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fragmentacio e o ilogico em Benjamin Péret
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RESUMO: Benjamin Péret, membro original do grupo surrealista de Paris, foi
considerado por seus colegas como uma espécie de homem surrealista por exceléncia,
tendo explorado as possibilidades dessa vanguarda até as ultimas consequéncias.
Tomando sua poesia como ponto de referéncia, este estudo ¢ uma tentativa de elucidar a
forma pela qual a sintaxe assume responsabilidades essenciais na constru¢do das
imagens poéticas do surrealismo e na realizagdo dos pressupostos tedricos (estéticos,
espirituais ou politicos) do movimento. Apos discussdo a respeito do surrealismo e das
caracteristicas de uma imagem poética, proporemos uma explicacdo baseada na sintaxe
para a sucessdo caleidoscopica de imagens que se manifesta na poesia de Benjamin
Péret, trazendo a tona dois topicos principais: 1 — o uso da sintaxe para operar o
desregramento logico do verso; e 2 — a fragmentac¢do do poema.

PALAVRAS CHAVE: Benjamin Péret, surrealismo, imagem poética, sintaxe,
fragmentagao.

ABSTRACT: his mates considered Benjamin Péret, original member of the surrealistic
group of Paris, as a kind of surrealistic man par excellence, having explored the
possibilities of this vanguard to the end. Using his poetry as a reference, this study is an
attempt to elucidate the way in which syntax plays a crucial role in the construction of
the poetic images of the surrealism and in the achievement of the theoretical
assumptions of the movement. After a short debate on surrealism and the characteristics
of a poetic image, we will propose an explanation based on syntax to the kaleidoscopic
succession of images that is manifested in the poetry of Benjamin Péret, highlighting
two topics: 1 — the use of syntax to operate the logical derangement of the verse; and 2 —
the fragmentation of the poem.
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“A mediocridade de nosso universo ndo depende essencialmente de nosso poder de

enunciacdo?”
André Breton

1. INTRODUCAO

1.1 A revoluciao surrealista

Enquanto movimento artistico-literario, o Surrealismo foi formalizado em 1924,
quando André Breton — seu principal agitador e lider — publicou o Manifesto do

Surrealismo, onde declara e fundamenta teoricamente a nova vanguarda. Durante a



época de sua atividade coletiva — até a dissolug¢do oficial do grupo, em 1969 —, os
surrealistas de Paris promoveram uma revolu¢do e renovacdo na tradicdo artistico-
literaria ocidental — e, talvez, olhando retrospectivamente, seja a principal vanguarda do

século XX. Nas palavras de Claude Courtot (1992):

Diria sem hesitar que o surrealismo ¢ o unico grande movimento literario deste
século. Pode-se afirmar que ocupa, no século 20, uma posicdo comparavel a do
romantismo no século precedente. (...) Efetivamente, como o romantismo, o
surrealismo ultrapassa amplamente seu limite histdrico e continua exercendo sua
influéncia anos depois de seu fim oficial. E, principalmente, como o romantismo,
ele ndo se restringe ao ambito literario (...). O surrealismo foi constitutivo de uma
corrente geral da sensibilidade. Por isso nutriu todas as areas da cultura, inclusive
da vida social. (COURTOT, 1999, p. 49)

Essa “corrente geral da sensibilidade”, encabegada pela revolugdo surrealista,
dizia respeito tanto a praticas artisticas como politicas e sociais. Sua vontade era ndo
apenas a de “mudar a vida pelo espirito”, mas também a de “mudar a marcha das
coisas” (RAYMOND, 1997, p. 257) — dai sua associa¢do ao marxismo, a partir dos anos
1930'. Na esfera literaria, a principal tentativa de ruptura do surrealismo em prol da
mudanga foi em torno das associagdes verbais herdadas da tradicdo, buscando escapar

de uma visdo condicionada das coisas (RAYMOND, 1997, p. 253).

Uma linguagem estereotipada, na qual toda intervencdo da liberdade ¢
estreitamente condicionada, impde-nos a visdo de um mundo estereotipado,
endurecido, fossilizado, tdo pouco vivo quanto os conceitos que pretendessem
explicé-lo. (...) E se o universo que chamamos real ndo fosse nada mais do que
uma imaginacdo (...)? Uma vez mais, sdo janelas que precisariam ser abertas, com
a esperanga de penetrar enfim em um mundo no qual a liberdade seria infinita.
(RAYMOND, 1997, p. 253)

Para abrir essas janelas em dire¢do a liberdade, a principal técnica praticada
pelos poetas surrealistas foi a da escrita automatica, que ¢ o estado de automatismo
psiquico transferido para o papel, sem preocupagdes estéticas, morais ou formais, na
tentativa de revelar o estado de sonho que, comumente, o0 homem negligencia. Através

dessa mesma técnica, segundo o proprio Breton, seria possivel “reduzir esses dois

Observe-se o que diz Breton no Segundo Manifesto do Surrealismo, onde declara a adesdo do grupo
“ao principio do materialismo histérico” (p. 171): “O problema da agdo social ndo € (...) sendo uma
das formas de um problema mais geral, que o surrealismo tomou a si suscitar ¢ que vem a ser o
problema da expressdo humana em todas as suas formas” (2001, p. 182)
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estados aparentemente tdo contraditorios, que sdo o sonho e a realidade, a uma espécie

de realidade absoluta, de sobre-realidade® (2001, p. 28)

