe atribui juizo

de valor e faz saltar aos olhos as principais caracteristicas de uma geracao de
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poetas ainda frescos nas prateleiras, ou melhor, nas ruas. Avalia também a

producéo poética anterior, quando afirma:

N&o sei se seria injusto dizer que alguns dos poetas mais
interessantes dos Ultimos anos sdo mais validos pela
exposicao critica e polémica das suas idéias do que pela sua
producdo poética (CANDIDO, 1979, p.21).

Candido se refere aos concretistas, neoconcretistas e a poesia-praxis;
posiciona-se perante a producdo desses grupos que, inegavelmente, muito
contribuiram para a poesia e a critica do periodo. E o caso de Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos, todos criticos e poetas. O autor analisa essa
influéncia de teor polémico, afirmando que as criticas e as idealizacfes tedricas

sobrepdem-se ao produto poético.

Os “poetas marginais”, como que prevendo o desintegrar da poesia e seu
misturar de estilos, viriam a se posicionar contrariamente ao que foi produzido
pelos poetas-criticos concretistas. Os poetas dos anos 70 ndo se preocuparam
em polemizar seus ideais, mas satirizar seus proprios poemas. Era muito mais
importante distribuir seus poemas, suas vivéncias, experiéncias por meio de
seus livretos do que fazer reflexdes criticas de si mesmos; a producédo desse
momento foi efervescente e intensa, a poesia ndo era o foco das reflexdes,
mas o poeta. Para atribuir valor ao que teria sido produzido nos anos 70,
Candido (1979) caracteriza esse momento como uma “mistura de tendéncias e
estilos na ficcdo e na poesia”, na qual ‘interessa procurar as linhas mais

originais e os fatos literarios mais significativos”. Nas palavras do critico:

elas (as tendéncias) representam uma orientacdo oposta ao
gue predominou até aqui na propria literatura, pois ndo estao
mais interessadas na transposi¢cdo do mundo, e sim em criar
pequenos mundos autdbnomos, que podem lembrar mais ou
menos a realidade do mundo que conhecemos, mas néo tiram
disto o seu significado principal (CANDIDO, 1979, p.24).
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A “poesia marginal”, influenciada por esse mundo autdbnomo e fraturado,
busca, a partir deste cenario, criar a sua propria realidade, com maneiras e
ferramentas peculiares. Antonio Candido (1979) descreve muito claramente o

“‘qué” e o “por que” de tais manifestagdes poéticas surgirem, ao afirmar:

E natural que muitas producbes dos jovens, rebeldes as
tradicOes, as definicbes e por vezes a prépria cultura, revelem
essa confusdo de géneros que permite todas as liberdades. E
0 caso de um tipo de literatura violentamente anti-
convencional, que parece feita com sucata de cultura...se
cruzam o protesto, o desacato, o testemunho, o desabafo, o
relato, - tudo numa linguagem baseada geralmente nha
associacgdo livre e na enumeragéo caética, formada de frases
coloquiais, giria “hippie”, e obscenidades, periodos truncados,
elipses violentas, transicbes abruptas, resultando um
movimento bastante vivo cuja matéria é a experiéncia pessoal
do autor. Aqui, ndo podemos falar de memorias, nem de relato,
nem de ficcdo, nem de poesia, nem mesmo de estilo. E a
literatura anti-literaria, traduzindo uma espécie de erupgao
inconformista (CANDIDO, 1979, p.25).

Trés colocacdes nos chamam a atencao para a construcao da identidade
dessa nova poesia: a confusao de géneros, as formas como esses géneros se
encontram e o movimento vivo que essa poesia experimenta. Na primeira,
“confusdo de géneros”, podemos observar que essa poesia sera permeada por
outros géneros literarios; ha a ruptura com os padrdes literarios classicos, nos
quais cada género tinha seu elemento predominante. Essa poesia traz o
embrido de uma tendéncia que ira corromper, cada vez mais, os limites dos
géneros literarios. Ao descrever essa mistura de géneros, ou seja, “como esses
géneros se encontram”, Candido usa o termo “se cruzam” Cruzam-se no
sentido equivalente ao de uma mistura, na qual os géneros se encontram, se
esbarram. Sem desconfigurar sua base de formacdo poética, a narrativa
percorre a poesia. O género poético pode ser comparado a uma avenida
entrecruzada por diversas ruas adjacentes, que resulta em um “‘movimento
bastante vivo”. Antonio Candido esclarece o que surgia com a “poesia

marginal”: uma mistura dos géneros narrativos, descritivo e poético, com uma

38



contaminagao generalizada, que desemboca em um movimento inconformado
com as convencoes literarias, revivendo o modernismo de 22. Em relato quase
didatico sobre algumas caracteristicas da poesia desse momento e sobre como
ela fazia uso de elementos ja empregados pelo modernismo, Candido (1979,
p.26) afirma: “a referéncia a Oswald de Andrade nos faz pensar em como a
situacdo literaria presente estd marcada pela renovacdo de influéncia dos

grandes modernistas, como ele e Mario de Andrade.”

Porém, neste fragmento, torna-se também 6Obvia a posicédo do autor: vé a
nova geracao de poetas como produtores de uma literatura antiliteraria. Essa
critica de Candido, parece-nos que serd uma tendéncia, na qual se apoiara
grande parte das futuras criticas literarias. O proprio Candido (1979, p.22)
afirma: “levar as ultimas consequéncias certas tendéncias que vinham do
Modernismo dos anos 20, como a estética do fragmento, as intencdes anti-
liricas e um certo gosto pela desarticulagcdo do poema”. Tal ideia negativa
sobre a “poesia marginal” segue com Sant’Anna (1977, p.127) que escreveu:
“depois da poesia limpa e formalista, uma poesia suja e mal feita”. Depois da
poesia vanguardista, feita para ser vista, surge a poesia para ser falada, “é

uma poesia audivelmente tagarela”.

Num debate sobre cultura contemporanea em 1975, € possivel perceber
uma visdo de Candido mais amadurecida sobre a “poesia marginal”. Sua
intervencao, a partir do texto intitulado “Vanguarda: renovar ou permanecer”,
trata ndo sO da aparente sensacdo de vanguarda que invadiu a literatura
brasileira desde o modernismo, mas também de questionamentos sobre o

estigma da vanguarda enquanto producao literaria inédita.

O autor ressalta o fato de como essa literatura, ao retomar aspectos
modernistas, tenta inverter a ordem linear e mimética, que foi utilizada no

passado:

a busca de uma ordem espaco-temporal ndo linear, em vez de
ordem temporal linear, a narrativa que segue do principio, meio
e fim, A para Z, substituida por uma ordem que altera esses
nexos, e que parece sair do tempo para se projetar no espacgo
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[..] uma tentativa deliberada de romper com nos nexos
miméticos (CANDIDO, 2002, p.214-216).

Apesar de o texto abordar a forma narrativa, sua reflexdo aplica-se a
poesia que também altera os nexos, numa tentativa de quebrar a ligacédo
mimética entre poesia e realidade, alterando 0s nexos miméticos e a ordem
linear da vida. A vida é vivida na poesia. A atencdo de Antonio Candido para
esse momento marginal permite-nos compreender melhor o que foi o
fenbmeno da “poesia marginal” e de que maneira ela foi vista e analisada,
principalmente por se tratar de uma poesia que tem como matéria a
“experiéncia pessoal do autor”. Ainda sobre essa poética, o critico confirma
suas caracteristicas modernistas, ao declarar que ela concentra tal “como a
estética do fragmento, as intengbes anti-liricas e um certo gosto pela
desarticulacdo do poema” (CANDIDO, 2002, p.22).

Para obtermos um novo parametro de reflexdo sobre a “poesia marginal’,
buscamos Candido do seu ensaio “Artista e Sociedade”, datado de 1943, que,
apesar de anterior a esse movimento poético, contribui como ponto de partida
critico para pensarmos o artista e a sociedade enquanto pertencente ndo ao

fendmeno da “poesia marginal”’, mas contracultural. O autor afirma:

A humanidade do artista sera tanto maior quanto mais larga for
a realidade que ela exprime. Preso dentro de si mesmo;
correspondendo as exigéncias de uma elite, ele falha.
Ultrapassando as condigfes individuais, erigindo-se contra as
verdades de classe, ele alarga a sua esfera e se amplia até
coincidir com o verdadeiro sentido do humano que, ele s6,
pode eleva-lo a grandeza (CANDIDO, 2000, p.180).

Seria essa a condi¢ao da “poesia marginal”? Ultrapassar as exigéncias de
uma elite e ganhar as ruas, criticando a propria existéncia com livros
artesanais, que, embora tenham as paginas preenchidas com a vivéncia dos
poetas, colocam-se na coletividade contra as verdades de uma classe? E ainda

alargar a realidade que a exprime?
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Pautados nas afirmacdes de Antonio Candido, iniciamos o segundo bloco
que trata de textos que refletem a realidade em que os “poetas marginais”
viviam, bem como a aversdo as classes dominantes. Heloisa Buarque de
Hollanda é a divulgadora maior deste movimento. E, como é proprio dos
divulgadores, ela vé em seu produto beleza e qualidade. E a primeira a
organizar, em 1976, uma publicag&o oficial desses poetas, intitulada 26 Poetas
Hoje, que abre as portas das grandes editoras aos “marginais”. A autora
publica, posteriormente, em 1980, Impressdes de Viagem: CPC, Vanguarda e
Desbunde, 1960/70. Neste livro, que trata das novas manifestacdes poéticas,
dedica um capitulo a organizacéo e analise da “poesia marginal”, nome que ela
mesma deu a poesia produzida na década de 70. A “poesia marginal” foi,
segundo Hollanda (1992, p.97), “mais do que os valores poéticos em voga”; foi
“a novidade de uma subversao dos padrdes tradicionais da producéo, edicao e

distribuicao de literatura.”

Hollanda (1992) ilustra como esses poemas mantém um novo tipo de
relacdo entre poesia e vida. Segundo a autora, os “marginais” estabeleceram-

se longe dos programas literarios e a margem das publicacfes oficiais:

Nos textos, uma linguagem que traz a marca da experiéncia
imediata de vida dos poetas, em registros as vezes ambiguos e
irbnicos e revelando quase sempre um sentido critico
independente de comprometimentos programaticos. Registro
do cotidiano quase em estado bruto informa os poemas e, mais
gue um procedimento literario inovador, revela os tracos de um
novo tipo de relacdo com a literatura, agora quase confundida
com a vida. Sdo os ja famosos “poemas marginais”
(HOLLANDA, 1992, p.98).

BN

Era uma poesia que possuia um carater de producdo a margem do

mercado editorial. A autora deixa isso muito claro quando afirma:

E assim que essa poesia acredita na esséncia da energia pura,
recusa programas e qualquer tipo de eficacia de uma maneira
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aparentemente ilégica. E é natural que essa nova postura

z

rejeite sistemas coerentes. Ela é resultado de um estado de
coisas mais elementares: a descrenca e o0 mal-estar
(HOLLANDA, 1992, p.107).

Heloisa Buarque de Hollanda retira elementos bésicos dessa producao
como a esséncia da energia pura, a recusa a programas e uma nova postura
aos sistemas coerentes. A falta de liberdade surge também como elemento de
producao literaria, no sentido desse espartilhamento gerar o rompimento com
os padrbes classicos. O momento politico-social em que 0s jovens poetas
viviam era adverso ao que vinha sendo manifestado como movimento juvenil.
Havia a Tropicalia unindo o popular ao “rock americano”, uma efervescéncia
continua dos movimentos juvenis desde meados dos anos 50, o que culminou
no que ja vimos se denominar “contracultura”. A “poesia marginal” vivia a
contracultura ao buscar uma nova possibilidade de producdo poética,
confeccionando seus livios de maneira artesanal, em contraposicdo ao

mercado instaurado.

Hollanda (2000) segue desenvolvendo ainda, por meio de diversos artigos
publicados em jornais e compilados no livro 70/80 Cultura em Transito: da
repressao a abertura, reflexdes sobre a “poesia marginal” enquanto fendémeno
literario. A autora (HOLLANDA, 2000, p.186) enfatiza que “havia claramente,
certos sinais no ar que a literatura captava e poetava, ainda que se
evidenciassem variacdes no alcance critico e lirico”. Ela observou esse
fenbmeno frente a maneira como essa producdo era realizada e distribuida.
Todavia, € interessante assinalar o fato de essa “marginalia” ter rompido sua
intencdo original que objetava estar a margem das grandes editoras e
publicacdes oficiais, e migrava para um conceito que atribui ao objeto literario

um valor negativo. Como afirma Hollanda:

A classificagcao “marginal” é adotada por seus analistas e assim
mesmo ndo sem certo temor e hesitacdo: fala-se mais
frequentemente “ditos marginais”, “chamados marginais”,
evitando-se uma postura afirmativa dos termos. Geralmente ele
vem justificado pela condicao alternativa, a margem da
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producéo e veiculagcdo no mercado, mas néo se afirma a partir

dos textos propriamente ditos, isto €, de seus aspectos
propriamente literarios (HOLLANDA, 1992, p.99).

A principio, era claro o objetivo da denominagdao “marginal” enquanto
fendbmeno literario produzido a margem das grandes editoras, sem que
houvesse interferéncia em seu teor. Depois, o que ficou marcado como

“marginal” foi a poesia produzida, valorizada como lixo cultural ou “lixeratura”.

A cultura brasileira do periodo sofria significativas mudancas, ndo s6 em
seu ambiente politico e social, mas também em manifestac6es culturais
diversas, como a musica, as artes plasticas e, por consequéncia, a literatura
gque expressava amiude o que vinha ocorrendo em seu entorno. Segundo
Hollanda (1992, p.113), € “nesse processo crescente de quebra de referéncias
que a literatura nao é poupada.” A poesia, no turbilhdo das mudancas politico-
sociais, também sofre desmistificacdo. Identificado como um dos gestos
comuns do dia-a-dia, o livro é desmistificado junto com todos os “teatros da
vida”. Os poetas, fora do pedestal de mestres absolutos da literatura, ganham

as ruas.

Seguindo essa mesma linha de pensamento, outros nomes, como
Armando Freitas Filho, com Anos 70: trajetérias, publicado em 1980, Glauco
Matoso e Carlos Alberto Messeder Pereira, que escreveram, respectivamente,
O que é poesia marginal e Retrato de época: poesia marginal anos 70,

publicacdes de 1981, fizeram registros importantes.

Nestes livros, percebemos a mesma linha critica: um pensamento
descritivo, abordando diversas poesias do grupo sem andlises aprofundadas e
especificas de algum poeta em particular. Messeder (1981, p.38) afirma tratar-
se de “‘uma poesia calcada sobre o verso, bastante discursiva e referencial —
alids, a década de 70 vai assistir a um revigoramento de uma poesia mais
discursiva e referencial’. Esses autores representam uma continuacdo do
trabalho de Heloisa Buarque de Hollanda e editam suas reflexfes praticamente
no calor dos acontecimentos. De acordo com Armando Freitas Filho (1980,

p.109), “era na verdade, a criagdo de um circuito alternativo, fora da ditadura

43



das editoras, e que se impunha ao ar livre, como ja vinha ocorrendo com a
chamada imprensa nanica’. Essa descricdo de “poesia marginal” foi
exaustivamente tratada por tais estudiosos, que acabaram por conceitua-la.
Como explica Aguiar (1997, p.181) acerca do fenbmeno de distribuicdo dos
livros marginais pelas esquinas da cidade: “Em resumo, n&o houve
propriamente renascimento literario. Escritores, obras e leitores propiciavam
uma retomada da vida publica da literatura. O que esta recuperada era a sua

cidadania.”

No que tange a postura editorial que o grupo “marginal’” assumiu,

totalmente a margem das grandes editoras, Messeder tece as seguintes
consideracgoes:

N&o se trata apenas de uma poesia que se produz a margem
das editoras consagradas na medida em que ndo tem acesso a
elas — ao contréario, esta experiéncia da editoracao paralela é
vivida enquanto uma experiéncia totalizadora, onde se revela
uma ldgica prépria, com forte dose de incompatibilidade frente
a diferentes aspectos da ordem dominante (MESSEDER, 1981,
p.63).