Tudo leva a crer que existe um certo ponto do espirito de onde a vida e a morte, o
real e o imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicével, o alto
e o baixo cessam de ser percebidos contraditoriamente. Ora, ¢ em vado que se
procuraria para a atividade surrealista uma outra causa que nao fosse a esperanca
de determinar esse ponto. (Breton in RAYMOND, 1997, p. 254)

E a “realidade absoluta”, resultante da aproximacdo entre ‘“estados
aparentemente tdo contraditorios”, manifesta-se na poesia surrealista através de suas

imagens poéticas.

1.2 A Imagem Poética

Ao afirmar, em seu Manifesto do Surrealismo (1924), que "o surrealismo baseia-
se na crenca da realidade superior de certas formas de associagdo até aqui
negligenciadas" (2001, p. 40), Breton faz, de certa forma, alusdo a crenga na
superioridade da “imagem poética” em relagdo a percepcdo convencional e
estereotipada da realidade. Sim, pois as “certas formas de associa¢do”, defendidas por
Breton, sdo a propria tentativa de aproximacao entre realidades opostas que, para muitos
pensadores e poetas, caracteriza a imagem poética. Veja-se Marcel Raymond (1997, p.
249): "¢ proprio da imagem forte ter nascido da aproximagdo espontdnea de duas
realidades muito distantes de que s6 o espirito percebeu as relacdes"; ou Octavio Paz
(1996, p. 38): “toda imagem aproxima ou conjuga realidades opostas, indiferentes ou
distanciadas entre si. Isto ¢, submete a unidade a pluralidade do real”; sem esquecer de
Pierre Reverdy, evocado tanto por Raymond, em seu capitulo acerca do surrealismo,
quanto por André Breton, em seu Manifesto do Surrealismo: "A imagem ¢ uma criagao
pura do espirito. Ela ndo pode nascer de uma comparag@o, mas da aproximag¢do de duas
realidades mais ou menos afastadas." (Reverdy in BRETON, 2001, p. 35)

O grande efeito sensivel da imagem poética, assim — obtido através do
“desregramento de todos os sentidos”, de que nos fala Rimbaud — ¢ a insinuacdo dessa
“realidade superior”, que surge do atravessamento entre duas realidades, gerando uma
distor¢@o na percepcao da realidade convencionada. Hugo Friedrich, estudando a poesia

de Rimbaud, afirma que, embora as imagens possam, as vezes, exprimir qualidades

* surréalité, no original em francés.
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existentes na realidade, elas no entanto ndo se inclinam para o real, convertendo-o em
“um desconhecido sensivelmente excitado e excitante, removendo os limites de suas
figuras, forgando seus extremos a se unirem” (1978, p. 80).

E, ao contrario do que possa parecer, essa unido, essa fusdo entre as duas
realidades, longe de apagar suas particularidades e gerar uma outra realidade que apenas
remeta vagamente aos fatores iniciais — como um processo de tese, antitese e sintese — a
fusdo, ao invés disso, mantém intactos os elementos contraditorios da imagem,

ressaltando sua reciprocidade e a analogia entre todas as coisas:

No processo dialético pedras e plumas desaparecem em favor de uma terceira
realidade, que ja ndo ¢ nem pedras nem plumas, mas outra coisa. Mas em algumas
imagens - precisamente as mais altas - continuam sendo o que sdo: isto € isto e
aquilo ¢ aquilo; e a0 mesmo tempo, isto ¢ aquilo: as pedras sdo plumas, sem
deixar de ser pedras. O pesado ¢ o leve. Nao ha a transmutacdo qualitativa que a
logica de Hegel exige (...). Em suma, também para a dialética a imagem constitui
um escandalo e um desafio, também viola as leis do pensamento (PAZ, 1996, p.
39).

Uma tal poesia, que viola as leis do pensamento, ndo pode mais ser
compreendida por seu conteudo, que se tornou, a partir de Baudelaire e

progressivamente, até o surrealismo, cada vez mais irreal, fragmentario e ilogico:

Eis, pois, de forma decisiva, a moderna separagdo entre lingua e contetido, a favor
da primeira: “Poesias, simplesmente eufonicas, mas também sem o menor sentido
e conexdo, no maximo estrofes isoladas compreensiveis, como fragmentos
puros das coisas mais diversas” (FRIEDRICH, 1978, p. 29, grifos meus).

Ha muitas proposicdes, perfeitamente corretas quanto ao que chamariamos a
sintaxe gramatical e logica, que terminam por ser um contra-senso. Outras
desembocam em um sem-sentido (...) Mas a imagem ndo ¢ um contra-senso nem
um sem-sentido. Assim, a unidade da imagem deve ser algo mais do que a
meramente formal que se d4 nos contra-sensos € em geral em todas as proposicoes
que ndo significam nada ou que constituem simples incoeréncias. Qual pode ser o
sentido da imagem, se varios e dispares significados lutam em seu interior? (PAZ,
1996, p. 45, grifos meus).

Vivemos, ainda, sob o reinado da Loégica (...). Mas, hoje em dia, os métodos da
Logica s6 servem para resolver problemas de interesse secundario. O
racionalismo absoluto, ainda em moda, ndo nos permite considerar sendo fatos
estreitamente relacionados com a nossa experiéncia. Por outro lado, os fins
logicos nos escapam (BRETON, 2001, p. 23).

Separacdo entre lingua e conteudo, fragmentacdo, tensdo de forgas contrarias,

distorcdo da realidade e da légica: na imagem poética, cujos limites sdo
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progressivamente forcados e ampliados a partir dos primeiros poetas da modernidade, o
ideal surrealista encontra aquilo de que necessita para libertar a lingua e a realidade de
suas versdes convencionadas e estereotipadas. "E fato que a maioria dos textos
surrealistas se apresenta como um desenrolar quase ininterrupto de imagens”, diz
RAYMOND (1997, p. 248). E, nessa poesia surreal, que consiste numa sucessiao
vertiginosa de imagens ilogicas que desafiam o bom-senso, as coisas perdem a certeza
de sua identidade, escapam de si mesmas e rompem os limites nos quais as encerramos,
passando de uma forma a outra, “a maneira das construgdes efémeras do caleidoscopio”
(RAYMOND, p. 34).

O caleidoscopio surrealista de imagens poéticas possui suas causas (ou
consequéncias — como determinar?) formais. Dentre as principais e mais Obvias —
aceitando as ressalvas de Breton quanto a logica, a referéncia de Friedrich a falta de
conectividade e a de Paz quanto aos contra-sensos sintaticamente corretos — dentre as
principais e mais Obvias estdo aquelas que giram em torno do uso da sintaxe na imagem
poética. Sdo duas as que traremos a tona para andlise neste estudo: 1 — o uso da sintaxe

para operar o desregramento 16gico do verso; e 2 — a fragmentagdo do poema.

1.3 Um poeta essencialmente surrealista

Na impossibilidade, aqui, de realizar um estudo extensivo, abrangendo a
totalidade dos poetas que participaram mais ou menos intensamente do movimento
surrealista, seja em uma determinada cidade, pais, ou no mundo todo, optamos por
utilizar, como referéncia para nossa analise e argumentacdo, a obra de um poeta que,
segundo seus proprios colegas, parece encerrar a propria esséncia do surrealismo:
Benjamin Péret.

Péret participou do movimento dadaista, e depois do movimento surrealista,
desde a fundacao (oficializada em 1924, com a publicacdo do Manifesto) até sua morte
(de Péret), em 1959. Dele, André Breton teria dito ser “um dos mais integralmente
tomados pelo novo espirito e dos mais rebeldes a qualquer concessdo” e que, de todos
os surrealistas, era aquele que se tinha “jogado sem freios na aventura poética”
(PONGE, 1999, p. 328); Guy Prévan o chamou “homem surrealista em todo o seu rigor,
em todas as suas audacias” (Prévan in PERET, 1985, p. 178), “o militante
extraordinariamente eficaz do ‘comunismo do espirito’” (p. 180); e Octavio Paz

salientou que Péret, além de possuir uma das mais originais e selvagens obras poéticas

Revista Garrafa, Rio de Janeiro, niimero 36, julho-dezembro, p. 67-81 71



da época, “conseguiu permanecer ‘incorruptivel’ frente as pressdes da vida moderna”
(PONGE, 1999, p. 328).

Para termos uma ideia de o quanto Benjamin Péret se aproximou da completude
do ideal surrealista, observe-se as palavras de André Breton na Anthologie de I'humour

. 3.
noir :

Era preciso um desprendimento a toda prova, de que, evidentemente, nao
conheco nenhum outro exemplo, para emancipar a linguagem até o ponto a que
chegou Benjamin Péret de uma s6 vez. Ninguém além dele realizou
completamente sobre o verbo a operacdo correspondente a “sublimagdo”
alquimica que consiste em provocar a “ascencdo do sutil” através de sua
“separagdo do espesso”. O espesso, neste campo, ¢ essa crosta de significacio
exclusiva com que o uso recobriu todas as palavras, ndo deixando praticamente
nenhum espago para suas associacdes fora dos escaninhos onde foram confinadas
(...). A compartimentagdo estreita (...) amplia incessantemente a regido de
opacidade que aliena o homem da natureza e dele proprio. E neste ponto que
Benjamin Péret intervém, como liberador. (Breton in PERET, 1985, p. 11).

Assim, Péret seria o exemplo Unico de poeta que teria emancipado
completamente a lingua através da liberacdo de camadas de significados reprimidas pela
convencdo em torno dela. Ele pde a palavra em movimento, mobilizando, ou melhor,
des-imobilizando os elementos significadores, numa operacdo de combate a essa
“opacidade que aliena o homem da natureza e dele proprio”. E, nesta definigdo, o
proprio realizador do surrealismo: mudar a vida, mudar a marcha das coisas.