Esse aspecto da producdo marginal foi também debatido por Armando
Freitas Filho (1980), para quem, por tratar-se de um traco marcante nessa
poética, ndo poderia ser deixado de lado nem pelos que a apoiavam, nem por
quem a tomava como lixo cultural. Assim, a “poesia marginal” se estabeleceu a
deriva, em busca de sua humanizacdo e da ruptura com a elite literaria
dominante, passando a ser entendida pelos criticos como “lixeratura”, conforme

refletido no texto abaixo:

Toda uma geracdo de poetas muito mogos comegava a criar
uma rede Peg-Pag para a poesia. O que Affonso Romano
chamava, pejorativamente, de “lixeratura” era, na verdade, a
criacdo de um circuito alternativo, fora da ditadura das editoras,
e que se impunha ao ar livre (FREITAS, 1980, p.107).
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A denominagao “poesia marginal” também era debatida pelos préprios
poetas em suas obras, embora seus enfoques ndo contemplassem a critica
literaria. Nas palavras de Chacal (2007, p.293), “- € o foca mota da pesquisa do
Jota Brasil, gostaria de saber suas impressdes sobre essa tal de poesia
marginal”. O conceito de marginalidade que se sobrepds a essa poesia néo
incomodava 0s poetas marginais, nem os colocava em um patamar inferior
da literatura; ao contrario, era tematica poética. Os poetas ndo se pretendiam
poetas, canones, literatos. Pelo fato de estarem a margem da producao
convencional, eles faziam de sua prépria condi¢do objeto de ironia: “E curioso
observar que, ao contrario dos pos-tropicalistas, agora nenhum de seus poetas
atribui-se tal funcdo, chegando mesmo a ironiza-la, como é o caso de Chacal.”
(HOLLANDA, 1992, p.98). Seria algo como uma retomada modernista de
recusa ao lirismo classico ou do experimentalismo oco. A “poesia marginal’
vem denunciar a voz da juventude literaria e romper alguns padrdes da ja
estabelecida e dotada de valor canbnico. De maneira geral, os temas
abordados séo o particular, o cotidiano, a cor da pele, o corpo e a sexualidade,
usados como arma em direcao a estagnacao e elitizacdo que o estado politico
militarizado impunha, estado este que aprisionava a populagdo nas fronteiras
intelectuais que satisfizessem o estado repressor. Traduzindo-se no que se
descreveu como a “psicografia do absurdo cotidiano”, a literatura retoma sua

vida publica e recupera sua cidadania, como enfatiza Medeiros:

A partir desse conjunto de caracteristicas: estar entre a arte e a
vida, tematizar vivéncias e fatos corriqueiros, ser a escrita da e
de circunstancia, (histérica e pessoal), privilegiar o poema
curto, a coloquialidade, a anotacdo do instante vivido,
manifestar descrenca em relacdo a grandes projetos literarios
ou sociais, refletir o apego ao corpo, traduzir um dramatico
sentimento do mundo, praticar a psicografia do absurdo
cotidiano, podemos colocar uma pergunta bastante basica: por
gue esse tipo de poesia é/foi tdo mal visto ou simplesmente
ndo é/foi tido como vélido por grande parte dos criticos?
(MEDEIROS, 1998, p.57).
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Instituido o conceito de marginalidade atribuido ao conjunto desses
poemas, inicialmente observados como a margem das grandes editoras e nao
a margem da literatura, avancemos ao terceiro bloco, pés-anos 70, no qual a
énfase critica dessa poesia foi pontuada por Flora Sussekind em Literatura e
Vida Literaria: Polémicas, diarios e retratos, de 1985, e por lumna Maria
Simon e Vinicius Dantas, no ensaio “Poesia ruim, sociedade pior”, também de
1985. Esses autores tecem consideragdes acerca da “poesia marginal’ que
podem responder ao questionamento de Medeiros. Sao textos que envolvem
maiores reflexdes e analises pontuais de diversos poemas. Pode-se afirmar
que compdem um rol de criticas que ndo podem ser desprezadas ao se
estudar a “poesia marginal’. Ha, nesse material, apontamentos referentes a
linguagem dos poetas, ao momento politico-social em que esses poemas
foram escritos e comercializados, e, principalmente, a critica que os avalia
enquanto movimento literario. Como por exemplo em Literatura e Vida
Literaria: polémicas, diarios e retratos, Sussekind retoma consideracdes que
Antonio Candido ja havia feito sobre essas produ¢des dos anos 70. Acerca dos
aspectos antimiméticos e a extrema saturacao do cotidiano, a autora aprofunda
as especulagdes do critico e afirma: “Ja no caso da ‘poesia do eu’, ndo ha tanta
paixdo pelo verossimil. Ao contrario, desconfia-se dele como de tudo que
pareca logico” (SUSSEKIND, 1985, p.68). Ela classifica toda a producdo do
periodo como “a literatura do eu”, resumindo-a nas seguintes palavras: “entre a
vida e a arte: ai se equilibra a poesia brasileira dos Ultimos anos”
(SUSSEKIND, 1985, p.68).

lumna Simon e Vinicius Dantas (1985), no ensaio “Poesia ruim, sociedade
pior”, oferecem ao leitor outro olhar sobre a poesia dos anos 70. Apresentando
um texto de bases tedricas, fruto de densa pesquisa, os criticos analisam todos
0S aspectos aqui ja mencionados pelos outros autores; porém, ndo se deixam
iludir pelas observacdes daqueles que viviam o momento “marginal’. O texto
absorve um outro lado dessa producéo poética e se caracteriza pelo olhar frio e
distanciado dos acontecimentos. Sobre as contribuicées da “poesia marginal’,

Simon e Dantas afirmam:
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Programaticamente, a contribuicho da poesia marginal foi
escassa. limitou-se a proclamar o autoritarismo das
vanguardas e da tradicdo intelectualista ligada a Jodo Cabral
de Melo Neto e a reivindicar um “recuo estratégico” a poesia
modernista dos anos 20. E preciso atenuar o sentido do que
aqui quer dizer programa, pois, na realidade, sdo formulagtes
presumidas pela critica que cercaram 0s primeiros grupos
marginais, prestando-lhes servicos teéricos e procurando
enquadra-los numa politica literaria claramente definida
(SIMON e DANTAS, 1985, p.53).

A postura critica da dupla é de minimizagdo da importancia da “poesia
marginal”’, apesar de suas peculiares tentativas de quebrar padrdes politicos
elitistas e padronizados e de reviver a irreveréncia de 1922. Além da viséo fria
em relacdo as contribuicbes de outrora, fica evidente, no fragmento, uma critica
a Heloisa Buarque de Hollanda, responsavel pela divulgacao e primeira analise
do grupo. Esse texto se apresenta como a critica da critica, uma reflexdo sobre
a insercdo dessa poesia no campo literario-classico. Simon e Dantas
classificam esses criticos como prestadores de servigo para os “poetas
marginais”, e ainda afirmam que eles representam um recuo estratégico,

pensando nas referéncias aos modernistas de 22.

Simon e Dantas repetem descricdes de como essa poesia era elaborada
e de como 0s poetas buscavam respostas para a sua maneira de circular entre
0 publico, bem como para a sua postura literaria. Considerando que essa
critica foi produzida posteriormente aos anos 70, cabe ressaltar que alguns
“‘poetas marginais” ja se encontravam, nessa etapa, com publicagdes oficiais,
convertendo-se em fontes de estudos criticos. Também devemos salientar que,
a essa altura, as “poesias marginais” ja haviam tomado as “grandes editoras”.
Moriconi (1995), por exemplo, analisa especificamente o fendmeno de

publicacdo das poesias de Chacal pela editora Brasiliense da seguinte forma:

[...] a normalizacdo foi provavelmente a Colecdo Cantadas
Literarias, lancada pela editora Brasiliense [...] a nhormalizagcédo
significa re-situar o livro de poesia como produto no mercado
cultural estruturado, deixado de ser apenas o sintoma de uma
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inquietacdo existencial compartilhada por grupos de jovens
meio hippies (MORICONI, 1995, p.734).

Moriconi rebate as reflexdes de Simon e Dantas quando estes afirmam
que, ao ser publicada por grandes editoras, a “poesia marginal” perdeu o que
de mais interessante havia nela: ‘ficou-se de méaos abanando quando aquelas
possibilidades artesanais deixaram de valer” (Moriconi, 1995, p.53). Moriconi
argumenta que, ao ser publicada, tal poesia se firmou enquanto objeto literario
de estudo critico. A oposicédo critica, ora positiva, ora negativa, vem compor as
notas dessas analises. Afirmamos que se trata de duas faces da mesma
moeda e de duas possibilidades de intervencéo critica sobre o objeto poético,
considerando que se faz relevante uma critica mais incisiva e reflexiva. Outros
autores, como Flavio Aguiar, Sergio Cohn, Paulo Sergio Duarte, Antonio
Riserio, Silviano Santiago, entre outros, tomaram também o tema da “poesia
marginal” como objeto de analise. Porém, optamos por nao selecionar tais

consideracdes, uma vez que sdo, em sua maioria, demasiadamente parecidas.

Buscando, ainda, analisar alguns tracos da poesia de certos autores do
periodo, Moriconi (1995, p.26), como bem ensinou Candido (1979, p.26) ao
afirmar que “para os mocos, Oswald € uma espécie de grande ponto de
referéncia, uma fonte inspiradora de tudo que € novo”, também inclui a “poesia
marginal’ nessa caracteristica de retorno ao modernismo de 22. Tal retorno é
visto também por Simon e Dantas (1985, p.53), s6 que como ‘recuo
estratégico”. Moriconi observa que as obras de alguns autores, como Chacal,
ja em seu primeiro livro, Muito Prazer, Ricardo, apresentava uma linguagem
direta e rasgada, com trocadilhos breves, que remetiam ao modernismo

andradiano de 22. Ao apontar para essa caracteristica, o autor afirma:

J& o padréo de linguagem seguido sempre por Leminski e
Chacal, e quase sempre por Alvim, refletia a hegemonia do
poema curto nos anos 70. Modelos formais privilegiados na
época foram o haikai, abrasileirado por Leminski e outros, e o
epigrama critico-jocoso inspirado na “poesia pau-brasil” de
Oswald de Andrade. Se em Alvim encontramos o esforco
severo de uma ironia cética, em Chacal e Leminski a poesia se
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gueria rapida e facil como letra de cancdo, era poesia na
velocidade da midia (MORICONI, 1995, p.14).

Ressaltamos, ainda, um outro aspecto da “poesia marginal’, que so6
emergiria nos anos 90. Referimo-nos aqui aos eventos que ocorreram na
cidade do Rio de Janeiro, na segunda metade da década de 70, os quais
promoviam atividades culturais diversas, como lancamento de livros, arte,
teatro e poesia falada, denominado “Artimanhas”. Os promotores das
Artimanhas pertenciam ao grupo Nuvem Cigana e eram “poetas marginais”. A
andlise desse evento foi realizada pela pesquisadora Fernanda Teixeira de
Medeiros (2004). Em seu ensaio “Afinal, o que foram as Artimanhas da década
de 707: a Nuvem Cigana em nossa historia cultural’, Medeiros descreve
fielmente como tais eventos ocorriam, além de consolidar sua analise com
depoimentos de “poetas marginais”, como Chacal e Charles. Sobre as

“Artimanhas”, a autora conclui:

O que um exame das Artimanhas e da Nuvem Cigana nos vai
mostrando, entdo, € que somos encorajados a pensar que
desde o0 concretismo apresenta-se-nos uma série de
linguagens artistico-literérias inovadoras, n&do candnicas,
constituindo um conjunto em gue se tém a vanguarda concreta,
a experiéncia neoconcreta, o tropicalismo e a vanguarda
contracultural da Nuvem Cigana. A Nuvem Cigana € o extremo
final desse complexo, um projeto artistico-vivencial centrado na
poesia bebendo as influéncias cruzadas de seus antecessores;
em oposi¢cdo, mas ao mesmo tempo em continuidade, com a
vanguarda concreta dos anos 50/60. Nesse trajeto
acompanhamos diferentes versdes da utopia da arte definida
em relacdo ao momento histérico do pais: da utopia otimista
da modernizacdo a utopia encarnada da transgressao
(MEDEIRQS, 2004, p.34).

Com base nessas observacdes, podemos afirmar que a “poesia marginal”
foi um fenbmeno literario proveniente das camadas da juventude carioca na
década de 1970. Por estar inserida em um momento historico politico-social

peculiar, essa poesia refletiu certa dose de irreveréncia, marginalidade e
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ruptura com os padrbes canonicos, culminando em resisténcia. A essas
caracteristicas, expressas por meio de poemas curtos e acidos, podemos
conferir também padrées da contracultura brasileira. E importante ressaltarmos
que a “poesia marginal” dividiu a critica literaria, gerando um curioso debate de

idéias sobre a poesia e seus padrdes de producdao.
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Capitulo 2: Tracos do poeta e da critica.

2.1. Chacal: Poeta solto na metropole.

Ricardo de Carvalho Duarte, pseuddénimo Chacal, considerado um dos
grandes nomes da “geracao marginal”’, nasceu na cidade do Rio de Janeiro em
24 de maio de 1951. Filho de Marcial Galdino Duarte e Maria Magdalena de
Carvalho Duarte, formou-se em jornalismo pela Escola de Comunicagdo da
UFRJ, em 1977. Trabalhou por quase dois anos com o grupo de teatro
“Asdrubal Trouxe o Trombone”, para o qual escreveu seu primeiro texto teatral,
intitulado “Alguns anos-luz além”. Chacal foi também produtor cultural e editor
da revista O Carioca, no periodo de 1996 a 1998. Atualmente, coordena o
projeto “Centro de Experimentagdes Poéticas - CEP 200007, idealizado por ele
em 1990, com o objetivo de divulgar jovens artistas cariocas. No inicio dos
anos 80, o poeta esteve entre os roteiristas da Rede Globo e participou do
movimento do rock brasileiro dessa década, escrevendo letras de musica para

as bandas Blitz, Barao Vermelho e Lobéao.

Ao ingressar na Escola de Comunicacgao, nos anos 70, fez amizade com
alguns jovens estudantes, entre eles Guilherme Mandaro e Charles, com quem
viria a formar a gangue da “poesia marginal”’. Charles tinha bom conhecimento
de poesia e literatura, é ele quem apresenta a Chacal o livro de Oswald de
Andrade, Trechos escolhidos (1967), que se tornard o estopim de sua

trajetéria poética.

Na leitura e releitura de poemas de Oswald, Chacal ganha inspiracéo e,
por meio do poema curto, encontra-se na poesia. A influéncia oswaldiana é

relatada pelo préprio poeta:

Eu sempre gostei muito de escrever, tinha essa obsesséo pela
palavra, mas a poesia era algo distante. Com o Oswald é que
me aproximei, porque ele me trouxe a idéia de poesia
instantanea, aquela coisa fotografica de vocé registrar um
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instante através de poucas palavras. Eu comecei a escrever
muito proximo daquela poética dele, do “poema Kodak”, como
ele chamava. E foi muito rgpido, tanto que menos de um ano
depois eu ja tinha lancado meu primeiro livro (CHACAL, apud
COHN, 2007, p.20).

Assim Chacal inicia seu percurso poético em 1971. Movido por essas
influéncias, escreve seu primeiro livro, editado e mimeografado por Guilherme
Mandaro no mimeografo do cursinho em que este lecionava. Muito prazer,
Ricardo era uma compilacdo de 25 células poéticas, impressas em meia folha,
com uma tiragem de cem exemplares, vendidos e distribuidos pelo proprio
poeta, de mdo em mao, pelos bares, teatros e cinemas da cidade. Foi na rua
que sua poesia ficou conhecida e chegou a coluna “Geléia geral”, no jornal
Ultima Hora do Rio de Janeiro, assinada pelo poeta Torquato Neto, entre os
anos de 1971 e 1972.

Muito prazer, Ricardo € simples, claro e objetivo em suas mensagens
poéticas. Muitas das analises posteriores serdo elaboradas a partir de poemas
extraidos deste livro primeiro. A obra contém a esséncia da poesia chacaliana
e muito do que o autor sorveu de Oswald de Andrade: observam-se poemas
instantaneos, cuja tematica principal trata de miudezas do dia-a-dia
transformadas em poesia. Os poemas, em linhas gerais, apresentam as
seguintes caracteristicas: o instantaneo, a brincadeira com a lingua, o
imediatismo, a fuga do espartiihamento militar, a influéncia concretista, a

metalinguagem. Assim Chacal apresenta esse primeiro livro:

essas sdo as coisas que eu fago com prazer
achei que vocé podia saber e brincar

com elas

tai.

(Chacal, apud CONH, 2007, p.23)

O segundo livro foi escrito em 1972. Na verdade, ndo convém chamar
esta publicacdo de livro propriamente dito. Era um envelope com 31 folhas
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soltas de poemas para serem lidos aleatoriamente. Intitulada Preco da
passagem, esta obra também foi mimeografada, porém contemplou um
namero maior de exemplares: 1000 unidades. O livro tinha como objetivo
especifico financiar a viagem de Chacal a Londres, fato este que néo
aconteceu, devido a baixa saida. Em seu langamento, foram vendidos somente
50 exemplares e uns poucos outros posteriormente. Para concretizar essa
viagem, a familia contribuiu com o que faltava. Incluindo prosas poéticas e
ilustracbes, o livro-envelope relata a trajetéria de Orlando Tacapau, um
personagem que representa o “poeta marginal”. Como o préprio Chacal (apud
COHN, 2007, p.32) afirma: “o prego da passagem seria a histéria/memoria de
um personagem alter ego Orlando Tacapau”. Neste livro, a poesia traga novos
rumos e explora outras possibilidades de construcdo. Sdo observadas ai
narrativas poéticas curtas, muito prosaicas, que exaltam a imagem do poeta e
da cidade, assumindo, por assim dizer, a forma de uma narrativa poética. Nos
versos “ele viu as margens do rio/ ele é per/seguido/ ele transou nas bocas/ ele
provou a agua suja do rio” (CHACAL, 2007, p.321), por exemplo, evidencia-se
a realidade, numa linguagem ambigua de representacdo da cidade do Rio de
Janeiro. O uso da palavra “rio”, sem a marca de substantivo proprio, permite ao
leitor encarar a palavra sob duas perspectivas: a de rio (curso de agua natural)
e Rio (cidade). As “margens” se aplicam tanto ao rio, no sentido de acidente
natural como ao que acontecia a margem da sociedade carioca. Nos versos
seguintes, o mesmo paralelismo: “ele é per/seguido” (pela cidade) / “ele transou
nas bocas” (as bocas de venda de drogas ou as bocas das cariocas). A
ambiguidade das palavras permanece ao longo do poema, que finaliza com o
verso, “ele provou a agua suja do rio” - do rio marginal, que vivia as escondidas

do estado repressor.

Mencionamos essa viagem de Chacal a Londres por considera-la um
marco representativo em sua vida de poeta. E nessa viagem que ele sofrera a
segunda grande influéncia em sua poesia. Quando de sua estada em Londres,
Chacal assistiu a um recital de poesias de Allen Ginsberg. As leituras poéticas
nesse evento eram feitas por poetas seérios e sisudos, que liam e recitavam 0s
poemas de Ginsberg, o qual fazia parte de uma vertente denominada The beat

generation. A beat generation representava um grupo de poetas, prosadores e
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artistas norte-americanos que floresceram na década de 1950, com grande
impacto e circulagdo, e ficaram conhecidos pela ousadia e pelo carater
inovador de suas obras. Além de Ginsberg, pertenceram a este grupo nomes
como Jack Kerouac, Willian Burroughs, Gregory Corso, Lawrence Ferlinghetti,
Michael McClure, Gary Snyder. Os beats inspiraram 0s jovens a romper com o
estilo de vida convencional e a procurar novos modos de expressao. Eles estao
na origem da contracultura (WILLER, 2009, capa). Seus poemas se inspiravam
no ritmo, ou melhor, na batida do jazz. Nesse recital, Ginsberg aparece de
macacao Lee, com uma perna quebrada, comeca a gritar seu poema Wolf
(Uivo), tocando uma sanfoninha. Apesar de Chacal ter pouco dominio da
lingua inglesa, a imagem de Ginsberg ficou marcada em sua mente. A partir de

entdo, aflora-lhe a vontade de gritar suas poesias.

O livro seguinte, América, de 1975, foi uma publicagdo do Grupo Nuvem
Cigana, do qual Chacal passou a fazer parte. O grupo, formado por varios
intelectuais, poetas e artistas em geral, tinha por objetivo lancar material
artistico e cultural. No livro América, fica evidente a busca de Chacal pela
estética, forma e fonética, agora trabalhadas com mais rigor, e pela oralidade.
O livro de 1977, Quampérios, apresenta-se como um cordel moderno. Trata-
se de uma publicacdo em formato de meia pagina, totalmente ilustrada, que
conta as mirabolantes histérias do personagem Quampérios. A marca principal
desta obra é o humor rapido e acido das micronarrativas. A questdo da
linguagem de rua, falada pelos becos, € uma caracteristica de todo o livro.
Quampérius € um personagem fantastico, que personifica as acidas viagens
alucinégenas dos jovens e do proprio poeta, como comprova o Ultimo poema

desse livro, intitulado “Licenga poética™:

- 6 cara, vim aqui pra ti chamar prum pagode.
Vamu 14?

- ai quampa, my friend, hoje tu vai s6, sabe qualé? Mi deu
vontade braba de ficar aqui mesmo escrevendo sobre vocé
tuas aventuras sobre-humanas aventuras sobre o devir e o0 vir
a ser e sobretudo sobre aquela aquarela amarela da casa
d’'stela. Pois é, poesia baixou no meu telhado ou melhor, por
entre as telhas mi esguerei pra ver vocé (p.297).
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Sao evidentes as marcas da oralidade nas palavras: 6, pra, prum, vamu,
my friend (estrangeirismo), qualé, mi, braba. Temos também explicito o
discurso direto, marcado pelo travessdo; é clara a narrativa deste poema.
Verificamos, ainda, algumas rimas internas, como: “aquela aquarela amarela

da casa d’stela”.

As producbes seguintes de Chacal sdo um desdobramento das
caracteristicas poéticas citadas anteriormente. Acreditamos que sua poesia
sofre um amadurecimento estilistico, apurando nela o que ha de melhor, como
0 poema curto, acido, direto e objetivo. A trilogia de 1979 € marcada por
sugestdes sensoriais em seus titulos: Olhos vermelhos, Nariz aniz e Boca

roxa, todos com tiragem de 500 exemplares e editados pela Nuvem Cigana.

Assim, até o final da década de 70, Chacal teve seus livros
essencialmente atrelados a publicacBes precéarias, mimeografadas e de baixa
tiragem, que atingiam basicamente um publico formado por jovens intelectuais,
artistas e amantes da poesia do momento. Era uma producao literalmente
“‘marginal” ao grande mercado editorial. Apesar de valer-se de uma escassa
divulgacéao territorial na cidade do Rio de Janeiro, a poesia chacaliana desperta
o0 interesse de pesquisadores em literatura, como Heloisa Buarque de
Hollanda, que, no ano de 1975, organiza a antologia 26 Poetas Hoje. Esta € a
primeira publicacdo oficial de Chacal. O interesse despertado ndo se esvai
nesta antologia, e, no ano 1983, ultrapassado o “desbunde” dos anos 70 e com
a abertura politica, a editora Brasiliense publica todos os livros de Chacal,
exceto Quampérios. Este livro, particularmente, aparece sob o titulo Drops de
abril, e foi lancado em 1983 como parte integrante da colecdo Cantadas
Literarias, também da editora Brasiliense.

Drops de abril seria o primeiro livro de um “poeta marginal” langado por
uma editora de porte, fato que gerou certo desconforto entre outros autores. Na
verdade, poetas como Cacaso, Waly Saloméo e Chico Alvim ja pertenciam a
esta colecdo da Brasiliense, e Chacal, em certa ocasido, havia visitado a
editora em Sao Paulo para vender um projeto do Nuvem Cigana, uma espeécie
de almanaque. A editora achou o projeto muito caro e contrapropds a Chacal a

publicacdo de suas poesias. Ao aceitar a proposta, 0 poeta passou a ser Visto
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como traidor do grupo. O livro Drops de abril, com edicdo de baixo custo e
voltado para o publico jovem, vendeu 6 mil copias, um numero considerado
extremamente relevante para os livros de poesia, sobretudo para Chacal, que
s6 havia publicado no maximo mil exemplares. Drops de Abril contém textos
inéditos do poeta, de 1980 a 1983. Sdo poemas menos imediatos e mais
densos, poder-se-ia dizer reflexivos e liricos, como é o caso de “Numero da

paixao”:

na corda bamba quero ser seu contrapeso

no numero das facas, assoviar nos teus ouvidos

no globo da morte, quero ser teu copiloto

no vai e vem do trapézio, quero ser guem te segura

guero te acompanhar pelas ruas do rio
sorrindo ou chorando

quero me molhar todinho sé para te deixar
sequinha neste temporal

guero te abracar apaixonado

sentir teu coragdo pulsar

guero te beijar do arroi ao chui, bem ti vi

porque eu sei que teus cabelos sdo tempestades
gue me alucinam
gque despencarei toda vez que subir nos teus/
/andaimes
gue me esfaquearei transtornado com tuas sutis/
/insinuacdes

sobre o tempo
gue me transmutarei em néspera cada vez que/

/me disseres
- hasta luego, luz del fuego.
gue vagarei sem esperancas quando desapareceres
das cenas dos meus proximos capitulos
gue capitularei enfim, com a cabeca espatifada
nos escombros do meu proprio coragao.

(p.195)
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Neste poema, o eu lirico est4 apaixonado, e o amor é representado por
meio de um espetéculo circense. O poema ndo € instantaneo, nem curto, nem
imediato, € lirico. Mesmo estando longe de ser associado ao romantismo,
Chacal € um romantico fora de tempo. O poema, ao retratar o amor por meio
da representacdo circense, estabelece uma rede de metéforas. Na primeira
estrofe, sdo descritos quatro numeros circenses nos quais o eu lirico e o ser
amado, se completam. Na segunda estrofe, temos algumas antiteses -
“sorrindo/ chorando”, “molhar/sequinha” - e rimas internas - “quero te beijar do
arroi ao chui/ bem ti vi”. O poeta narra o idilio do inicio ao fim, no qual o verso “-
hasta luego, luz del fuego” se destaca. Had marcas de um romance moderno -
“‘cenas dos meus proéximos capitulos” - finalizadas com o triunfo do amor
romantico do século XVIII - “que capitularei enfim, com a cabecga espatifada/

nos escombros do meu proprio coragao”.

Ha ainda uma publicacdo de 1982, editada pela livraria Taurus, intitulada
Tontas coisas, que reune crbnicas diarias de Chacal, publicadas originalmente
no Correio Brasiliense, jornal de Brasilia, no qual o poeta trabalhou durante o
ano de 1980. Este livro é uma amostra de outras possibilidades de utilizacdo da
lingua, das quais Chacal faz uso, e € composto por quarenta textos com

reflexdes sobre a sociedade brasileira.

Quatro anos mais tarde, em 1986, viria 0 Comicio de tudo, um livro de
poesia e prosa, lancado pela editora Brasiliense dentro da mesma colecao de
Drops de Abril, Cantadas Literarias - nimero 48. A proxima publicacédo so6 se
daria na década seguinte, no ano de 1994, com o livro Letra Eletrika,
publicado pela editora Diadorim. A lacuna de oito anos sem publicagdes deixa
evidente que a for¢ca motriz da poesia de Chacal perde um pouco de seu fluxo.
A poesia rasgada da espaco a outros projetos, como a revista O Carioca e o

“Centro de Experimentacdes Poéticas CEP 20000”.

O livro A vida é curta para ser pequena, datado de 2002 e publicado
pela editora Frente, apresenta uma poesia mais densa, desdobrada em 66
poemas. Nele o poeta revisita temas cotidianos do inicio da carreira e explora
principalmente a metalinguagem, que figura, sobretudo, nos poemas “Palavra

corpo”, “Lingua”, “Palavrério”, “Esse animal”, “Velho”, “Amarela” e “O parto”,
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que falam da construcdo poética. Essa preocupacgdo parece ser uma ansia do
autor: debater como se forma a poesia, como a palavra estabelece um dialogo

com O corpo.

No ano de 2007, é lancado Belvedere, uma antologia publicada pela
Cosac Naif. Esta obra, em contraste com todas as anteriormente publicadas,
tem uma edicdo de luxo, com capa forrada em tecido verde. Nela estao
incluidos 11 poemas inéditos, caso de “Como era bom” - poema de cunho
saudosista, curto e instantaneo, com caracteristicas da poesia produzida pelo
autor nos anos 70: “Como era bom: o tempo em que marx explicava tudo/ tudo
era luta de classes/ como era simples/ o tempo em que Freud explicava [...]”
(CHACAL, 2007,p.12)

Além da poesia, Chacal estendeu sua producdo a diversas outras areas.
Na prosa, se destaca com Uma historia a margem (2010); na critica literaria,
com os textos Chegou a hora da escola de samba sair (1972), Revista
Palavra (1995), Posto Nove (1998), FiccBes n°2 (1998) e Mais poesia hoje
(2000); no teatro, com Aquela coisa toda, (coautor/1979), Alguns anos — luz
além (1982), Recordacbes do futuro (1983), Tontas coisas (1989), Café
Satie (1999) e A vida é curta para ser pequena (2003). Na musica, entre os
anos de 1975 a 2007, realizou parcerias com Blitz, Lulu Santos, Bardo
Vermelho, Mimi Lessa, Cabeca, 14 Bis, Fernanda Abreu, Arnaldo Brandao,
Jards Macalé, Rogério Duarte, Duda Machado, Moraes Moreira, Nanico do
Cavaco, Canastra, As Doidivanas, Rodrigo Maranhdo, Felipe Schuery,
Fernanda Porto e Ricardo Aleixo. E na TV ainda criou roteiros de minisséries
gue se consagraram, tais como Armacao ilimitada (1989), Aventuras de
Juba e Lula (1989) e TVE Veréo (1996).

2.2. Faces da critica sobre a poesia de Chacal.

A fortuna critica da poesia de Chacal, assim como sua prépria poesia, é
marginal e escassa. Grande parte dos comentarios e analises poéticas consiste

de publicacbes em jornais e/ou revistas, periédicos académicos ou ainda
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compilagBes de textos. N&o se afirma como uma critica farta e possuidora de
vertentes multiplas. O debate se dividiu em duas correntes: uma favoravel e
outra contraria a “poesia marginal”’. Observam-se ai posturas um tanto quanto
contaminadas de juizo de valor e de preconceitos literarios, impedindo que o

debate critico fosse profundamente realizado.

Dentro dessa critica que se mostra relativamente restrita, decidimos,
neste trabalho, enquadra-la em trés campos - biografico, descritivo e estético -,
apesar de 0s textos se apresentarem contaminados por elementos das trés
modalidades. Acreditamos na hipotese de que tal fato ocorre porque a poesia

de Chacal é extremamente ligada a vida da cidade e ao cotidiano do poeta.

Partimos dos relatos das experiéncias de Chacal, que inserimos no
campo denominado “biografico”, com base no livro de Sergio Cohn, Nuvem
Cigana: poesia e delirio no Rio dos anos 70, de 2007, no qual h& diversos
relatos do poeta e dos participantes do grupo Nuvem Cigana. Trata-se de uma
espécie de abordagem autobiografica, na qual cada poeta relata como iniciou
sua escrita, como aconteciam as publicacfes e as formacbes dos grupos, até
chegarem aos eventos multiculturais denominados “Artimanhas”. Tais relatos
enquadram-se nos principios das caracteristicas marginais e da poesia do
cotidiano. Em “Nuvem Cigana”, Chacal descreve seu primeiro contato com a

poesia:

Foi o Charles que trouxe um livro que seria um grande marco
da minha vida, que era o volume de Oswald de Andrade
daquela colegdo da Agir, “Nossos Classicos”. Era um livro
pequeno, com apresentagdo de Haroldo de Campos, e trazia
0s manifestos, alguns poemas, além de trechos do Serafim
Ponte Grande e do Miramar. Aquele livro me fascinou, eu achei
aquele mundo ali maravilhoso, porque ao mesmo tempo em
gue havia toda uma postura de contestacdo através dos
manifestos, tinha um humor e uma irreveréncia muito grandes
nos poemas e nos textos em prosa. Eu fiquei sorvendo aquele
livro durante um bom tempo, lendo e relendo... (CHACAL, apud
COHN, 2007, p.20).
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O fragmento citado é uma fonte para a compreenséo da formacéo poética
de Chacal, de como ele se organizava junto aos seus pares e de como estes
atuavam enquanto produtores de literatura. Apesar do momento de repressao
vivido na época, seus livrinhos mimeografados atingiam um determinado
publico e, acima de tudo, os autores mantinham seu objetivo inicial: 0 de serem
poetas. O trecho a seguir nos da conta de como Chacal (apud, COHN, 2007,

p.24) se via dentro dessa situagdo enquanto poeta:

Eu tenho uma mania que é acreditar que existem algumas
pessoas que tém a doenca de sua €poca, que conseguem
captar e expressar o que esta acontecendo, o que esta no ar. E
talvez, naquele momento, eu fosse uma dessas pessoas.
Talvez até por ndo ter uma tradi¢éo literaria, foi possivel ousar
mais, inventar mais e conseguir criar um texto novo que
sintetizava bem aquele momento. Os meus poemas tinham o
clima do que estava rolando, do que éramos na nossa vida. Era
uma poesia rapida, irreverente, pop (CHACAL, apud, COHN,
2007,p.24).

Este excerto, datado de 2007, traz a luz os fatos daquele momento. Trinta
anos depois, Chacal possui distanciamento da situacdo. Acreditamos que seus
relatos sejam fruto de reflexdes e releituras do momento vivido, ndo se atendo
apenas a um contexto histérico. Se a critica pouco contribuiu para elucidar o
que foi o desenvolvimento da poesia chacaliana, Cohn (2007), por sua vez,
valeu-se dos préprios poetas para fazé-lo.

Também outra autora, Fernanda Medeiros, recorre a vastas informacdes
autobiogréficas sobre Chacal para desenvolver seus trabalhos de dissertacéo e
tese, os quais deram origem a trés publicacdes: “Play it again, marginais”, de
1998; “Artimanhas e poesia: o alegre saber da Nuvem Cigana”, de 2002; e
“Afinal, o que foram as Artimanhas da década de 70? Nuvem Cigana em nossa
histéria cultural”, de 2004. Medeiros, em suas reflexdes, também utiliza
depoimentos do poeta, reproduzindo o que foram as performances nas quais o
poeta interagia com o trabalho critico. Ou seja, além de contribuir, ao explicitar

a questao poética, o poeta discute 0 momento histérico em que sua poesia foi
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construida. E interessante observar como a critica marginal se reconstroi para
falar de si. N&o temos aqui apenas o critico fazendo seus apontamentos ou 0
préprio poeta refletindo individualmente sobre seu material literario, mas uma
parceria peculiar e confessional. As confissbes do poeta para compor seu

aparato critico sao evidenciadas a seguir:

A gente escrevia do jeito que a gente falava mas néo falava do
jeito que a gente escrevia, quer dizer, a gente ndo falava os
poemas. Depois, € como se a poesia da gente estivesse
pedindo aquilo, € como se ela estivesse indicando esse
caminho mesmo, que era a poesia falada, era uma otimizacéo
dela, o melhor veiculo pra nossa poesia. Dai que muitas vezes
ela pode se tornar meio que insuficiente, meio que pobre,
empobrecida no papel. [...] Normalmente se estava meio
drogado, alcool, bola, e essa energia é o que eu chamo de rock
and roll, meio que fora da tua coisa normal, e como 0 que nos
inspirava, sempre nos inspirou foi rock, Rolling Stones, Beatles,
Hendrix, toda essa cultura, contracultura, digamos assim, era
iSSO que a gente ouvia ser ter banda no palco. Mas era como
se fosse isso, a ginga do corpo, a postura corporal, era nessa
onda, nessa levada. [...] Por isso que eu comparo 0s recitais no
Parque Lage ao Comicio na Central do Brasil, porque eu acho
gue aquilo é muito mais politico que a politica explicita, vocé
esta mexendo na raiz da linguagem, vocé esta mexendo com
uma nao légica (CHACAL, apud, MEDEIROS, 2002, p.115-
116).