Para o publico brasileiro, Benjamin Péret, dentre todos os surrealistas, possui
ainda outro fator que torna sua importancia especial: ¢ o Unico integrante do grupo
original de Paris que travou contatos intimos com o Brasil, tendo casado com a cantora
brasileira Elsie Houston (em 1927). Teve um filho brasileiro com ela, chamado Geyser
(1931) e, apesar de ter sido banido por Getulio Vargas em 1931, apos quase 3 anos

vivendo aqui, acusado de atividades subversivas, teve tempo de firmar contatos intimos

3 No que pese a importancia e relevancia de Benjamin Péret para o surrealismo, além dos depoimentos ja
citados, podemos ainda incluir os seguintes:

- “Quem negaria — e por que, alids — que, se um poeta alguma vez encarnou o surrealismo em seus valores
fundamentais, este na verdade foi Benjamin Péret?” (Prévan in PERET, 1985, p. 177).

- “Benjamin Péret representava para mim o poeta surrealista por exceléncia” (Bufiuel in PERET, 1985, p.
191).

- “Ele foi o ‘mosqueteiro’ do Surrealismo e teve, entre outras virtudes de mosqueteiro, a coragem ¢ a
fidelidade” (Castre in PERET, 1985, p. 192).

- “Simplificando bastante, podemos dizer que Breton construiu o Surrealismo a partir do interior,
enquanto Péret o definiu e o fez conhecido opondo-o ao que é diverso. Se tais oposi¢cdes sdo as do
movimento, elas encontram sob sua pena uma expressdo cortante e definitiva” (Mayoux in PERET, 1985,
p. 196).

- “O mundo que Breton nos oferece contém um espelho; que o leitor bem venha a se transformar numa
nova Alice e como a heroina de Lewis Carroll passe para o outro lado do espelho: encontrara ali o
universo de Péret” (Puyade in PERET, 1985, p. 9).
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com integrantes do grupo modernista de Sdo Paulo, como Mario Pedrosa e Mario de
Andrade.

Para os fins deste estudo, usaremos como base a antologia bilingue “Amor
Sublime”, publicada pela Editora Brasiliense em 1985 — uma das raras e mais completas
publicagdes em portugués de sua obra. A edigdo reune, além de um texto escrito por
Péret para a Anthologie de I'Amour Sublime (1956), um prefacio de André Breton, breve
material critico e extenso trabalho de pesquisa sobre a vida e obra do autor — além disso,
a edi¢do reune — o que nos interessa aqui — as poesias das coletaneas Je Sublime (1936),
que fornecerd os textos aqui estudados; e Un Point c¢'Est Tout (1946) — traduzidas,

respectivamente, por Eu Sublime e E Ponto Final.
2 A MACA DE FOGO NA ARVORE DA SINTAXE’

Vamos, agora, tratar de analisar, na obra selecionada, a primeira caracteristica da
poesia surrealista destacada acima: o uso da sintaxe para operar o desregramento logico
do verso.

As operagdes sintaticas sdo, conforme observaremos, o grande elemento
distorcedor da realidade e formador de imagens na poesia de Benjamin Péret. Para
comegcar, devemos destacar a intensa frequéncia de certas particulas sintaticas em sua
poesia: numa contagem de palavras® realizada pelo software disponibilizado no sitio

ufrgs.br/textecc/textquim/, incluindo todas as poesias de Eu Sublime, obtivemos o

seguinte resultado:

Frequéncia Palavra
253 de

109 que

82 como

* Os textos utilizados serdo as tradugdes em portugués feitas por Sérgio Lima e Pierre Clemens, com a
inteng¢do de analisar os fenomenos da fragmentacdo do poema e do desregramento 16gico do verso na
recepcdo de um leitor brasileiro. Nos pontos abordados neste estudo, as sintaxes de lingua portuguesa
e francesa sdo equivalentes, o que ndo ocasiona problemas metodologicos. Levaremos em conta
apenas as poesias de Je Sublime, sem abordar Un Point ¢ ’Est Tout.

> Conforme Octavio Paz: "O surrealismo tem sido a maga de fogo na arvore da sintaxe" (1999, p. 37).

6 Observe-se o que diz Charles Baudelaire: "Para se penetrar a alma de um poeta tem-se de procurar
aquelas palavras que aparecem mais amiiide em sua obra. A palavra delata qual é sua obsessdo"
(Baudelaire in FRIEDRICH, 1978, p. 45). Sendo Benjamin Péret aqui considerado um poeta
surrealista por exceléncia, penetrar sua alma e descobrir suas obsessdes pode ser considerado, de
certa maneira, uma imersdo na alma e nas obsessdes do proprio movimento.
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4 78 um
5 55 a

6 54 uma
7 48 0

8 45 e

9 38 se
10 31 rosa

E claro que, em qualquer texto, a presenca de conectores (preposicdes,
conjungdes etc) e artigos sempre sera maior que a presenga de outras classes de
palavras, como substantivos, advérbios ou adjetivos. A grande questdo, aqui, é: como
esses conectores sdo utilizados, e quais sdo os resultantes efeitos de sentido? Na tabela
acima, que mostra a frequéncia de palavras na totalidade das poesias da coletdnea aqui
estudada, reparamos que, dentre as 10 palavras mais frequentes, apenas uma possui a
funcdo de substantivo (ou adjetivo, de acordo com a situagdo), qual seja, “rosa”; temos,
também, a presenga da particula “se”, que possui varias fungdes sintaticas; artigos (“o,
a, um, uma” — lembrando que “0” e “a” podem também exercer fun¢do pronominal ou,
no caso de “a”, até prepositiva); e, ainda, temos conjuncdes, como “e”.