Nesse trecho, o poeta cita outras influéncias de sua poesia, como a
contracultura. Entendemos a contracultura como um importante elemento na
compreensao da poesia marginal. Especificamente no Brasil, ela chegou como
Kehl (2006, p.32) explica: “eram os efeitos das reviravoltas causadas pelos
estudantes europeus e norte-americanos, no fim dos anos 60, que chegaram
com certo atraso aqui”. E o poeta tem consciéncia de que sua poesia expressa
o0 momento vivido. Outros elementos literarios citados séo a oralidade e o corpo
como fontes de poesia, a mesma poesia que Zunthor (2005) declara como
perdida quando impressa no papel. A esse respeito, Chacal afirma: “Dai que
muitas vezes ela pode se tornar meio que insuficiente, meio que pobre,

empobrecida no papel”’. Ele cita ainda, embora indiretamente, o0 movimento
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beat norte-americano: “Mas era como se fosse isso, a ginga do corpo, a
postura corporal, era nessa onda, nessa levada [ nessa ‘batida’, nesse beat ]".
A poesia era marcada pelo confronto com a vida, misturando-se a ela; porém,
nao se restringia ao estritamente coloquial, a um mero reproduzir do cotidiano.
O poeta inverte essa situagcédo ao viver a poesia, ao afirmar que “nao era um
simples diario ou registro, havia sempre o filtro da linguagem, a exploracdo da
linguagem poética.” (CHACAL, apud COHN, 2007, p.100)

Waly Saloméao (apud COHN, 2007, p.25) procura valorar o primeiro livreto
de Chacal, ao comentar: “Muito prazer tem presente, antes de tudo uma idéia
de livro, uma estrutura de livro”. Como ja dissemos, Muito prazer, Ricardo néo
€ um livro, mas uma producdo independente, mimeografada, que mais se
aproxima de um livreto de cordel. Salomao retira desse livreto elementos que
Ihe conferem estatuto de livro, como, por exemplo, a apresentacdo, a
dedicatéria “para coragbes apaixonados”, a indicacdo da colecdo em que o
volume esta inscrito, os textos e o fechamento “obrigado pela tenséo
dispensada” (caput). Exalta assim o que de melhor tem o livreto, elevando-o a

categoria de obra literéria.

Salomao faz ainda referéncias sobre a influéncia que os modernistas de
22 exerceram sobre a poesia de Chacal. Evidencia como Chacal se utiliza
daquilo que ele denomina “método de construgao poética”, ao reproduzir o que
o Grupo de 22 tinha de extravagante, de sarcastico, de ruptura e

desconstrucao da poesia, conforme enfatiza o comentario abaixo:

Questéo de método: em 72 vejo prevejo veremos a restauracao
do pior espirito Semana de Arte Moderna 22 comemorado em
retrospectiva, Chacal é o melhor espirito: aquele que sabe que
a poesia é a descoberta das coisas que ele ndo viu
(SALOMAO, apud COHN, 2007, p.25).

Salomé&o ironiza a influéncia: o pior de 22 feito da melhor maneira por
Chacal. Apesar do julgamento de valor, o critico-poeta estabelece um elo entre

a literariedade modernista e a poesia chacaliana. Para Saloméo, Chacal
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reinventa a influéncia modernista, transformando o espirito de 22 em poesia

gue ele nao viu.

Ja sabemos que Chacal sorveu muito de Oswald de Andrade. Hollanda
(1975, p.43) ressalta que os poetas marginais lancavam mao dos recursos
oswaldianos em seus trabalhos. Salienta o reconhecimento da denuncia e a
dessacralizacdo do literdrio como importantes marcas para a compreensao e
localizagdo da poesia produzida por Chacal. Explica como o poeta vai
“retomando ora a licdo modernista, ora certos tracos do romantismo” e como “a
recusa do lirismo reconhecido pela critica ou do experimentalismo vazio
constitui-se em denuncia e dessacralizacdo do poder literario estabelecido”.
Ha, ainda, outra caracteristica que Hollanda (1992, p.97) aponta: “mais do que
0s valores poéticos em voga, eles trazem a novidade de uma subversdo dos
padrées tradicionais da producdo, edicdo e distribuicdo de literatura”
(HOLLANDA, 1992, p.97).

Nao existe uma regra para a producao poética “marginal’; o que existe é
uma mudanca paradigmatica, tanto no construir como no observar o objeto
poético, tal qual declara Hollanda (1992, p.97): “Pretendem assim uma
aproximacdo com o publico, recusando o costumeiro esquema impessoal das
editoras ou as jogadas individualistas de promocédo do escritor’. Pensar a
literatura somente a partir do esquema impessoal praticado até entdo
significaria enquadra-la dentro de um nicho literario temporal — condi¢@o esta
que roubaria a propria beleza do objeto literario, que é re-contar o mundo por
meio das palavras, estabelecer um didlogo com todos os momentos literarios
anteriores. E importante compreendermos a afirmacéo da recusa ao lirismo

classico para compreendermos a “poesia marginal’.

Como ja observamos, a influéncia modernista da geracao de 22 é uma
caracteristica abordada pelos criticos da “poesia marginal”’, porém outros
poetas também sdo apontados como influenciadores dessa poesia em busca
de uma identidade literaria. Este quadro se torna evidente no comentario de
Armando Freitas Filho quando confirma, em seus apontamentos, a influéncia

modernista na poesia de Chacal:
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A Colecdo Frenesi, portanto, cristaliza a mudanca de eixo
antes apontada (Drummond/ Cabral) para Oswald/Manuel; e
pelo seu apuro gréfico apresenta, revela e desperta para um
maior nimero de pessoas na produc¢do ainda muito esparsa e
nao sistematizada dos “poetas marginais”. Isso se da, também,
pela razdo de que os cinco autores que compdem Frenesi
possuem uma bagagem ja reconhecida pela critica de melhor
nivel. Nao querem ser, mas sdo, para 0s bem-pensantes, a
legitimagéo cultural de Charles, Chacal e Cia. (Freitas Filho,
1980, p.109).

A Colecao Frenesi, lancada em 1974, era formada por cinco autores bem
distintos entre si: Antdnio Carlos Ferreira de Brito (Cacaso), Francisco Alvim,
Roberto Schwarz, Jodo Carlos Padua e Geraldo Eduardo Carneiro. Freitas
Filho os avalia como poetas reconhecidos pela critica, cujo trabalho iria
legitimar a poesia de Charles, Chacal e companhia, especialmente ao atrela-
los ao eixo modernista de Oswald/Manuel.

A critica enfatizou o elemento “vida” como sendo um tema recorrente da
poesia de Chacal. Tomemos a fala do proprio poeta, ao descrever o que se
passava ha década de 70, no estado do Rio de Janeiro, entre poesia e vida:
“Entre 75 e 79, a poesia buliu com a vidinha no planeta rio. Era verso pra todo
lado... Era proclamado amiude: a nova poesia tem uma relacédo incestuosa com
a vida. Simbiose total” (CHACAL, apud PEDROSA, 2000, p. 52).

A vida era recorrentemente o alvo da poesia, algo como se o instante
pudesse ser cristalizado na palavra, o que é uma caracteristica da mimese
criadora: fazer do real o seu objeto. Todavia, ressaltamos que o real, neste

caso, ndo é soé o objetivo, mas a propria poesia.

Pode chegar a parecer ingénua essa nossa observacao de como vida e a
literatura se encontram, até porque assim tem sido a relacdo entre elas, de
contaminacao direta, fato que originou, inclusive, o conceito de “mimese”.
Oriundo do grego, o termo mimésis [imitatio (imitagdo), em latim] designa acao
ou faculdade de imitar; copia, reproducéo ou representacdo da natureza, o que

constitui, na filosofia aristotélica, o fundamento de toda a arte e da poesia.
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Também na ha nada de extraordinario nessa relagdo entre vida e poesia, tdo

exaustivamente observada pelos criticos.

E o dominio técnico do qual fala Jodo Cabral de Melo Neto que acontece
ao se produzir poesia ou sera que ela vem como presente dos deuses? Nao
importa qual seja o canal ou a técnica, ambos sdo conquistas do poeta, uma
vez que visam a criacdo de uma obra que se propde a explorar “o dominio do
misterioso e a destruir o carater de coisa ocasional com que surgem aos
poetas certos temas ou certas associagbes de palavra” (CHACAL apud
PEDROSA, 2000, p.53).

A poesia de Chacal assumiu uma relacao particular com o leitor. Por ser
falada e distribuida de mdo em méao, ela pode sair do calcificado perfil do poeta
e do leitor. Assim, se 0 objetivo da literatura é atingir o leitor, Chacal ndo se
desvia dele, uma vez que atingia a juventude do momento; se o objetivo da
literatura €, ainda, refletir sobre seu momento historico, a poesia chacaliana
desenha precisamente o contexto do Rio de Janeiro. Havia uma
instantaneidade poética nessas a¢fes: no mesmo momento, a poesia estava
com o poeta e com o leitor. Neste caso, o contato fisico entre poeta e leitor &
intenso. Além de se esbarrarem durante a venda dos livretos, havia as
Artimanhas, que tinham como proposta estabelecer um vinculo estreito com o
publico. Sobre essa relacao entre poesia e leitor, e 0 elo que se estabelece
entre eles, Chacal reflete:

Por que algumas pessoas, quando falam ao ouvido de quem
escuta, parecem poesia? Teriam elas incorporado esse
dominio técnico de que fala Cabral? A poesia estd em quem
fala ou em quem ouve? Quem manda, manda bem? Quem
recebe, recebe quanto? Muito, pouco (CHACAL, apud
PEDROSA, 2000, p.53).

Seguindo a relagéo entre leitor e poesia, Chacal se interpela, cria um rol
de questionamentos — sem respostas — que alimentam a critica e comprovam
gue o0 poeta sabia que atingiria um leitor concreto, embora ndo soubesse

qguantos deles atingiria. Todavia, Chacal tinha ciéncia de sua responsabilidade
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ao questionar a dicotomia leitor-autor. De maneira geral, essa ruptura poética
incomodou os criticos que perseguiam a poesia chacaliana. Podemos definir

tal critica como uma “contracritica”.

Ainda sobre essa poesia, Arnaldo Jabor, em seu comentario a respeito de

Tontas coisas, sintetiza:

Depois eu li tudo que ele escreveu. Estava claro ali, no meio
daquela superficialidade proposital dos seus poemas uma
coisa entontecedora, palavras que nasciam de repente, letras
gue brilhavam no meio das palavras, uns toques de madeira
gue vocé sente que o violino é Estradivarius e ndo viola-do-
mato, ou melhor, viola também, e por isto mesmo revertendo a
uma tosca profundidade (JABOR, apud CHACAL, 1982,
orelha).

Jabor, apresenta a dialética presente na poesia chacaliana: em um
instante elegante e rebuscada, de alto teor literario, porém ao mesmo tempo
emite som de viola; uma simplicidade que se reverte em uma poeticidade
simples. E € assim gue ela se apresenta. Simples no uso das palavras, em sua
assertividade morfologica, em suas rimas, em suas teméticas, porém elegante
ao fazer tudo isso sem macular sua proposta de realizar poesia a beira da

sociedade ou da aura supervalorizada que o0s poetas possuiam.

Vemos uma poesia que parece fugir do mundo literario, e talvez por isso
se volte ao mundo do poeta. E uma recusa a literatura classica e aos
experimentalismos vazios; o que afirmamos € uma busca por sua prépria
identidade poética, proveniente de uma juventude que rompe com as amarras
impostas a literatura convencional. E possivel que essa quebra de parametros,
especificamente da linguagem, realizada por quem aparentemente nao se
preocupava com isso, tenha sido o maior fator contribuinte para que a poesia

de Chacal fosse vista de maneira deteriorada, conforme afirma Hollanda:

No plano especifico da linguagem, a subversdo dos padrbes
literarios atualmente dominantes é evidente: faz-se clara a
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recusa tanto da literatura classicizante quanto das correntes
experimentais de vanguardas que, ortodoxamente, se
impuseram de forma controladora e repressiva no nosso
panorama literario (HOLLANDA, 2001, p.10-11).

Todavia, essa subverséo pode ter sido a grande responsavel pela latente
valorizacdo do mundo exterior do poeta. Tal como afirma Hollanda, as
vanguardas reprimiam as possibilidades literarias dos jovens, favorecendo o
surgimento do poema de ambiente externo a literatura. Além disso, havia um
cerceamento social, a liberdade dos jovens era vigiada, impedindo a sua livre
circulacdo. Era preciso encontrar novos meios de fazer literatura, de burlar o
estado militar. O que vemos é um recuo estratégico a oralidade. A esse
respeito a autora se estende, ressaltando, ainda, que:

O flash cotidiano e o corriqueiro muitas vezes irrompem no
poema quase em estado bruto e parecem predominar sobre a
elaboracdo literaria da matéria vivenciada. O sentido da mescla
trazida pela assimilacdo lirica da experiéncia direta ou da
transcricdo de sentimentos comuns freqientemente traduz um
dramético sentimento do mundo (HOLLANDA, 2001, p.11).

Na busca pela literariedade na poesia de Chacal, os criticos favoraveis
ressaltam outro aspecto positivo dessa mistura de vida, poesia e oralidade. O
poema busca a rua, ao invés das bibliotecas, ou fica colado nas paginas do
livro. Nas palavras de Antbnio Carlos de Brito (1997, p.26), € a
“espontaneidade de linguagem que esta poesia recupera e que se deve a sua
proximidade das fontes orais da comunicagao cotidiana”. A obra de Chacal
reinventa a poesia, ao se utilizar da simplicidade oral na composi¢cdo dos
poemas. Brito descreve essa nova maneira de vinculacdo com a realidade da

seguinte forma:

Uma poesia alegre, que troca o mofo e o esquecimento das
estantes por uma participacdo mais viva na cena cultural, uma
poesia que sai para as ruas, que se vale das formas de
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sobrevivéncia as mais variadas e sugestivas (BRITO, 1997,
p.19).

O conceito de mimese relaciona-se com a poética de Chacal a partir da
situacdo de cerceamento vivida na época. Pensando em poética como um
conjunto de normas utilizadas pelo poeta, podemos afirmar que sua poesia
implica transformacdes culturais que viriam a se concretizar na década de 80.
Com essa poesia, anunciam-se novos tempos para a cultura brasileira, novas
formas de expressdo dos jovens. Nesse periodo, a juventude brasileira,
influenciada pelos movimentos de contracultura internacionais, sofreu
transformacdes. Os jovens estavam a procura da construcdo de sua prépria
identidade e, consequentemente, negavam o que foi produzido no passado ou
na geracao anterior. Essa negacéo dos novos poetas envolveu um rompimento
brusco com seus antecessores para a constru¢do de um novo conceito poético.

Dentro deste contexto de transformacdes, Brito € enfatico, ao falar de Chacal:

Chacal, dos mais interessantes entre os que conhego. Se
quisermos entrar de posse de rica experiéncia que sua poesia
realiza, vendo-a tirar de um jeito malandro uma licdo
especificamente poética da situacdo restritiva, entdo seria
aconselhavel darmos uma olhadela em certas transformacdes
profundas e recentes que reorientaram os rumos de nossa vida
e cultura (BRITO, 1997, p.19).

Nessa tentativa de rompimento, observamos que a vida ndo é o substrato
da poesia, mas a poesia € a vida. Este € um conceito poético, ha uma inversdo
de parametros e uma retomada da funcdo da poesia, que pretende ser falada,

cantada e vivida. Ainda, segundo Brito:

Este encurtamento da distancia que costuma separar a arte do
fluxo vivo da experiéncia vai constituir ao mesmo tempo o lado
forte e o lado fraco de Chacal, sua originalidade e seu risco. [...]
Chacal visa aproximar a poesia da vida. [...] A vida ndo esta ai
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para ser escrita, mas a poesia sim esti4 ai para ser vivida
(BRITO, 1997, p.20).

Em sua observacédo sobre a reinvencdo poética de Chacal, o autor vai
além dos parametros estéticos e do apontamento sobre como ocorria a
distribuicdo de seus poemas. Ele estabelece uma relacdo direta entre o Eu
lirico e 0 poeta, confundindo, mais uma vez, vida e poesia. Ao produzir seus
livretos e distribui-los, o poeta apresenta seus poemas e sua face. Afirma Brito
(1997, p.24) que “muito mais do que apresentar um livro, 0 poeta apresenta-se

através dele, vale-se dele como se fosse seu cartdo pessoal de visitas”.

Enfatizamos esse aspecto da producdo chacaliana pelo fato de ele
abarcar uma ruptura com os conceitos de producdo poética anterior, ou seja,
com a poesia cabralina, drummondiana, concretista; com aqueles poemas que
permaneceram reclusos ao papel, sujeitos a elite leitora e a critica académica.
A poesia de Chacal ganhou a rua, viveu a voz e apoderou-se da oralidade. E
justamente a partir deste conjunto de caracteristicas peculiares, apontadas por
criticos cujos olhares se voltam para o0 momento em que emerge 0 conceito de
‘poesia marginal’, que abordaremos a sua construgdo. Brito resume este

conceito na seguinte observagao:

Tudo somado, aponta para uma situacdo que contém uma
utopia: a distribuicdo manual do livro, ainda que a troco de
algum dinheiro, atenua muito a presenca do mercado,
modificando funcionalmente a relacdo entre obra, autor e
publico e reaproximando e recuperando nexos qualitativos de
convivio que a relagdo com o mercado havia destruido
(BRITO, 1997, p.23).

Por meio dessas afirmacdes da critica, podemos identificar que o poeta
nao era vazio de objetivos; que ndo escrevia, falava ou distribuia palavras
desprovidas de intencionalidade. A intencionalidade de atingir o leitor estava
estritamente ligada a producdo do livro poético e, a partir de tal concepcao,

detectamos uma poesia lirica resistente.
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E sabido que essa poesia, em um dado momento, foi abarcada pela
formalidade literaria. Ela saiu da informalidade e ganhou as prateleiras por
meio da publicacdo da antologia 26 Poetas Hoje de Hollanda (1992). Todavia,
este fato ndo a impediu de continuar vivendo sua utopia; ao contrario,
representou sua solidificacdo e a formacdo da base para uma nova poesia

brasileira, como afirmou Freitas Filho:

Mas foi em 1976, com a antologia 26 Poetas Hoje, de Heloisa
Buarque de Hollanda, que toda essa producédo, emergentes
uns e ainda submersos, outros, veio a tona, e ganhou uma
definida, necessaria e merecida divulgagéo [...] Heloisa fixa
com clareza o pioneirismo, 0s novos rumos da poesia brasileira
(FREITAS FILHO,1980, p.110).

A critica literaria pouco mais produziu sobre a poesia chacaliana, e o0 que
foi posteriormente publicado pareceu-nos sem relevancia. Nesta breve selecéo
da fortuna critica sobre a poética chacaliana, tivemos a oportunidade de
identificar duas frentes opostas de trabalho. De um lado, criticos ja
estabelecidos na academia, cujos apontamentos partiam de analises que
desprezavam e deterioravam qualquer valor literario que essa poética poderia
ter. Do lado oposto, criticos recém-estabelecidos, ou ainda advindos do préprio
grupo “marginal’, como é o caso de Antbnio Carlos de Brito, que
contextualizaram o movimento “marginal” e analisaram a poética chacaliana.
Essa dialética critica permitiu um interessante confronto de ideias que, ao
mesmo tempo em que se confrontaram, também se completaram para a

ambientacéo e entendimento da poesia chacaliana.

70



Capitulo 3. Momentos de resisténcia

3.1. “Artimanhas” e a poesia de Chacal

Um poeta ndo se faz com versos

Torquato Neto

Os eventos denominados Artimanhas se justificam no entendimento da
poética de Chacal, por se tratar de uma manifestacdo contracultural e de
resisténcia frente a politica militar de homogeneizacdo da sociedade. Nesses
eventos, o poeta deu inicio a performances e experimentacbes com a
oralidade, fenbmenos estes que auxiliam no entendimento e na producdo de

uma série de poemas metalinguisticos.

Sobre as Artimanhas, Medeiros (1998, p.11) declara: “As Artimanhas
foram um tipo bastante peculiar de performance poética, criado e apresentado
entre 0s anos de 1975 e 1979”. O que nos interessa analisar € o carater
resistente que tais performances mostravam e, assim entendé-las como mais

um aspecto dos poemas de Chacal.

Na segunda metade da década de 70, os jovens poetas “marginais”
passaram a se organizar por meio de grupos, organizacdes que objetivavam a
divulgacdo de seus poemas. Dentre esses grupos, destacamos,
particularmente, o Nuvem Cigana, do qual Chacal fazia parte, juntamente com
outros poetas, tais como Charles Peixoto, Ronaldo Santos e Bernardo Vilhena,
além de varios amigos de areas distintas, como Ronaldo Bastos (compositor,
poeta), Cafi (fotografo), Pedro Cascardo, Dionisio Oliveira (ambos arquitetos) e
Lucia Lobo (engenheira). Resumindo, a “Nuvem Cigana” era uma produtora
artistica responséavel por diversas manifesta¢gfes culturais, onde se incluiam a
publicacdo de livros dos poetas, a publicacdo do “Almanaque Biotonico
Vitalidade” e o evento “Artimanhas”. A produtora nasceu de um projeto de

Ronaldo Bastos e Cafi. O nome “Nuvem Cigana” foi criado pelo primeiro, por
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ocasidao de uma “viagem” lisérgica, quando o poeta passeava por Ipanema. Em
um dado momento, ele apontou para o céu e perguntou: “Vocé esta vendo uma
nuvem cigana?” (COHN, 2007, p.68). Foi também Ronaldo quem compés a
muasica de mesmo nome, em parceria com L6 Borges. Essa imagem de
movimento e liberdade que a expressao transmite passou a incorporar um
desejo que os dois parceiros alimentavam: criar, no Rio de Janeiro, uma

empresa cujo conceito remetia a Apple dos Beatles, conforme Bastos detalha:

A ideia de criar uma empresa nos moldes da Apple ja vinha do
Clube da Esquina. Por um tempo tentei atuar l& como
articulador, mas nunca consegui realmente organizar o grupo.
Eu me lembro de conversar sobre isso com o Chacal quando
encontrei ele em Londres. Falamos dessa ideia de organizar
um grupo em forma de uma empresa que nado fosse careta e
gue possibilitasse uma relagdo saudavel com o mundo. Entéo,
guando voltei para o Brasil, registrei uma firma com o nome de
Nuvem Cigana, e arrumei um cantinho no escritério de um
primo como sede. Coloquei o Marcio Borges para trabalhar 14,
mas € claro que ndo foi muito efetivo. Ele ndo foi trabalhar
nenhum dia (BASTOS, apud COHN, 2007, p. 68-69).

As Artimanhas foram um projeto elaborado por essa empresa, a “Nuvem
Cigana”, e contou com cinco edicdes. Nesse contexto, interessa-nos,
particularmente, os eventos de maior expressividade para a poesia de Chacal.
As Artimanhas ultrapassaram seus limites iniciais e nao se tornaram
propriedade apenas da “Nuvem Cigana”, mas também de outras entidades
culturais do Rio de Janeiro, como, por exemplo, 0s espagos onde elas eram

realizadas, com destaque para a Livraria Muro.

A primeira Artimanha aconteceu no ano de 1975, no periodo de 28 a 1° de
outubro, na Livraria Muro, em Ipanema. Esta livraria, que costumava vender os
livretos de Chacal e de outros “marginais”, transformara-se num ponto de
encontro de artistas e escritores. Seu proprietario tinha por objetivo atuar na

vida cultural da cidade do Rio de Janeiro.
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A ideia de se promover um evento na Muro veio do produtor cultural Luis
Augusto Diogo, proprietario da livraria. A proposta inicial foi de uma feira
inspirada nas feiras nordestinas de literatura de cordel, utilizando os livrinhos
mimeografados. A proposta foi apresentada aos poetas que, por sua vez,
abracaram a ideia, e dai nasceu a primeira Artimanha. Chacal idealizava as

Artimanhas conforme o exposto em sua proépria afirmacao:

[...] a gente ndo podia lancar um livro da forma tradicional, so
com noite de autégrafo. A nossa postura em relacdo a vida e a
poesia era outra e precisava de outra solucdo mais condizente
com ela [...] a gente tinha que fazer alguma coisa diferente
(CHACAL, apud COHN, 2007, p.79).

O nome “Artimanha” foi uma homenagem ao poema que Torquato Neto
publicara na Navilouca, uma revista experimental criada no ano de 1972 pelos
poetas Waly Salomé&o e Torquato Neto, financiada por Caetano Veloso, e que
passou a ser publicada em 1974. A revista era uma producdo literaria
independente, contrapondo-se a interesses ou tendéncias dominantes.
Correspondia tanto ao desejo de transformacfes da esquerda politica quanto a
busca de espacos alternativos de divulgacdo do material cultural. Avessa a
grande imprensa, permanecia na mira do regime militar como mais um objeto

de resisténcia contracultural.

A primeira Artimanha se estendeu por trés dias dedicados a exposicao de
livros, performances, musica, projecdo audiovisual e danca. A poesia, no
entanto, ndo encontrou espaco nesse evento, ficando de fora da programacéao
oficial. Parece-nos uma tendéncia da “poesia marginal” acontecer sempre no

improviso, exercendo-se na precariedade.

ApoGs essa primeira Artimanha, Chacal publica, na revista Malasartes, o

seguinte poema, intitulado “Artimanha, ardil, artificio, astucia”™

Artimanha se faz na rua, precisamente no meio dela.
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Artimanha nasceu para dar nome ao que ndo era poesia,
musica, teatro, cinema, apenasmente. Era tudo e mais — e mais
gue tudo — tudo aquilo. QUAL o nome da crianca — mustafa ou
Salomé, homem ou mulher, cocaina ou rapé — qual o nome,
gual o nome, qual o nome? Nenhum outro sendo Artimanhas.

[...]

Artimanha se faz com artificio e Artimanha
artefato plastico

pernas palcos e vedetes

chicletes charetes

folia

Artimanha é comicio na cinelandia na central

€ perigosissimo

€ o inicio do fim de tudo

€ 0 nada incrementado

€ um bolo confeitado

enfeiticado

Artimanha é denuncia é discurso é infamia,

€ o0 produto de um povo que ndo soube até agora o que é
interferir

0 que é votar o que é liberdade o que é democracia 0 que € 0
que é

Artimanha sabe que sem malandragem nao é possivel
sabe que é preciso ocupar espaco
sabe que é preciso gastar municao
sabe que torquato € oito como biscoito torto

ai meu dentes

nao aceite imitagdes, exija ARTIMANHAS.
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(CHACAL, apud, MEDEIROS,1998, p.24)

O poema de Chacal expde o que eram as Artimanhas. O poeta reflete
sobre 0 momento em que esses movimentos nasceram. Tais eventos SO
poderiam ser fruto da experiéncia de jovens cerceados na exposicdo de seus
objetos sociais e culturais. Nesse sentido, Artimanhas “é o produto de um povo
que ndo soube até agora o que é interferir/ o que € votar o que € liberdade o
que é democracia 0 que é o que €”. Um produto da repressao acontecendo na
via paralela a Avenida Central. As atracdes principais ndo eram as falacdes de
poemas. Na realidade, nao existiam atracdes principais nesses eventos. Existia
de tudo um pouco: livros, exposicdes, musica, teatro e falacdes de poemas. Na
primeira Artimanha ndo havia um roteiro programado para as poesias que
seriam faladas, mas um improviso circunstancial. Porém, com o
aperfeicoamento das performances, os poetas passaram a distribuir os textos
em eixos tematicos. Foi Chacal o primeiro a gritar um poema, “Papo de indio”,
em 1975, exercendo sua poética dentro do momento Unico que cada
performance permitia. Ainda, como ressalta Zumthor (2005, p.146), sobre o
momento performatico do intérprete: “intérprete em performance oral, a arte
poética consiste em assumir esta instantaneidade, em integra-la na forma de
sua palavra”. Nesta primeira edicdo, a poesia veio como um repente poético,
durante a apresentacdo de um trabalho audiovisual do artista Carlos Vergara
sobre o bloco carnavalesco Cacique de Ramos. Ao som dos batuques do
Cacique, Chacal entra na frente das imagens dos integrantes do bloco e grita
“Papo de indio”, sendo seguido por outros poetas. Surge assim a primeira

performance do poeta.

A segunda Artimanha aconteceria no ano seguinte, em 11 de janeiro de
1976, com o objetivo de langar o “Almanaque Bioténico Vitalidade”. Desta vez,
o local escolhido foi 0o MAM — Museu de Arte Moderna, precisamente na sala
“Corpo Som”. Foi uma Artimanha tensa e cheia de historias caricatas, sobre a

qual Hollanda escreveu:

75



O lancamento dos numeros do Almanaque ou dos livros da
Nuvem Cigana se fazem espetaculo: leituras dramatizadas dos
poemas, shows de rock, “aprontos” inesperados. Como
resposta frontal aos lancamentos literarios tipo “noite de
autdgrafos (HOLLANDA, 1992, p.117).

O “apronto” inesperado dessa Artimanha ocorreu ao final do evento, com
a policia ja cercando o local, como era caracteristico do comportamento do
estado repressor. O grupo de artistas ja estava organizado para finalizar o
evento com o bloco carnavalesco “Charme da Simpatia”, como sempre faziam.
Sairam todos pelas ruas, vestidos de mulher, cantando sambas-enredo,
marchinhas, e desfilando na frente dos guardas e seus cachorros, sem que
estes nada pudessem fazer. Quanto ao referido episédio, o poeta Charles
Peixoto enfatizou: “Artimanha nao é performance, é loucura mesmo, [no] estilo
drop out brasileiro” (PEIXOTO, apud COHN, 2007, p.95).

Outras Artimanhas se sucederam. Uma delas ocorreu no Parque Lage, a
pedido de Heloisa Buarque de Hollanda, para o langcamento do livro 26 Poetas
Hoje, a primeira antologia da poesia marginal publicada por uma editora
“oficial’. Enfatize-se que essa Artimanha aconteceu com o aval da Academia
aos “marginais”. As performances ultrapassavam a informalidade dos primeiros
eventos e atingiam outras instancias, firmando-se como movimento estético-
cultural. Tanto que, no ano de 1976, as Artimanhas foram para S&o Paulo
como parte de um evento comemorativo da Semana de Arte Moderna. Tal
evento aconteceu no Teatro Municipal de S&o Paulo por trés dias, sob o nome
de “Feira de Poesia e Arte”, contou com varios grupos musicais e artistas

plasticos, reunindo um publico de 15 mil pessoas.

Houve ainda uma Artimanha em Brasilia, com os poetas da “Nuvem”, que
viajaram de Kombi do Rio de Janeiro até la. Chacal possuia alguns contatos
naquela cidade e, a convite do poeta e jornalista Turiba, partiu com os poetas
para o Planalto Central. Essa Artimanha foi um evento pequeno, reunindo
cerca de 400 pessoas em um teatro. Mas havia tanta gente interessada que a

apresentacao foi repetida para quem ficou do lado de fora.
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No final da década de 70, exatamente em 22 de outubro de 1979, mais
uma Artimanha acontece, desta vez no Planetério do Rio de Janeiro. Seria a
altima com todo o grupo reunido. Foi um evento grande e bem produzido, com
platéia numerosa e lancamento de livros. Todavia, apesar da
representatividade que as Artimanhas produziram, ainda era dificil atingir o
publico leitor. Como concluiu Chacal:

A poesia marginal era muito mais falada que lida. Nos dois
sentidos. Saia muita matéria sobre a Nuvem Cigana, a Heloisa
deu o aval académico, a midia gostava, mas era muito dificil
vender livros (CHACAL, apud COHN, 2007, p.117).

Envolto nesse espirito libertario e revolucionario que as Artimanhas
promoveram, frente ao fracasso em se opor a realidade vivida, flagramos um
aspecto utopico, conforme Dubois (2009, p.28) entende: “A criagdo das utopias
esta ligada a um fracasso, ou ao menos a um sentimento de fracasso.” Na
perspectiva de se transformar a realidade por meio da poesia, flagramos uma

certa resisténcia, como afirma Bosi (1993).

Se a poesia demonstra uma certa resisténcia, ela serd uma utopia da
literatura. Utopia esta entendida como matéria Ultima a qual a linguagem pode
chegar. Como ressalta Dubois (2009, p.51), “a utopia € poema”. Logo, se “a
utopia nasce sob o duplo signo da esperanca e da ilusdo” (DUBOIS, 2009,
p.51), por que ndo afirmarmos também como utdpica a proposta poética de
Chacal?

Observamos que essa poesia procura preencher o vazio que se instaurou
na juventude carioca deste momento. Mas, por outro lado, ao preencher esse
vazio, ela incomoda e inquieta os que sao obrigados a sair de seu lugar-
comum: “a poesia € uma séria ameaca a ordem e a estabilidade da Republica.
O poeta, em suma, € expulso ndo por ser inutil ou incapaz, mas por ser
perigoso” (MOISES, 2007, p.35). A poesia chacaliana posiciona-se em
oposicao resistente as mesmices sociais e literarias e ao colocar-se dessa

maneira apura seu teor performatico.
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Ao expressar, por meio dos poemas falados, sua inquietude juvenil,
Chacal estabelece para a sua prépria poética o que Zumthor (2005, p.142)
afirma em sua obra: “o texto poético € uma sequéncia linguistica e seus
elementos devem ser lidos na sua articulagao”. Isto significa dizer que, se o
texto poético é performatico, ele se reveste de certo movimento e sonoridade.
Esses elementos ultrapassam a dimensao linguistica, sdo elementos visuais,
situacionais e orais. Por conter tais elementos, podemos afirmar o carater
performatico da poesia chacaliana, visto que esta, quando nasce no interior do
ser humano, € anterior a linguagem e ultrapassa seus limites quando articulada
no corpo e na voz. A voz como elemento concretiza o poema, conforme

expressa Zumthor:

O efeito poético é tanto mais forte quanto melhor soa a voz:
nos intersticios da linguagem imiscui-se, pela operagéo vocal, o
desejo de se desvencilhar dos lagos da lingua natural, de se
evadir diante de uma plenitude que ndo sera mais do que pura
presenca. (ZUMTHOR, 2005, p.145)

Para que haja um momento performatico, alguns outros elementos devem
dar suporte ao texto poético, tais como o corpo e 0 gesto. Segundo as
afirmacdes de Zumthor, a performance € um conjunto de elementos. Este

conceito de performance é retratado pelo autor da seguinte maneira:

Como o faz a voz, 0o gesto projeta 0 corpo no espaco da
performance, visando a conquista-lo, a satura-lo com seu
movimento. A palavra pronunciada ndo existe em um contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um
processo geral, operando numa situagcéo existencial que altera
de alguma forma e cuja tonalidade engaja os corpos dos
participantes. (ZUMTHOR, 2005, p.147)

Com base nesta abordagem, podemos afirmar, entdo, que as Artimanhas
permitiram a Chacal uma maior integracdo entre sua voz poeética e sua voz

performética, uma vez que, a partir dessas primeiras experimentagdes, o poeta
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trilha sua trajetéria de falador de poesia. Nessas experiéncias, seja com 0
grupo Nuvem Cigana, seja mesmo fora das Artimanhas, Chacal continua a
apresentar sua poesia falada. Como afirma Cascardo (apud COHN, 2007,
p.141): “para mim, aquilo era a nossa grande utopia, a de reunir sob 0 mesmo
teto diversas pessoas que faziam coisas ao mesmo tempo diferentes e
complementares”. Assim, pelo que se observa, a poética chacaliana

experimentou uma perspectiva oral expressa por meio de suas performances.

Nesse sentido, as “Artimanhas”, enquanto evento cultural, assumem um
carater de resisténcia. Por envolver multiplas representacdes culturais, elas
refletiram um desejo dos jovens artistas da década de 70: tornar o elemento
artistico-cultural parte viva da sociedade. Em especial para Chacal que, ao
tornar seus poemas vivos por meio das performances, desmistifica a imagem
do poeta tradicional e dos recitais de poesia. Tal postura se caracteriza como
resisténcia diante do estado de limitacdo intelecto-social, que o Brasil vivia na

época por meio do estado militar.