Reparemos, no entanto, nas 3 palavras mais frequentes da contagem, que sao,
respectivamente, a preposigdo “de”’, a particula “que” e a particula “como”. Duas delas

(“de” e “como”) parecem exercer funcdo especial na poesia de Péret. Trataremos disso

adiante.®

2.1 A preposiciao “de”

Uma das principais fungdes da preposi¢do “de”, segundo o dicionario online

Caldas Aulete (http://aulete.uol.com.br/de), ¢ a de “qualificar algo ou alguém, atribuir-

lhe alguma caracteristica” — ou seja, uma funcao adjetiva — e a de “indicar o material
9

que forma ou constitui um objeto”. E, na poesia de Péret, ¢ exatamente nessa articulagcdo

7 Considerando as variagdes possiveis para a preposicio “de”, decorrentes de sua associagio com

artigos, teriamos, nos textos: 253 “de”; 25 “do”; 24 “da”; 19 “dos”; 11 “das”; 01 “duma”, totalizando
333 ocorréncias.

A particula “que”, na grande maioria dos casos em que se manifesta nas poesias aqui estudadas,
cumpre a fungdo de pronome relativo. E claro que também atua nos efeitos de distor¢io da realidade,
em maior ou menor grau, mas, por resgatar sempre um termo anterior do texto (cumprindo, pois, sua
fun¢do pronominal), parece-nos redundante dedicar espago aqui a seu estudo.

8
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entre o substantivo e sua qualificagcdo que reside o atravessamento entre dois mundos e a

distor¢do da “realidade convencionada”. Por exemplo:

1) “meu gueto de iris negras minha orelha de cristal” (1985, 4/6, 2° verso, p. 105)

2) “(mariposas)’ vestidas'® de estacdes de trem fechadas das quais procuro a chave de
sinal aberto” (1985, Esperar, 13° verso, p. 111)

3) “donde sairia uma imensa vegetacdo de coral / e de xales bordados” (1985, Escuta,
5% e 6° versos, p. 123)

4) “cessam suas cangoes de camelos bebendo miragens” (1985, Hoje, 4° verso, p. 125)
5) “que pela virtude de uma vulgar poltrona em pele de sabao” (1985, Hoje, 8° verso, p.
125)

6) “espera vinho de penhasco que acabou de esmagar uma associa¢ao paroquial” (1985,
O quadrado da hipotenusa, 27° verso, p. 129)

7) “Quando a noite de manteiga ao sair da vasilha” (1985, Nebulosa, 1° verso, p. 137)

8) “assim chamadas porque escondem cilios de iris” (1985, Derrapar, penultimo verso,
p. 141)

9) “onde o massacre dos jogos prepara o incéndio de diamantes em cascata” (1985, AH,
6° verso, p. 143)

10) “Mas bastaria que teu olhar de aguaceiro numa cidade de garrafas de Leyde” (1985,
AH, 11° verso, p. 143)

E essencial reparar que, nos exemplos acima, a preposi¢io “de” aparece como
introdutora de uma adjetivagdo distorcedora, dando caracteristicas de uma realidade
para elementos de outra. O absurdo e a falta de logica, nos exemplos acima, atingem
varios graus, desde os mais leves, onde determinado objeto esta associado a um material
com o qual ndo costuma ser associado (Ex: orelha feita de cristal — cristalina (1), pele
feita de sabdo — sapondcea (5), noite feita de manteiga — amanteigada (7) etc); até os

mais altos, onde o objeto ¢ associado a algo que ndo € um material, mas que, no arranjo

Para este verbo (“vestir”), o sujeito possivel mais proximo e provavel é “impalpaveis mariposas”, no
12° verso. Seria possivel, no entanto, pela auséncia de pontuacdo e pela atribuicdo de sentidos
absurdos a sintaxe, encontrar para esse verbo outros sujeitos, por exemplo, o substantivo “caravanas”,
no 10° verso. A dificuldade de estabelecer certas relagdes sintdticas entre as palavras é, alids, uma
caracteristica marcante na poesia de Péret, que contribui para a sensagdo de sucessdo caleidoscopica
de imagens em fluxo incessante, e para a fusdo de todas as coisas entre si, num movimento a0 mesmo
tempo de descentralizacdo e multiplicagdo dos pontos de referéncia na(s) frase(s). Fendmeno
semelhante as vezes ocorre com o uso dos pronomes, que podem perder seu referente entre varias
possibilidades anteriores, mal delimitadas pela falta de pontuago.

Aqui, o verbo “vestir” estd conjugado no participio, que é uma forma nominal do verbo. Assim, a
preposi¢do “de” introduz a qualificagdo da maneira de vestir.