3.2. Chacal e a poesia falada

A primeira palavra que o0 homem profere é poética

Jean-Baptiste Vico

Como observamos, a poesia chacaliana inaugurou, ainda em seus
momentos iniciais, uma relacdo direta com a performance e a oralidade. Neste
tépico analisamos como os desdobramentos da performance por meio da
oralidade, da voz e da metalinguistica estdo presentes como objetos dos
poemas chacalianos e ndo s6 como instrumentos de realizagcdo poética.
Observamos como alguns poemas supdéem um desejo primitivo do poeta. O
desejo de transformar a palavra poética em palavra falada, e assim configurar,
de certa forma, uma manifestacdo de resisténcia. Como ja mencionado, seu

primeiro poema falado foi “Papo de indio”, o qual reproduzimos a seguir, para
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gue nele observemos a perspectiva da oralidade como resisténcia expressa no

estrato fonico-lexical do poema:

Papo de indio

Veio uns 6mi di saia preta

cheiu di caixinha e p6 branco

qui eles disserum qui si chamava agucri

ai eles falaram e nés fechamu a cara

depois eles arrepitirrum e nds fechamu o corpo
ai eles insistirum e nés comemu eles.

(p.361)

“Papo de indio” é datado de 1971 e faz parte do livro-envelope Muito
prazer, Ricardo. O poema cria uma relacdo entre palavra e voz ao mimetizar a
fala do indio. Mais do que uma trapaca da linguagem, é a propria distor¢do da
lingua, uma visdo utdpica da lingua vivida na fala indigena, representada no
papel e expressa na performance. Trata-se de um poema descritivo, que
retrata o encontro entre indios e portugueses do inicio da coloniza¢do. A
propésito, o tempo historico relatado no poema é exatamente este. O verso
“‘uns dmi di saia preta”’ refere-se aos jesuitas e a “caixinha e pd branco” é o
acucar. A linguagem usada por Chacal demonstra um indio que fala um
portugués precério, transcrito pelo poeta na forma mais oral possivel. No
momento em que Chacal apresenta essa poesia, durante a primeira
“‘Artimanha”, o batuque do bloco carnavalesco Cacique de Ramos soa e ao
fundo surgem imagens de seus integrantes, todos vestidos de indio. O
momento em que a poesia é gritada relembra 0os momentos primitivos e

ritualisticos em torno do fogo, onde voz, musica e poesia se confundem.
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Para Medeiros, existe ainda um trago marcante nesse momento inaugural
de Chacal, ela o descreve como um ritual canibalistico que rompe com a ordem

e 0 poder da lingua e revive o rito antropofagico do modernismo de 22:

E interessante que o primeiro poema dito em publico seja um
poema canibalistico, em que ordem e poder sdo sacrificados
num sé golpe. A lingua falada engole a ortografia; o indio
engole o branco “ de saia preta” que quer empurrar-lhe o p6
venenoso. O rito antropofagico se renova, o bispo Sardinha é
novamente deglutido, e a poesia sai falando ritmada
(MEDEIRQOS, 1998, p.20).

Posteriormente, o poeta descreveria esse momento, usando as seguintes

palavras:

Eu ja tinha tomado uns birinaites, uns Alert Limao, e comecei a
sentir que aquele era 0 momento para a poesia entrar na
brincadeira. Foi uma coisa de transe mesmo, porque néo tinha
nada ensaiado ou programado, mas eu virei para o Bernardo e
falei “Vou entrar’, e li o “Papo de indio”, que caiu como uma
luva durante as fotos do Vergara. (CHACAL, apud ,COHN,
2007, p.85)

O poema representa o indio, ora de forma épica, ora de forma irénica,
como fora da civilizagdo. Portanto temos, como elemento de composi¢cdo do
poema a ironia, a representacdo do indio e a marginalidade linguistica
(oralidade). A retomada da antropofagia de 22 aparece no verso "ai eles
insistirum e nos comemu eles". A ideia de antropofagia se repete na poesia

chacaliana:
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Antropéfago

guampérius é de familia mineira, tem prazer num

tutu numa couve com farofa e nas minas em geral. seu
coracao tem o ferro de Sabaré e no paladar o estanho
de porciancula. foi assim que nepomurcia se viu as
voltas com a TFM.

pra se falar da TFP é preciso estar mal do figado ou
armado.

um dia, um desse tradicionais veio lhe perguntar se
ele ja tinha ouvido a palavra de deus.

guampérius tentou contar até dez mas la pelo

seis deu-lhe um preto e saiu jantando o apostolo.
desdantédo adotou a antropofagia.

(p.258)

O poema "Antropéfago”, de 1977, retrata o personagem Quampérius com
a mesma postura canibalista dos indios observados no poema "Papo de indio".
Do ponto de vista organizacional, a narrativa poética e formada por uma Unica
estrofe de 12 versos. Impaciente com a investida do apdstolo em lhe falar a
palavra de Deus, Quampérius, "saiu jantando o apostolo”, em uma acéo
antropofagica, tal qual antecipa o proprio titulo do poema. O personagem alter
ego do “poeta marginal", Quampérius, se autodenomina "antrop6fago" no titulo
e no ultimo verso: "desdantdo adotou a antropofagia”. Os sete versos iniciais
descrevem a mineirice de Quampérius, que se confunde com as tradicdes
regionais - "a de familia mineira"/"tutu numa couve com farofa" — e com as

Minas Gerais que se transformam em "minas em geral".

O "ferro de Sabara" e o "estanho de porcitncula" personificam ainda mais
0 personagem e o proprio estado de Minas Gerais. A escolha lexical do poema
confirma a representacdo daquelas terras com as palavras: "mineira”, "tutu”,

non Zuon non

"minas em geral", "ferro", "Sabara", "estanho", "porcituncula".
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A segunda parte, dedicada ao relato antropofagico do evento com o
apostolo, justifica-se também pelas escolhas lexicais: "tradicionais”, "palavra de
deus", "jantando o apdstolo”, "adotou a antropofagia“. No tocante ao estrato
grafico e fbnico, estes ndo recorrem a padrdes poéticos tradicionais e é

desprovido de ritmo. Trata-se de uma narrativa breve, sem métrica ou rimas.

A intertextualidade com os modernistas de 22, neste caso, ultrapassa o
conceito de poemas curtos, do tipo flash fotogréfico, jA& sentenciado como
presente na obra de Chacal, e absorve o conceito antropofagico como marca
nacional. O poema canibalistico de mensagem primitiva, associada as
cantorias indigenas, é representado no momento da performance de Chacal.
Aparentemente, ndo ha tal intencionalidade de relacionar os momentos
inaugurais da poesia (cantos ao redor do fogo) com o retrocesso a
antropofagia. Mas o poeta assim o faz. Ao evocar em sua performance 0s
momentos indigenas inaugurais, revisita o canibalismo Modernista de 22.
Chacal relembra esses momentos espontaneos de sua poética ao afirmar:
“‘Acho que aquilo ja estava na cabeca de todo mundo, juntar festa e
performance com a palavra falada. S6 precisava de uma puxada para comecar.
Na verdade, foi tudo muito espontaneo” (CHACAL, apud, COHN, 2007, p.85).

Assim, Chacal adota a performance poética como veiculo de divulgacao
de seus poemas. Ele explorara a relacdo entre a poesia e a voz, acreditamos,
no intuito de tentar condensar no instante poético o instante performatico.
Supomos que, com tal procedimento, aliado a outros atos performaticos, como
o batuque do Cacique de Ramos, Chacal inaugura uma modalidade
performatica de expressiva importancia para a sonoridade dos poemas que

criou apds o ano de 1975.

O poema a seguir, faz parte do livro A vida é curta para ser pequena.
Nele percebemos a consciéncia do poeta perante seu primeiro impulso naquela

Artimanha, o de unir poesia, voz e corpo, dando vida e formas reais a palavra:

Palavra Corpo
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a palavra vive no papel
com virgulas hifens crases reticéncias

leva uma vida reclusa de carmelita descalca

corpo palavra

0 corpo aprendeu a ler na rua
com manchetes de jornais
jogadas na cara pelo vento
com girias palavrdes

zoando no ouvido

com gritos sussurros

impressos na pele

palavra corpo

a palavra quer sair de si

a palavra quer cair no mundo
a palavra quer soar por ai

a palavra quer ir mais fundo
a palavra funda

a palavra quer

a palavra fala:

- eu quero um corpo!

corpo palavra

0 corpo sabe letras com gosto

de carne 0sso unha e gente
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o corpo |é nas entrelinhas

0 corpo conhece 0s sinais

0 corpo quer dizer o que sabe
0 corpo sabe

0 corpo quer

o corpo diz:

- fala palavra!!!

palavracorpo corpopalavra

(p. 76)

“Palavra Corpo” é uma ode a unido da palavra e do corpo. A estrutura
narrativa da poesia se divide em quatro estrofes. O poema demonstra um
lirismo instigante, latente, apesar da linguagem objetiva e simplista. Os
momentos poéticos misturam-se como num enlace amoroso entre o0 corpo e a
palavra. Na primeira estrofe, a palavra leva uma vida reclusa de carmelita
descalca, enquanto o corpo, na terceira estrofe, aprendeu a ler na rua, com
gritos e sussurros impressos na pele. Ou seja, a palavra é tratada como pura,

e 0 corpo como profano. Elementos antagdnicos, mas que se completam.

Na quinta estrofe, a palavra rebela-se e quer fugir do papel: “a palavra
quer sair de si/ a palavra fala:/ - eu quero um corpo!”. Mais uma vez, a palavra
€ personificada, um personagem a procura de um corpo, onde ela possa se
oralizar. Na sexta estrofe, o corpo responde, por sua vez, como um malandro
das ruas: “quer dizer o que sabe/ o corpo sabe/ o corpo quer/ o corpo diz:/ - fala
palavra!!! ”. Um dialogo onde o corpo oraliza a palavra e juntos seguem até o
altimo verso - “palavracorpo corpopalavra” -, que se destaca pela aglutinacédo
de palavras. Esse dialogo representa o que Zumthor explica acontecer quando

a palavra é materializada:
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Na forma de um jogo mais ou menos fortemente ritualizado, a
VOzZ e 0 gesto que o acompanham propiciam uma adeséo, e
séo eles que convencem: as frases sucessivas debitadas pela
voz entram progressivamente, no decorrer da audicdo, em
correspondéncia muatua de coesdo. Mas a coeréncia Ultima,
gue faz a obra, € um dom do corpo (ZUMTHOR, 2005, p.146).

Os préximos poemas, “Sobrepoesia” (CHACAL, 2007, p.148), “A cor do
som” (p.149) e “A voz”’ (p.150) fazem parte do livro Letra elétrica (1994) e

estabelecem uma interpretacdo do fazer poético, por parte do poeta, da

materializacdo poética e de dois de seus constituintes: o som e a voz. Eis o

primeiro deles:

Sobrepoesia

a velha pergunta se instala
na sala do meu dia a dia:
pra que serve a poesia?
pra decorar cerimbnia

pra debelar a insbnia

para dar nume ao nome
ou para cantar meu amor

operisticamente?

novas respostas se agitam
em busca de uma saida:

a poesia é precisa

pelo sim e pelo ndo

pelo que do nao é til

pelo que ainda é talvez
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pela energia sutil

a poesia é assim.

de novo o problema aparece
€ uma ruga se materializa:
como viver de poesia?

de fazer reclame anuncio

de letrar o que é melodia

de ficcionar o que é pedra
ou posando de pedra

oportunista lente?

enfim a solugéo transparece
em subita luz muito viva:

a poesia se vive

sem meias medidas

no transitivo direto

sem ténis adidas

no infinito descalco

a poesia € o fim

(p.148-149)

“Sobrepoesia” € um poema estruturado em quatro estrofes de oito versos
cada. As rimas apresentam-se espalhadas. Na primeira estrofe: dia/poesia e
cerimbnia/insbnia; na segunda: saidal/precisa e til/sutil; na terceira:
poesia/melodia; e na quarta estrofe: medidas/ adidas. Nos quatro ultimos
versos, de cada estrofe, as escolhas lexicais privilegiam o uso dos verbos no
infinitivo - debelar, dar, cantar -, seguidos pelos verbos que indicam as fung¢des
da poesia - fazer, letrar e ficcionar -, 0s quais, por sua vez, sdo seguidos pelos
substantivos meias, transitivo, ténis, infinito, permitindo a materializacdo do

poema em objetos, em existéncia, mais uma vez ocorre a personificagao.
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Ainda observamos uma metafora em “na sala do meu dia a dia”. E o
cotidiano do eu lirico que se preocupa com a poesia e suas utilidades: “ruga se
materializa”. No verso “a poesia € precisa”, sdo atribuidas duas possibilidades
de existéncia a poesia, ora como necessaria, ora como certeira - um tiro

certeiro na linguagem.

Respaldado pelas escolhas linguisticas, o eu lirico se questiona sobre a
utilidade da poesia, sua funcionalidade, e a afirma como uma “energia”. O eu
lirico se coloca como poeta e questiona como se pode viver a poesia, cujas
acOes se confundem com as acdes do poeta Chacal. Conclui que viver de
poesia € estar a parte da sociedade, principalmente da sociedade consumista
que ja4 se havia formado desde a década de 80. Verificamos tal afirmacédo

revelada nos versos: “sem ténis adidas/ no infinito descalgo”.

O poema a seguir tem como tema central a sonoridade que a poesia

produz:

A cor do som

a cor do som

a cor de om

a cor do
a cor de
acor da
do
(p.149)

O titulo “A cor do som” é sensorial e qualifica o som. Qualifica-o como
possuidor de cor, e ndo de harmonia, volume, timbre. O som, que é invisivel
neste poema, recebe cor, imagem plastica que sera descrita no decorrer dos
versos. Essa afirmacédo aguca o sentido do leitor. Para ilustrar a cor do som, a

escolha das palavras permanece em torno de trés categorias: o artigo definido
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a’; as preposic¢oes “do”, “de” e “da”; e o substantivo “cor”. Particularmente no
segundo verso, temos uma aférese com a supressao do inicio da palavra som
se transformando em “om” e criando uma nova possibilidade de interpretacéo,
“a cor de om”, onde o instrumento acordeom representa a cor do som poético.
Essa dupla possibilidade de interpretagdo segue no decorrer do poema
gradativamente - a cor do som/ acordeom/ acordo/ acorde/acorda e ainda

acordado, despertado pela cor do som. Além disso, a repeticédo: “a cor/ a cor/ a

cor’, soa como um refrdo musical. Na realidade, o carater polissémico das
palavras é que cria a ideia de “cor do som”. A sonoridade que essas palavras
produzem nos sugere diversas possibilidades de colora¢ido do som. E como se
a cor se materializasse por meio das palavras. Do ponto de vista estrutural,
trata-se de uma composicdo simples formada por duas estrofes: a primeira

composta por dois versos, e a segunda por quatro versos.

No terceiro poema, “A voz”, € personificada, e ganha vida, acoes,

qualidades. Vejamos como isso se da:

nao o verso que fala
mas a voz que o diz
nao o metro medido

mas 0 som que o ativa

serena selvagem
Sem rumo sem pouso
veloz vai a voz

em batismo de fogo

do umbigo a boca
investida a pelo
viajando ela vai

voz a palo seco
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em tubos transversos
a plenos pulmdes
ela agora se abisma

arco-iris de sons

em saldes empoados
ou em pracgas vazias
guando uma voz ecoa

toda noite se dia

se no corpo nao cabe
e na alma né&o pia
entre o sol e a sombra
toda voz se esquia

(p.150)

O titulo j& antecipa a personificagdo da voz, como se ela fosse o
personagem principal. O poema €é formado por seis estrofes de quatro versos,
totalizando vinte e quatro versos. Na primeira estrofe, o0 verso, a voz e o metro
estdo submissos ao som que os ativa, que os materializa. O estrato lexical
reforca a materializacdo da voz e suas qualidades: fala, som, metro, boca, palo,
pulmdes, sons, ecoa, corpo, esguia. O poema narra 0 percurso da voz no

corpo, sua manifestacédo na fala e seu carater sobrenatural.

A segunda estrofe a qualifica: serena, selvagem, sem rumo, sem pouso,
veloz. Utiliza-se ai a repeticdo das consoantes s, v e f. Nas estrofes seguintes,
a voz se forma no corpo: “viajando ela vai/ voz a palo seco/ em tubos
transversos/ a plenos pulmdes”. Ao utilizar a repeticdo de determinadas
consoantes - v, t e p —, 0 eu lirico imita a sonoridade do sopro vocal que se cria
dentro do corpo, com o ritmo desse sopro entre os pulmdes, o palo, a boca
onde se materializa a voz - “ela agora se abisma” como um “arco-iris de sons”.

E se consuma na ultima estrofe: “entre o sol e a sombra/ toda voz se esguia”.
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O corpo é uma plataforma de auxilio para a constru¢do do significado da
palavra. No proximo poema, “Lingua”, de 2002, Chacal aprofunda um pouco
mais suas impressdes metalinguisticas sobre lingua, voz, corpo e poética. O
poeta atribui uma condicdo bidimensional a lingua. Ela é parte do corpo
humano e, ao mesmo tempo, um conjunto normatizado de signos e significados
que corresponde a fala de determinado grupo social. Temos assim uma dupla
possibilidade de significado atribuido a lingua. Lingua colada no papel —
gramatica normativa - e lingua falada nas ruas - vulgarizada na fala popular,

como se pode observar a seguir:

Lingua

gue lingua é essa
gue jA ndo morde

gue ja nao trinca

gual é essa lingua
tdo desuniforme

tdo ornitorrinca

gue sina é essa
de querer-te plena

sol a pino em cima

qual é essa sina
de mirar-te em cheio

€ acertar tua quina

gue essa lingua languida
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entre-te adentro

feito uma farandola

e te analfabetiblue
comollanoteuO

comoTlanoteuU

(p.84)

Partamos do titulo “Lingua”. O verbete é definido no Dicionario Aurélio
(FERREIRA, 2010, p.468) como: “1. sf. Anat. Orgdo muscular, alongado,
movel, situado na cavidade bucal, e que serve para a degustacao, a degluticao
e a articulagdo da voz’. Ainda, no mesmo dicionario, mas agora dentro do
contexto da poesia, o significado atribuido a palavra se modifica: “3. O conjunto
das palavras e expressoes, faladas ou escritas, usadas por um povo, por uma
nacdo e o conjunto de regras da sua gramatica.” Apesar da designacéo
presente no dicionario, o eu lirico questiona o sentido da lingua: seria um érgéo
bucal ou a expressdo de sua poética? Observemos o0 disposto no seguinte
trecho: “que lingua é essa/ que ja nao morde/ que ja nao trinca”. No verso “que
ja ndao morde”, o verbo “morder” exerce uma fungao dicotdmica: a lingua
anatdmica ndo morde, mas a lingua falada € capaz de transmitir ideias
vorazes. O verso seguinte - “que ja nao trinca” - denota que, embora nenhuma
lingua seja capaz de trincar, a lingua falada é capaz, sim, de apresentar uma
rigidez diante do mundo e, por consequéncia, trincar, o que entendemos como
reforcar a caracteristica de resisténcia pontuada na poética chacaliana, tal qual
Bosi (1993, p.144) descreve: “uma forma de resisténcia simbdlica aos

discursos dominantes”.

A escolha lexical constroi o significado da lingua poética: morde, trinca,
desuniforme, ornitorrinca, sina, sol a pino, languida, farandola. E uma lingua
livre, aberta e plural. O eu lirico ndo se preocupa com a lingua diaria,
convencional e monovalente, mas com uma lingua plena, ornitorrinca, hibrida,

gue abarca em si diversas estruturas.
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O poeta finaliza sua proposi¢cao com os versos “e te analfabetiblue/ com o
| 12 no teu O/ com o T la no teu U”. O neologismo por aglutinagdo de
analfabetiblue constréi a imagem de violagédo da lingua languida em uma nova
possibilidade de construcdo linguistica. Possibilidade esta que é o cerne da

poesia, uma nova maneira de dizer velhas coisas.

Conforme observado, 0s poemas aqui expostos evidenciam a
necessidade, por parte do poeta em transformar a palavra ao declarar seus
versos, e, por meio deles, alcancar seu ideal utdpico e transformar a lingua

convencional em objeto de transgressao e resisténcia.

3.3. Estilhagos de resisténcia.

Conforme observamos em sua trajetoria de publicacBes, Chacal inicia
sua poesia de modo arrebatador, estabelecendo caracteristicas que
permaneceriam em sua poética durante anos. Posteriormente, notamos em sua
obra um amadurecimento literario, principalmente no didlogo que estabelece
com o proprio fazer poético, tema exaustivamente revisitado, que tomamos
agui como metalinguistico ou autocritico. Para ilustrar tais afirmacoes,
destacamos poemas das diversas fases do autor, com énfase, no entanto,
voltada para a producéo dos anos 70, da qual selecionamos os textos de maior

representatividade no que se refere aos temas de resisténcia e lirica moderna.

Mas antes observemos o0 que se entende por poesia lirica. Segundo
Aristételes, a poesia lirica era aquela “cantada” acompanhada por um
instrumento de corda denominado lira, entretanto, a partir do século IV a.C, a
lirica, passou a denominar pequenos poemas por meio dos quais 0s poetas
exprimiam seus sentimentos. Portanto, em sua origem, o género lirico estava
intimamente ligado a musica e ao canto, e por esta razdo € que ao ser escrita
para ser lida e declamada ela conserva certa sonoridade. Sonoridade essa
registrada no estrato fonico do poema, ou seja, nas rimas, aliteracdes,
onomatopéias etc. e na sua estrutura formal, tal qual o soneto, a cancéo e a

balada.
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A maior peculiaridade do género lirico € a sua marca emocional. Como
afirma Jakobson (apud, D’Onofrio, 2003, p.57): “tendo como fator fundamental
da comunicacdo o0 emissor, 0 género lirico ativa intensivamente a funcao
emotiva da linguagem humana”. Essa ativacdo do emissor tem como
consequéncia um processo voltado para as impressdes sensoriais, assim 0
género lirico é produzido em rompantes, em momentos efémeros da
sentimentalidade, fato que geralmente ndo produz longas elocu¢cdes como
D’Onofrio (2003, p.57) aponta: “dai decorre que a lirica se manifesta atraves de

poemas curtos”.

O género lirico faz parte da natureza humana (emissor), por conta disso €
que ele atravessou diversos momentos da literatura, perpassando desde a
Grécia antiga até o Modernismo. Especificamente no Romantismo, houve uma
fuga dos classicos e o que se pretendia era dar vazdo ao sentimentalismo:

“poetizando segundo os impulsos de seu subjetivismo” (D Onofrio, 2003, p.60).

Particularmente no Modernismo e na contemporaneidade, a ideia de lirica
dilui-se um pouco e apresenta diversas possibilidades que flutuam entre “ a
lucidez intelectual e o impulso anarquico” (D’ Onofrio, 2003, p.60). Na
contemporaneidade, a lirica tem privilegiado certos aspectos como a tensdo
dissonante. Dissonante ao juntar a incompreensibilidade e a fascinacdo que,
segundo Friedrich (1978, p.15), “é um objetivo das artes modernas em geral’.
Portadora dessa dissonancia, a arte moderna afirma existir “uma certa gldria
em nao ser compreendido, por essa razdo elementar é preciso focar a lirica
moderna aceitando a obscuridade que a envolve” (Baudelaire, apud Friedrich,
1978, p.16). Friedrich (1978, p.16) descreve tal tensdo em dois aspectos
distintos: “uma criagcdo auto-suficiente, pluriforme na significagéo, consistindo
em um entrelacamento de tensdes de for¢cas absolutas”, e os “tragos de origem
arcaica, mistica e oculta, contrastam com uma aguda intelectualidade, a

simplicidade da exposicdo com a complexidade daquilo que é expresso”.

Quanto aos conteudos, a lirica moderna toma as coisas intimas e comuns
para transforma-las, com um repudiar, conduz ao ambito do nao familiar,
tornando-as estranhas e deformadas. Essa maneira de transformacdo domina

a poesia moderna nos momentos que diz sobre 0 mundo e sobre a lingua; o
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poeta moderno deixa de lado o sentimento do “eu” e assumi também sua
“‘inteligéncia que poetiza, como operador da lingua, como artista que
experimenta os atos de transformacédo de sua fantasia imperiosa ou de seu
modo irreal de ver num assunto qualquer, pobre de significado em si mesmo”

(Friedrich, 1978, p.17). Vejamos como acontece no poema “In-Cosntante”

al

az2

a 3x4
(p.356)

O poema faz uso de algo comum, cotidiano, para dar uma nova
configuracéo a sua utilidade e formacao de sentido, tal qual Bosi (1993, p.149)
afirma ser uma perspectiva de resisténcia: “combatendo habitos mecanizados
de pensar e dizer, ela d4 a palavra um novo, intenso e puro modo de enfrentar-
se com o0s objetos”. A sintaxe nao existe, temos nada mais que expressoes
nominais, precarias. A metéfora se faz sem que haja uma comparacéao clara e
natural, ela forca a comparacédo entre termos logicamente incomparaveis, como
se supde no poema de unir a fotografia 3x4 dos documentos de identidade ao
ato amoroso e as possibilidades de organizacdo sexual despertas na

contracultura.

Também o poema “Rimbaud” de 1994 revela a consciéncia do eu lirico

perante o modelo de poeta moderno:

crista-me a pele o sol da alvissinia
todo poeta é um traficante de armas
u
m
todo poeta é

(p.155)
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Por meio do poema prova-se que o eu lirico busca neutralidade, fantasia
revelada por meio de fragmentos do mundo, insere o caos no homogéneo.
Inicia em teor obscuro: “crista-me a pele o sol da alvissima”, utilizasse do estilo
romantico para introduzir o cotidiano urbano moderno do traficante de armas:
“todo poeta é um traficante de armas”, e finaliza com a inversdo: “‘um todo
poeta €” “traficante de armas. A escolha das palavras nos dois primeiros versos
se opde, inicia revelando o seu Eu e passa a vez ao poeta, poderiamos
concluir que o primeiro verso € o préprio trafico de armas, neste caso as
palavras s&o as armas. Assim confessional ndo deixa de possuir uma
tendéncia lirica de um roméantico fora de época, apurando o que ha de melhor
em sua poética, como o0 poema curto, direto e objetivo. Observamos uma
fragmentacdao do mundo, recortado pela perda da inocéncia romantica. Ainda a

cerca do poeta da lirica moderna, Friedrich conclui:

E, portanto, permitido & magia lingiiistica fragmentar o mundo a
servico do encantamento. A escuriddo e a inocéncia tornam-se
pressupostos da sugestdo lirica. “O poeta serve-se das
palavras como teclas”, desperta nelas forcas que a linguagem
cotidiana ignora (FRIEDRICH,1978, p. 29).

Como no poema “Antigamente”:

aroca
atroca
como coga

(p.209)

Em um poema de trés pequenos versos, o trocadilho de palavras
condensa diversos significados, despertando forcas significativas que a
linguagem do dia a dia ignora. Temos trés versos rimados, que igualam a roca,
a troca a o efeito de coceira que produzem. Seja ela uma coceira fisica como

no caso da rocga, ou emocional, como é o caso da troca — zombaria — que
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incomoda e coga na alma do alvo de tais zombarias. O mesmo acontece com o

poema “Aviao”:

avido vai

avido vem

nenhum me chama de meu bem
avido vem

avido vai

nenhum me chama de papai.

(p.214)

De acordo com Freidrich (1978, p.18), a composicdo do poema e suas
nuances, ou sequéncias sonoras, nao tem por efeito fazer: “compreender o
poema a partir dos conteddos de suas afirmacdes”, uma vez que ainda,
segundo o autor, seu conteudo verdadeiro “reside na dramaticidade das forcas
formais tanto exteriores como exteriores”. Forgas essas neste poema atribuidas
a giria, ao aviado, utilizada para denominar as belas mocas. Fora de contexto o
entendimento por si mesmo, pelas escolhas lexicais ou composicionais nao
permitem uma ligacdo entre os avides que passam a situacao de solidao que

expde o eu lirico.

A lirica chacaliana se vale também de uma “recusa irada do presente,
com vistas ao futuro” (Bosi, 1993, p.158). Ele toma a utopia como algo
particular a um grupo que faz uma representacdo de si mesmo em um

momento ideal. Observemos tal afirmacédo no poema, “20 anos recolhidos”:

chegou a hora de amar desesperadamente
apaixonadamente
descontroladamente
chegou a hora de mudar o estilo

de mudar o vestido
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chegou atrasada como um trem atrasado
mas que chega

(p.357)

Nesse poema, 0 eu lirico apresenta uma perspectiva utopica, conforme
definiu Szacki (1972, p.23): “sonhos por um mundo melhor que n&o incluem um
comando de luta por aquele mundo [...] ao invés de enfrenta-lo, foge-se dele no
sonho”. A utopia aparece como um trem que chegou atrasado, mas que,
enfim, chegou. O eu lirico diz que é chegado o momento de libertagcédo, “de
mudar o estilo/ de mudar o vestido”. Os préprios advérbios de intensidade
demonstram a urgéncia em mudar de vida, “desesperadamente,
apaixonadamente e descontroladamente”. Os dois ultimos versos - “chegou
atrasada como um trem atrasado/ mas que chega” - expressam a espera do
sujeito-lirico por um momento outrora idealizado e longamente aguardado, que
finalmente acontece. Expressa-se tal como ressalta Friedrich (1978, p.20): “a
poesia veio a colocar-se em oposi¢cdo a uma sociedade” de forma resistente. A
compreensao desse mundo destrocado que Chacal retrata manifestou-se em
seus poemas com alguns residuos do deboche e do lirismo agil de Oswald de
Andrade, aliando-se a elementos da contracultura e da revelacdo utdpica de
sua geracao. Algumas dessas expectativas foram esbocadas nos trocadilhos
feitos por Chacal no poema: "pego a palavra no ar/ no pulo raro/ vejo aparo
burilo/no papel reparo/ e sigo compondo o verso".. Ele apresenta uma atitude
contraria diante da cultura e busca ‘recuperar seu posto e significado na
continuidade viva da experiéncia social” (BRITO, 1997, p.136). Como também

Hollanda afirma:

Retomando, ora a licho modernista, ora certos tracos do
romantismo, a recusa do lirismo reconhecido pela critica ou do
experimentalismo vazio constitui-se em dendncia e
dessacralizacdo do poder literario estabelecido (HOLLANDA,
1975, p.43)
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Candido (1979, p.25) resume a representacdo desse momento da
poesia com as seguintes palavras: “E uma literatura anti-literaria traduzindo

uma espécie de erupgao inconformista.”

Mesmo dentro do seu estilo confessional, Chacal ndo condiciona seus
poemas, ja que ele mesmo sofre transformacdes ao longo dos anos. Pelo
contrario, modifica-se em busca de aprimorar-se, precipitando sua vontade de

revelar o apego ao proprio corpo como forma de expresséao poética.

Apesar da precocidade dos versos encontrados na primeira publicagcéo do
poeta, € possivel observar a consciéncia do autor em sua obra. Mesmo sem a
intencao explicita de representar a resisténcia de sua geracao ele o faz. Talvez
o embrido desse fundamento esteja na situacao de cerceamento vivida pelo
poeta e na utopia de um mundo diferente que os jovens supunham. Diante de
tal situacdo, o “eu” permanece preso ao corpo, a individualidade marca a

poesia; tal como Medeiros se questiona:

Cabe uma pergunta crucial quanto ao lugar desse “eu”. que
espagco maior tinha naquela época que o espaco individual,
circunscrito ao préprio corpo? Ndo eram os anos do sufoco, do
cerceamento da liberdade, da censura, do confinamento?
(MEDEIRQS, 1998, p.62)

O cerceamento do poeta e a circunscricdo do poema ao proprio corpo
evidenciam uma poesia fragmentada, por assim dizer, fraturada. A influéncia
de 22, mais especificamente de Oswald de Andrade, colabora para isso. A
esse respeito, Candido (1979, p.26) afirma: “para os mocos, Oswald de
Andrade é uma espécie de grande ponto de referéncia, uma fonte inspiradora
de tudo que é novo” e assim levam: “as ultimas consequUéncias certas
tendéncias que vinham do Modernismo dos anos 20, como a estética do
fragmento, as intencbes anti-liricas e um certo gosto pela desarticulacdo do

poema” (CANDIDO, 1979, p.22).
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Desse modo, temos uma poesia que preconiza uma relagcdo de
resisténcia,de manter-se lirica e expressar uma utopia, que nao tem como
intencao instituir um mundo utopico. Enfim, uma poética do corpo que revela
um lirismo em crise, em debate com as funcdes determinadas para a poesia de

até entao.

O poema, a seguir, exalta o poeta e sua poesia, ilustrando essa condicao
“Desabutino™:

guem quer saber de um poeta na idade do rock
um cara que se cobre de pena e letras lentas
gue passa sabado a noite embriagado

chorando que nem crianga a solidao

guem quer saber de namoro na idade do p6
um romance romantico de cuba
cheio de dividas e desvarios

tal a balada de neil sedaka

quem quer saber de mim na cidade o arrepio

um poeta sem eira na beira de um calipso neurético
um orfeu fudido sem ficha nem ninguém para ligar
num mundo dos 527 orelhdes dessa cidade vazia

(p.305)

Datado de 1975, o poema “Desabutino” expressa a consciéncia do poeta
sobre sua poesia e sobre sua propria situacdo. Trata-se de uma composicao
visualmente regular e harmoniosa. O titulo “Desabutino”, revela a desilusao

gue se evidencia ao longo do poema, o prefixo des- utilizado com o intento de
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retirar, tirar, encerra a conotacdo de algo que foi desfolhado, desabotoado,

revelado.

Na primeira estrofe, o eu lirico interroga-se sobre a importancia de um
poeta para as pessoas comuns do mundo. Importancia esta numa época em
que o rock n’ roll agita a “galera” enquanto o poeta cobre de pena e letras
lentas a sua vida. O eu lirico quer colocar em xeque a realidade que o

desencanta.

Na estrofe seguinte, “quem quer saber de namoro na idade do p6/ um
romance romantico de cuba/ cheio de duvidas e desvarios/ tal a balada de neil
sedaka”, o eu lirico expbe a relagdo do amor vivido pelos jovens de entéo,
muitos deles usuarios de cocaina, vivia-se o amor livre, a ruptura com 0s
modelos de relacionamento instaurados socialmente. Nos trés ultimos versos,
fica evidente um traco distopico do poema nos sentimentos de divida e nos
desvarios inocentes que 0 amor provoca, um amor no qual os jovens que vivem

no ritmo do pd ndo se encaixam.