10
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sintatico, acaba recebendo a estranha fun¢cdo de um material que compde algo, como,
por exemplo: gueto feito de iris (1) e cilios feitos de iris (8); vinho feito de penhasco
(6); olhar feito de aguaceiro (10) etc.

O mesmo ocorre quando a preposi¢dao “de” ¢ utilizada com certo sentido de

posse:

11) “As tarrafas de rapina dos teus olhares pescando sem perceber todas as sardinhas de
minha cabeca” (1985, Lagostim, 3° verso, p. 103)

12) “animado pelo alcool de tua voz onde dangam os ludides” (1985, Eu, 8° verso, p.
131)

13) “que se teria transformado em um grao de trigo na piramide do teu v6o” (1985,

Derrapar, 4° verso, p. 141)

Assim, a preposicao estabelece uma relacdo de posse (seja ela a posse de um
objeto ou de uma caracteristica) entre elementos que nio seriam comumente associados
na linguagem convencional (ou “convencionada’). Os olhares possuem tarrafas (11); a
cabeca, sardinhas (11); a voz possui caracteristica alcodlica — poderiamos muito bem
dizer “tua voz de alcool” (12); e o voo, ndo se sabe por que arte estranha, possui uma

piramide, ou a caracteristica, a forma de uma piramide (13).

2.2 A conjunc¢io comparativa “como”

Talvez o dado mais importante sobre o uso da sintaxe na poesia de Benjamin
Péret seja a alta frequéncia da palavra “como” exercendo a fun¢do de conjuncdo

comparativa:

14) e a revoada dos brotos da vinha surgira como barbas falsas (1985, Perdido, 2° verso,
p. 99)

15) longas plantas moles e frageis como uma torrente de lagrimas (1985, Perdido, 9°
verso, p. 99)

16) (ferraduras geladas) que pulam como um guarda-chuva numa orelha / € como patos
de urtigas frescas / sérios como ostras (1985, Esperar,16°, 17° e 18° versos, p. 111)

17) sem mosquitos adormecidos como um despertador num recanto de um bosque / sem
despertador roendo os esqueletos dos meus antepassados e dos seus / como uma cabeca

de alho na maionese (1985, Nao Durmo, 17°, 18° ¢ 19° versos, p. 113)
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18) as vezes verde como uma nascente suando de um relogio de parede (1985, Fala-me,
ultimo verso, p. 117)

19) O amanha nao ¢ um almogo a preco fixo como um gafanhoto (1985, Até Quando,
11° verso, p. 119)

20) teus olhos magicos como uma arvore degolada (1985, O Quadrado da Hipotenusa,
6° verso, p. 127)

21) quando a gota d'agua de teus pés ai se pousa / como o sinal de ocupado numa orelha
(1985, Nebulosa, 18°e 19° versos, p. 137)

22) Nao ¢ apenas um mago de rabanetes que secam como um presidente qualquer da
Republica (1985, Nebulosa, 23° verso, p. 139)

23) que faz estourar o banco como uma panqueca que cola no forro (1985, AH, 10°

verso, p. 143)

A insisténcia de Péret em comparagdes que articulam, aproximam, em pé de
igualdade, elementos de realidades tdo distintas, ¢ a propria realizagdo do ideal de
Breton em que as coisas “cessam de ser percebidas contraditoriamente”. Ao igualar, ou
aproximar, por exemplo, “longas plantas moles e frageis” com “uma torrente de

»11(15), ou certo tom de verde a “ uma nascente suando de um reldgio de

lagrimas
parede” (18), Péret chega no ponto onde reside a realidade absoluta, a sobre-realidade, o
surrealismo, “submetendo a unidade a pluralidade do real” (cf. Octavio Paz) e
libertando as palavras das relagdes convencionais que as encerravam em “‘escaninhos”.
Ora, “plantas moles e frageis”, bem como “torrente de lagrimas”, sdo formas
absolutamente aceitdveis na linguagem convencional — no que pese uma certa hipérbole
da segunda; sua aproximagdo e igualdade ¢, no entanto, absurda'’. O (ab)uso da

conjun¢do comparativa “como” ¢ o exemplo mais claro e saliente da surrealidade em

Benjamin Péret.

""" Poder-se ia dizer, é certo, que a conjungdo “como”, aqui, faz, na verdade, a articulagdo entre o

adjetivo “frageis”, ou entre o adjetivo “frageis” e também ‘“moles”, mais a locug@o substantiva
“torrente de lagrimas”, ao invés de igualar as duas frases da maneira como estamos fazendo.
Resultaria em algo como: “as longas plantas sdo moles e frageis, assim como é mole e fragil a torrente
de lagrimas”, em que a igualdade reside apenas em certa caracteristica (ser mole e fragil) entre as duas
unidades (plantas e torrente de lagrimas), e ndo em sua representagdo como um todo. O efeito poético,
porém, permanece: primeiro, na percepcdo de uma analogia entre caracteristicas de objetos tdo
distintos como o sd@o plantas e lagrimas; e, depois, pelo contra-senso representado pela adigdo de um
adjetivo como “fragil” a um substantivo como “torrente”, que carrega uma bagagem semantica de
“for¢a” ou “violéncia” das aguas.