O poema é finalizado da seguinte forma: “quem quer saber de mim na
cidade o arrepio/ um poeta sem eira na beira de um calipso neurotico/ um orfeu
fudido sem ficha nem ninguém para ligar/ num mundo dos 527 orelhdes dessa
cidade vazia”. O uso do pronome pessoal “mim” evidencia o tom de desilusao,
ou melhor, o escrachamento € critico, ndo é uma poesia sonhadora. O eu-lirico
coloca-se solitario na cidade do Rio de Janeiro, uma cidade que também se
encontra solitaria, como se um sentimento de nostalgia a invadisse.
Reproduzindo um momento de desilusdo total, o mundo apresentado pelo
poeta em seus primeiros livros € visto agora com a mesma consciéncia

literaria, porém de maneira concreta no poema “Cidade”:

cidade: parada estranha

aglomeracbes

linhas cruzadas

engarrafamentos
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estranha:cidade parada

cristalizacdo de caos tédio esturpor
escornada no espaco

veias abertas pedindo mais mais sempre mais

cidade: paradinha sinistra

babel bélica

bando de gente a ir a algum lugar nenhum
infinito véu de pulsagbes

gases desejos dejetos

palavras & balas

perdidas perdidas perdidas

cidade: sinistrissima parada

tudo é recriado e se esfumaca

seus citroéns seu rock and roll

luzes da ribalta refletem na sarjeta
what’s going on

as prensas ndo podem parar

noticia noticia noticia

revista ja vista ja velha

reprocessando matéria

clonando idéia

novelha novelha novelha

parada cidade estranha
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choque elétrico todo dia
a dias meses anos
desintegrar -bang big-
numa imploséo final
impotentes para formatar
bilhdes de bytes

trilhdes de raios catodicos

em expressao inteligivel

cidade: parada estranha

excesso exagero coisa fumaca

corpo crivado de bits
corpo crivado de bits

corpo crivado de bits

(p.51)

Sobressai nesse poema um traco critico frente ao real. Um novo
paradigma de lugar é estabelecido, porém, em confronto com a utopia ja
anunciada. A década de 70 testemunhou mudancas nos paradigmas de
juventude. Ocorreram revolucdes no modo de pensar da juventude brasileira.
A geracao dos anos 70 passa a observar o mundo e a si mesma de forma
diferenciada. Tal qual o poeta Rimbaud ja havia feito em seus poemas, néo se
canta as flores ou a beleza natural do lugar, mas as transformacdes vividas
pela cidade, pelo eu lirico, denominada “parada estranha”, corrompida e
perigosa. A cidade é tema recorrente, como neste poema, “Na rodoviaria Novo

Rio”:
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bar farmacia café
bebedouro wc

souvenirs

nesse aglomerado eterno
passageiro

(p.203)

O poema marca a impessoalidade vivida pelo passageiro em meio ao
embarque rodoviario, como se o eu lirico fizesse parte da paisagem formada na
rodoviaria entre o bebedouro e o wc. Passageiro este eternamente de
passagem pela vida. Uma critica direta ao modo de vida que se instaurou na
sociedade. O eu lirico € mais um objetivo no cenario da vida, como o0s
souvenirs, ele é um ponto de referéncia, tal qual o bar, a farmacia e o café. Ao
instituir o sujeito como objeto social, a poesia chacaliana se torna resistente e
critica este modo andnimo e mercantilizado em que o homem se encontra, na

critica sociedade de consumo.

Os movimentos juvenis proliferam no cerne da sociedade, provocando
mudanc¢as no modo de vida e na representacdo do real. A poética de Chacal,

no poema “Rapido e Rasteiro”, apresenta a utopia dessa nova geragéo:

vai ter uma festa
gue eu vou dangar

até o sapato pedir pra parar

ai eu paro
tiro o sapato
e danco o resto da vida

(p.353).
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Aqui o eu lirico adota uma postura de vivéncia utépica desencantada com
a realidade em que o real deste mundo ndo se engendra ao mundo do sonho.
A vida é observada como uma festa em que ndo havera fim; até o sapato pede
para parar. O eu lirico declama: “ai eu paro/ tiro o sapato /e danco o resto da
vida”, estabelecendo uma metafora entre o sapato e as convengdes sociais -
liberta-se e danca para o resto da vida. Entendemos esse dangar como uma
nova ordem social em que o sujeito-lirico goza de sua situacdo utdpica de
felicidade, como se a juventude durasse para sempre, como se fosse possivel

viver o desbunde dos 70 pelo resto da vida.

Como essa poesia € capaz de refletir as tensGes sociais em que estava
inserida, ela manteve o carater resistente ao assumir uma postura critica diante
das tensbes vividas. A poesia de Chacal, em particular, representa
basicamente a repressao politica do regime militar e o espartilhamento vivido
por todos. A postura do poeta se reveste de atitude revolucionaria, uma vez
que estd representando o seu real particular, e pretende romper com as
amarras estatais. Segundo Barthes (1978, p.22), a representacdo do real
constitui a prépria literatura: “Desde os tempos antigos até as tentativas de
vanguarda, a literatura se afaina na representacdo de alguma coisa. O qué?
Direi brutalmente: o real”. O que nos permite afirmar a literariedade desses

poemas e o quanto eles possuem de uma lirica escrachada e delinquinte.

De modo que pudesse colocar a realidade em questionamento, 0 poeta,
em sua obra, recorreu ainda ao uso de personagens que representam um
modo de vida resistente. No livro “Pregco da Passagem”, de 1972, deparamo-
nos com Orlando Tacapau, uma espécie de Macunaima marginal. Segundo
Chacal (2007, p.321), Tacapau “transou as bocas/ ele provou a agua suja do
rio”. Para Antonio Carlos de Brito, “ele passa a encarnar, com senso de
distancia, um certo ideal de marginalidade” (1997, p.140). Esse personagem

nos é apresentado no poema “Ficha Técnica”™

nome: orlando tacapau
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idade: indeterminada no espaco

origem: indefinida no tempo

filiacdo: alzira namira e irineu cafunga

impressao digital: lamentavel.

tracos psicologicos: maleabiblidade em relagéo
aos animais sem horario para as refeicdes alegre
ardiloso instantaneo passaro instavel sujeito integral
iluminagdes avulsas.

tracos fisicos: marca negra na iris.

profissdo: qualquer nas horas vagas

pseudo alcunha: omar malina, analvaro inflaméavel
francis khan, graca bandeira, alcéntara tatu,

décio esteves lopes, lauro lauro.

(p.322)

Orlando Tacapau é mais um traco de resisténcia na poesia chacaliana;
seu estilo de vida representa a ambicdo de uma geracao influenciada pelo
happening vivido pelos jovens. Tacapau € apresentado como um personagem
sem idade e perdido no tempo, que vive sucessivas aventuras, sugerindo-nos
um personagem gque nasceu em paralelo a realidade, ele dendncia o quanto o
real o perturba: “idade: indeterminada no espacgo / origem: indefinida no tempo”.
A idade de Tacapau perdeu-se no espaco, e sua origem no tempo, 0 que
revela uma inversao de elementos no poema. A idade surge ligada ao espaco,
ao contrario da estrutura convencional, que relaciona origem a espaco.
Também se apresenta invertida ai a ideia da origem ligada ao tempo,
contrapondo-se a ordem natural, que é a origem ligada ao espaco. Essas
inversdes nos remetem a um sujeito utdpico, que nasceu em lugar nenhum, um
sujeito inexistente que resiste a realidade homogeneizante que transforma
cada um em um numero de classificacdo, desde o nascimento até a morte.
Observemos o0 poema abaixo “Diario de Orlando” como complemento a essa

perspectiva assumida por Orlando:
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gue horas sao?
que dia é hoje?
onde € que eu to?
g m’'importa?

(p. 341)

Sem profissdo definida, Orlando Tacapau € a representacdo do poeta
marginal e suas peripécias ao distribuir poesia pelo mundo. O poema revela um
lirismo claudicante e escrachado. O eu lirico se questiona e responde a Si
mesmo, ao seu estilo de vida: “q m’importa?”. Pode-se afirmar um traco utépico
sem contudo preconizar a criacdo de um mundo ideal em que ele se

enquadrara.

Em 1977, surge outro personagem inventado por Chacal, Quampérius, no
livro de mesmo nome. Quampérius é um sujeito utépico, ali retratado em meio
a sua vida e peripécias. Ao tracar o perfil desse personagem multiplo, de véarias
existéncias, ocupando varios tempos e espacos, Chacal o estabelece em um
ndo lugar ou como ausente da realidade, conforme ilustra o poema

“Quampérius vida e obra”:

data de 1976 a primeira nota sobre a existéncia de
guampérius. trata-se de uma inscri¢éo hieroglifa na
cripta de aknaton. Entre figuras humanas dangando,
uma pequena aeronave puxa a faixa onde se |é:
“guampérius nepomuceno sauda aknaton”.

(p.251)

O titulo do poema sugere que Quampérius € um poeta ou escritor, uma
vez que o sujeito-lirico se introduz apresentando ndo soO sua vida, mas também
sua obra. O poema nos fala de um desenho grafado em alguma cripta egipcia:

uma pequena aeronave puxando a faixa que exibe uma saudacdo de
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Quampérius a Aknaton — referéncia ao fara6 Aquenaton (1367 a.C. a 1350
a.C). A inscricdo cria um anacronismo entre personagens e fatos historicos,
uma subversédo de tempo e espaco, sugerindo a condicdo no minimo irreal e
utopica da personagem. O autor estabelece um paralelo com o proprio poeta
marginal, que se vé, na sociedade, fora de seu tempo e espago como um
resistente. A primeira inscricdo sobre a existéncia de Quampa é de 1976, mas
aparece grafada em uma cripta com hierdglifos. A data ndo corresponde aos
eventos histdricos retratados, que sio ambientados no século XX. E de se
concluir, portanto, que a escrita hieroglifica e a aeronave representam, ao
mesmo tempo, o presente, o passado e o futuro. A poesia de Chacal a nos
surpreende. O poeta ndo adota o estilo dos demais escritores marginais, que,
em sua maioria, focalizam intensivamente o sufoco vivido na época, como o
que se observa, por exemplo, em Charles Peixoto. Chacal extrapola o
cerceamento vivido, cria mundos irreais em confronto direto com o real, com
personagens que resistem ao real amordacante. Chacal segue a sua propria
ideia de poesia, seja expondo o desejo utdpico, incorporado nos personagens
Orlando Tacapau e Quampérius, seja manifestando a realidade desejante do
poeta. Antonio Carlos de Brito observa também o tridngulo formado por esses

personagens e a utopia:

Em Quampérius a combinacdo de experimento e naturalidade
€ bem visivel, exprimindo aquele sentimento de liberdade e
utopia de que ja falamos. O livro emprega um conjunto variado
de recursos visuais, desenhos, esbocos, molduras etc.,
balanceando o peso e a funcdo da parte escrita, além de
poder ser lido em qualquer ordem, estando muito perto em
espirito e concepcao de Preco da passagem (BRITO, 1997,
p.148)

Assumindo a ideia de que Chacal, ao representar o real, admite “que nao
se pode fazer coincidir uma ordem pluridimensional (real) a uma ordem

unidimensional” (BARTHES,1978, p.22), a problematica de sua poesia
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evidencia. Aidentificagdo de um real desarmonioso, institucional e

decepcionante, sem esperanca, sem futuro, sem beleza e sem liberdade.

Se, por um lado, a literatura assumiu essa postura flagrante da realidade,
desde os tempos remotos até as tentativas da vanguarda, por outro, assumiu
também um carater utopico. Um carater que se apreende quando Barthes
afirma: (1978, p.23), ao partir do real como seu objeto de cobica e por ser
irrealista no momento em que deseja apresentar o impossivel, constréi uma

resisténcia.

Chacal (2007, p.263) apresenta em sua poesia a ambiguidade sugerida
por Barthes, ele toma a realidade como ponto de partida: “nas costas dos
bancos dos 6nibus nos muros/ na cabeleira do cristo nas paredes do comércio.
por onde/ andavam registravam aquele amor”. Ao representar a realidade a
partir da palavra, faz com que esta se torne por vezes irreal — exemplo: “na
cabeleira do cristo”. Trata-se de uma realidade impossivel e, por conseguinte,
utopica, delirante e resistente. Resistente de acordo com o que Teixeira Coelho
(1985, p.12) afirma ser necessério: “sobrepor-se aos apelos e exigéncias
amortalhantes feitos pelo real, pela ‘realidade”. O poema “Delirio Puro” traduz

esse sentimento de desejo por uma realidade delirante:

guanto mais louco

lGcido estou

no fundo do pocgo
gue me banho
tem uma claridade
gue me namora
toda vez que

eu vou ao fundo

me confundo quando bdio
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me conformo quando nado

me convenco quando afundo

no fim do fundo
eu te amo

(p.340)

Eis uma declaragdo de amor ao estilo marginal. O eu lirico confunde a
realidade de amar alguém com o delirio: “no fundo do pogo/ que me banho/ tem
uma claridade/ que me namora/ toda vez que/ eu vou ao fundo”. Sugere uma
utopia, uma vez que nao trata apenas dos sentimentos revelados pelo amor,
mas das sensacdes que esse amor, misturado as alucinagdes do eu lirico,
registra em uma realidade impossivel. Na terceira estrofe, verifica-se uma
oposicao verbal entre: confundo / boio; conformo / nado; convenco / afundo.
Sao sentimentos associados a acdes que o sujeito-lirico pratica no fundo do
poco. Nesse trecho, o pronome pessoal eu — oculto ao longo de todo o poema
— torna-se explicito no ultimo verso: “eu te amo”. Ao partir de um real que o

amortiza, o eu lirico expressa um lirismo deslocado da realidade em que vive.

Esse traco utdpico encontrado na poesia de Chacal € consoante com a

funcao utdpica descrita por Barthes:

Essa fungéo, talvez perversa, portanto feliz, tem um nome: é a
funcdo utdpica. Reencontramos aqui a Historia. Pois foi na
segunda metade do século XIX, num dos periodos mais
desolados da infelicidade capitalista, que a literatura
encontrou, pelo menos para nés, franceses, com Mallarmé,
sua figura exata: a modernidade — nossa modernidade, que
entdo comeca — pode ser definida por este fato novo: nela se
concebem utopias de linguagem. Nenhuma “historia da
literatura” (se ainda se escrever alguma) poderia ser justa se
se contentasse, marcar o corte que p6e entdo a hu um novo
profetismo: o da escrita. “Mudar a lingua”, expressao
mallarmeana, €& concomitante com “Mudar o mundo”,
expressao marxiana: existe uma escuta politica de Mallarmé,
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daqueles que o seguiram e o seguem ainda (BARTHES, 1978,
p.23)

Podemos pensar se ndo seria Chacal um desses seguidores de Mallarmé
ou Rimbaud, que, a exemplo destes, mesmo fora de época, objetiva “mudar a
lingua” ou “mudar o mundo” por meio da palavra, resistindo as investidas de
um mundo tecnocrata e homogeneizante, onde a poesia, deixada de lado da
lugar a um cientificismo exacerbado em prol da manutencdo da vida e da
sociedade, sem que haja a real busca por uma mudanca. A poesia de Chacal

denuncia a necessidade de uma transformacéo a partir de uma criticidade.
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Consideragbes Finais

Esta dissertacéo parte do levantamento e estudo da fortuna critica acerca
do poeta Chacal e de sua trajetoria literaria. Consideramos alguns aspectos
relevantes dessa poesia, tal como: sua posicdo de resisténcia frente a
sociedade em que surgia, 0os elementos contraculturais que ela apresenta, sua
articulacéao performatica e metalingiistica, além de reviver alguns momentos do
modernismo de 22. No primeiro capitulo, para fundamenta-la, inicialmente,
contextualizamos os conceitos de resisténcia e contracultura e o panorama em
que essa poética surgiu. E, ao longo de seu desenvolvimento, selecionamos

alguns poemas gue nos pareceram pertinentes ao tema.

No segundo capitulo, tratamos o percurso poético de Chacal e
sistematizamos a fortuna critica, separando-a em dois grupos especificos: os
que conceituaram sua poesia e 0s que a denegriram. No terceiro capitulo,
analisamos a poética chacaliana sob o ponto de vista da performance, da
poesia falada e de suas constru¢des poéticas que revela entre outros aspectos
um lirismo claudicante e deslocado em seu tempo também o evento
multicultural “Artimanhas” foi analisado, observando sua relevancia na
constituicdo da poética de Chacal. Ainda, nesse capitulo, pontuamos como a
metalinguagem se faz tema recorrente nessa poesia e, por fim, analisamos

poemas que reunem um lirismo claudicante e deslocado em seu tempo.

Ressaltamos que a constru¢do poética de Chacal é feita por meio de
poemas curtos, instantaneos, fragmentados, de teor irdbnico e confessional. Os
personagens idealizados em seus livretos Quampérius e Preco da passagem
constroem a personificacdo do préprio poeta marginal e constituem elementos
formadores dessa poesia. A poesia falada e performatica, por sua vez, soma-
se como mais uma marca da poética chacaliana. Suas apresentacdes
envolvem diversos poemas, que discutem a palavra, o corpo, a voz, a

performance - tematicas constantes em sua trajetoria literaria.

Conforme constatamos, trata-se de uma poesia de resisténcia frente a

realidade em que se instaurava a juventude dos anos de 1970, que burla o
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mercado editorial e se lanca nas esquinas cariocas. Apesar de resistente, €
uma poesia viva e alegre, que brinca com a realidade, seja ao satiriza-la, seja
ao criar elementos utdpicos que reconstroem a realidade. E uma poética
confessional que faz do “marginal” um heréi de sua geragdo. Observamos,
ainda, como esse alto teor confessional permite ao leitor reviver a realidade do
drop out ou desbunde da década de 70. Ela é resistente no sentido de ndo se
permitir fazer parte da linguagem homogeneizante que a sociedade vivia com o

regime militar e frente as amarras da poesia tradicional.

Sabemos, contudo, que nossa leitura ndo é suficiente para revelar todas
nuances que compdem a poética chacaliana e sua relevancia para a poesia
nacional. E nem temos como analisa-la em sua esséncia. Dentro do que nos foi
possivel, mostramos, ao longo desta dissertacdo, tratar-se de uma poesia
resistente frente a poética ja instaurada, rica em representacdes visuais,
sonoras, liricas, que revive, a seu modo, caracteristicas da poesia modernista
de 22 e impactam o leitor pela sua voracidade, efervescéncia e
instantaneidade. Os trocadilhos poéticos sdo um deleite ao leitor avido por

significados, e a metalinguistica sustenta em si mesma a poesia de Chacal.

Belvedere redne uma existéncia poética de mais de trinta anos, e permite
ao leitor debrucar-se sobre uma poesia ainda jovem e pertinente ao nosso
momento literario. A antologia nos deixa a sensacao de que aquela primeira
publicacdo de 1971, Muito prazer, Ricardo, é ciclicamente reinventada,
revisitada, além de nos mostrar quao inesgotavel € a possibilidade da palavra
poética, ao tentar prender o real nesses poemas. Concluimos a leitura de
Belvedere com a sensacado de que aqueles anos rebeldes de contracultura ndo

deixaram de existir, apenas mudaram de endereco.
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