Precisamos retomar o que disse Octavio Paz a respeito da imagem poética: “ha muitas proposigdes,
perfeitamente corretas quanto ao que chamariamos a sintaxe gramatical e logica, que terminam por ser
um contra-senso. Outras desembocam em um sem-sentido (...) Mas a imagem ndo é um contra-senso
nem um sem-sentido” (1996, p. 45). Assim, a imagem poética pode ser absurda, mas jamais € nula.
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3. AFRAGMENTACAO DO POEMA

A operagdo de distorcdo que Benjamin Péret realiza com as fungdes sintatico-
semanticas estudadas acima ajuda a criar uma poesia irreal e iléogica que resulta,
conforme dito, da aproximacdo entre realidades diversas (a analogia entre todas as
coisas). E claro que a distorgdo ocorre também na escolha semantica dos elementos
sintaticos (determinados adjetivos para determinados substantivos, por exemplo, cuja
sobreposi¢do gere estranhamento), e na propria semantica que emana, em cada caso, das
particulas estudadas (“de” e “como”). O fato é que, nos versos de Benjamin Péret, ndo
ha qualquer problema de estruturagdo sintitica” — a lingua é operada com
“naturalidade” —, mas os significados que emanam das relagdes absurdas que sdo
estabelecidas fazem com que a sintaxe venha a superficie do poema, deixando-a em
primeiro plano — salientando, assim, a “estrutura” do seu texto.

Uma das consequéncias desse tipo de poesia ¢ que, geralmente, sua unidade nao
reside no todo do poema, mas sim no centro frouxo de cada uma das operagdes
sintaticas ilogicas que sdo estabelecidas. Assim, cada subordinacdo, coordenagdo,
adjetivagdo, referenciagdo etc, possui um grande potencial de revelacio do ilogico e do
absurdo, nos termos ja discutidos anteriormente. E, ao longo do texto (poema), em meio
a falta de logica, as relagdes dos termos entre si se vao perdendo, de tal forma que essa
sintaxe louca provoca a desarticulagdio do poema como um todo: ao final, resulta
impossivel estabelecer uma unidade ao texto ou uma articulacdo que resulte num
sentido apreensivel: os versos, as frases, as imagens manifestam-se aleatorias, e cada
uma delas parece centralizar o poema no momento proprio de sua aparigdo, salpicando-
o em varias unidades.

Observe o seguinte poema:

ESCUTA

01 Se me abrigasses como um besouro num armario

02 ericado de campainhas-brancas coloridas pelos teus olhos de viagens
transatlanticas

03 segunda terga etc ndo seriam nada mais que uma mosca

04 sobre uma praga orlada de palacios em ruinas

05 donde sairia uma imensa vegetagao de coral

06 e de xales bordados

3 Sobre isso, ver o que diz Marcel Raymond a respeito de Les Champs Magnétiques, de André Breton:

"se a sintaxe ¢ correta, a incoeréncia manifesta-se a cada linha; as ideias e as formas que se esbogam
durante a leitura sdo constantemente destruidas e negadas de maneira surpreendente pelo ilogico"
(1997, p. 247)
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07 onde se vé

08 arvores obliquamente abatidas

09 que vao se confundir com os bancos das pracinhas

10 onde eu dormia aguardando que chegasses

11 como uma floresta aguarda a passagem de um cometa para ver claro
12 entre suas matas fechadas que gemem como uma chaminé

13 chamando a acha de lenha que ela deseja desde que comegou a bocejar
14 como uma pedreira abandonada

15 e trepariamos como uma escada numa torre

16 para nos ver desaparecer

17 ao longe

18 como uma mesa levada pela inundacdo

(PERET, 1985, p. 123)

O poema fala por si. Nao ha qualquer possibilidade de estabelecer uma
continuidade. O que sucedem sdo imagens poéticas (muitas delas com forte teor visual)
que se entrecruzam, se fundem, substituem-se mutuamente num movimento sem cessar.
Nao héa qualquer hierarquia entre elas, qualquer nexo logico, sdo como um
caleidoscopio. Comecamos com um besouro num armario; depois, somos apresentados
a “algo” que ¢ “erigado por campainhas-brancas” — sem saber, no entanto, se esse algo ¢
o sujeito lirico, o besouro ou o armario; para, em seguida, passarmos ao terceiro verso,
talvez sem percebermos, tamanho ¢ o absurdo, que a condicional “se” da primeira linha
gera nesse verso uma consequéncia: “‘se me abrigasses como um besouro num armario”,
entio “segunda ter¢a etc nio seriam nada mais que uma mosca”*; mosca que, em
seguida, nos ¢ apresentada “sobre uma praga orlada de palacios em ruinas”; e dessa
praga, ou desses paldcios, sai “uma imensa vegetacdo de coral e de xales bordados”;
assim sucessivamente: besouros, armarios, campainhas-brancas, olhos de viagens
transatlanticas, dias da semana, moscas, pracas, palacios, corais e xales bordados, tudo
faz parte de uma teia cuja cosedura obedece apenas as leis do acaso acionado no
momento em que o poeta se entrega a técnica da escrita automadtica. E sdo exatamente
os pontos que marcam a costura — no choque, na desorientagdo causada no leitor ao
perceber o absurdo dos retalhos reunidos — aqueles que assumem um papel de
centralizar o poema. Ali, em cada uma das operagdes sintdticas que subvertem a
realidade ou a l6gica, ¢ que residem os multiplos climax de uma poesia como essa: cada
frase, por sua propria forga, pelo impacto de sua imagem, parece mais importante do
que o texto como um todo.

Mas o fendmeno de fragmentag¢do ndo ¢ exclusividade do surrealismo — apesar

de ser possivel afirmar que os surrealistas o levaram as tltimas consequéncias. Hugo

'* Semelhante operagdo com o conectivo “se... entdo...” pode ser observada no poema Derrapar
(PERET, 1985, p. 141), nos versos 6 a 10.
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Friedrich, em seu famoso Estrutura da Lirica Moderna, fala sobre os “fragmentos do
mundo em vez de unidade do mundo, mistura daquilo que ¢ heterogéneo, caos” (1978,
p. 29) e “dissolucdao do que ¢ corrente, incoeréncia, fragmentagdo, estilo de alinhavo”

(p. 22), que, segundo ele, caracterizariam toda a poesia moderna, desde Baudelaire.

Mas o incompleto ‘¢ o meio mais adequado para ser harmonico’. Vé-se como, sob
a designacdo 'harmonia’, ja tdo mudada em seu significado, vai progredindo o
conceito da desarmonia: desarmonia dos fragmentos. O grotesco deve aliviar-nos
da beleza e, com sua 'voz estridente', afastar sua monotonia. Reflete a dissonancia
entre 0s estratos animais e os estratos superiores do homem. Reduzindo os
fenomenos a fragmentos, manifesta que o ‘grande todo’ nos € perceptivel apenas
como fragmento, visto que o ‘todo’ ndo concorda com o homem. (FRIEDRICH,
1978, p. 33)

No entanto, na lirica anterior ao surrealismo, parece ainda haver um cuidado
com um elemento capaz de dar certa forca ao conjunto do poema: a “excitacdo
efervescente” da musicalidade, perseguida a todo custo, por vezes com uma precisao
matematica. Friedrich comenta sobre “a necessidade de curvas de intensidade e de
sequéncias sonoras isentas de significado” (grifo meu), que ndo mais permitem
“compreender o poema a partir dos contetidos de suas afirmacdes”, pois “seu contetido
verdadeiro reside na dramatica das forcas formais” (1978, p. 18). Assim, o poema,
incompreensivel do ponto de vista do contetido, quer ser comunicado através de sua
for¢a formal, principalmente através de sua musicalidade, ou sonoridade — que ¢ vista

como possuindo sentido per se. Escrevendo sobre Rimbaud, Friedrich afirma:

O nucleo dessa poesia quase ndo ¢ mais de carater tematico, parece, antes, uma
excitacdo efervescente. A partir de 1871, ela ndo mais produz tessituras de sentido
completo mas, sim, fragmentos, linhas truncadas, imagens agudas, perceptiveis
aos sentidos, mas irreais; tudo isso, porém, de tal forma que, naquela unidade,
vibra o caos que foi necessario para a unidade tornar-se linguagem: na unidade
de uma musicalidade superior ao sentido que penetra todas as desarmonias e
harmonias. (FRIEDRICH, 1978, p. 60, grifos meus)

Mas a unidade na “musicalidade superior ao sentido” pressupde certa busca,

, . s~ . ~ 15
calculo e planejamento que, por defini¢do, o surrealismo ndo pode empreender °. O
automatismo psiquico de Breton ¢ a auséncia de controle da razdo e de preocupacdes

estéticas ou morais. Que da escrita automatica resultem versos, até poemas inteiros, com

"> Vide a defini¢do de Breton para o surrealismo: “Automatismo psiquico em estado puro mediante o

qual se propde exprimir, verbalmente, por escrito ou por qualquer outro meio, o funcionamento do
pensamento. Ditado do pensamento, suspenso qualquer controle exercido pela razdo, alheio a qualquer
preocupagdo estética ou moral.” (2001, p. 40)
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uma musicalidade magica, superior e excitante, mesmo que de improviso, isso nao
queremos questionar. Mas o fato ¢ que Péret, se o considerarmos como um poeta
surrealista por exceléncia, ndo estava em tese preocupado com a sonoridade de seus
versos — ndo estava, sequer, preocupado com coisa alguma, a ndo ser, talvez, escrever
um poema.

E, ainda mais, para complicar qualquer possibilidade de argumentarmos que a
sensibilidade e o conhecimento musicais de Péret fariam por si s6s com que fosse
possivel a manifestacdo natural de sua musicalidade, por estar introjetada em seu
subconsciente — para desmentir esse possivel argumento sobrevém, falando sobre a
relacdo dos surrealistas com a musica, o depoimento de Claude Courtot — ele proprio
um membro do grupo surrealista de Paris:

"A maioria dos surrealistas, Breton e Péret em primeiro lugar, era

desastrosamente surda" (COURTOT, 1999, p. 50).
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