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B Pelas “gagueiras” da lingua: a oficina
: poética de Vladimir Maiakdvski

s Pedro Guilherme M. Freire

Lingua que gagueja

Em prefacio ndo publicado aos poemas de Alberto Caeiro, um dos hete-
ronimos de Fernando Pessoa, o poeta-pagdo Ricardo Reis, escreveu sobre a di-
ficuldade que enfrentava o critico ao se confrontar com a obra de seu mestre:
“Nestes poemas aparentemente tdo simplices, o critico, se se dispde a uma analise
cuidada, hora a hora se encontra defronte de elementos cada vez mais inespera-
dos, cada vez mais complexos” (PESSOA, 1986, p. 122). Estes sustos e impactos
da linguagem na poesia de Caeiro, observados por Campos, tem raiz em uma des-
coberta e uma afirmacdo curiosa feita pelo poeta. Acima do outeiro, entre flores
e pedras, ele percebeu que pensar, na verdade, “¢ estar doente dos olhos” e que
seus pensamentos eram todos sensagdes, vibragdes imediatas, em contato sempre
direto e novo com as coisas-do-mundo: “Penso com os olhos ¢ com os ouvidos/ E
com as maos e os pés/ E com o nariz e a boca” (PESSOA, 1998, p. 221). Apenas
assim, ele conseguia tocar e sentir o mundo com a simplicidade e a forga sempre
nova de quem molha uma planta ou prepara um jardim.

Nao a toa, também, Caeiro tem sido estudado, para usar uma expressao
de Deleuze, com um poeta que “faz a lingua delirar”, criando novas sintaxes, per-
mitindo outras relagdes entre as palavras, “medicando” a linguagem do seu uso
agarrado, gasto. Um escritor como Caeiro, na visao do filésofo francés, ¢ alguém
que “inventa na lingua uma nova lingua, uma lingua de algum modo estrangeira”
(ibidem, p. 9). Com sua escrita, ele “traz a luz novas poténcias gramaticais ou
sintaticas. Arrasta a lingua para fora de seus sulcos costumeiros, leva-a a delirar”
(idem). Este fenomeno, por sua vez, ndo configura ‘“uma situagao de bilinguismo
ou de multilinguismo” (ibidem, p. 124), apesar, como diz, de se observar “Kafka,
judeu tcheco escrevendo em alemao; Becket, irlandés escrevendo simultaneamen-
te em inglés e em francés; Luca, de origem romena; Godard e sua vontade de ser
suico” (1995, p. 41). O que estes escritores fazem, e que independe de serem ou
nao naturais da lingua em que escrevem, como € o caso dos poetas russos Khléb-
nikov, Mandelstam e Biéli, “trindade russa trés vezes gaga e trés vezes crucifica-
da” (1997, p. 129),
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¢é antes inventar um uso menor da lingua maior na qual se expressam inteira-
mente; eles minoram esta lingua, como em musica, onde o modo menor desig-
na combinagées dindmicas em perpétuo desequilibrio. Sao grandes a for¢a de
minorar: eles fazem a lingua fugir, fazem-na deslizar numa linha de feiticaria e
ndo param de desequilibra-la, de fazé-la bifurcar e variar em cada um de seus
termos, segundo uma incessante modulagdo. (1997, p. 124).

Esse processo, intenso e profano, “excede as possibilidades da fala e atin-
ge o poder da lingua e mesma da linguagem” (idem). Nesta teoria, a linguagem ja
ndo ¢ informag@o nem comunicagao e a lingua ndo se define mais pelo equilibrio.
A linguagem, diz Deleuze, ¢ um mapa e ndo um decalque: “¢ transmissdo de
palavras funcionando como palavra de ordem, e ndo comunica¢do de um signo
como informacdo” (1995, p. 14). Abandonando um dos principais postulados da
linguistica desenvolvidos desde Saussure — a lingua é um sistema coerente, equi-
librado, fundado em oposi¢des binarias complementares (2008) — Deleuze pensa
uma “gramatica do desequilibrio” onde “as disjun¢des tornam-se inclusas, inclu-
sivas, e as conexoes, reflexivas” (1997, p. 125). A lingua passa a ser vista como
uma lingua aberta, onde a poesia, as gagueiras e delirios agem para que ela nunca
se feche: “A gagueira criadora ¢ o que faz a lingua crescer pelo meio, como a gra-
ma, o que faz da lingua um rizoma em vez de uma arvore, o que coloca a lingua
em perpétuo desequilibrio” (p. 126)

Poeta das palavras de ordem, da linguagem como “comando da vida”
(DELEUZE E GUATTARI, 1995), Maiakovski € um dos escritores que melhor se
aproxima do conceito de “literatura menor” criado por Deleuze e Guattari. Revo-
lucionario em suas multiplas linhas, “acima das cruzes e dos topos”, buscaremos,
neste ensaio, encontrar as fissuras e “buracos” que o poeta abre na lingua, por
meio de uma analise, como diz Agamben, que nasce desde ou a partir do poema,
estando atenta aos seus “institutos poéticos”, a sua inteligéncia material (2011).

Nao se realizando, a0 mesmo tempo, como um sujeito que vive (ou mor-
re) isolado ou alheio as tempestades de seu tempo, torna-se importante situar o
poeta no universo artistico da Russia do inicio do século XX, relacionando-o com
aquele, como diz Maiakdvski, que “foi o mestre de todos nés”: o poeta futurista
Velimir Khlébnikov.
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O quadro futurista

Cidade
corta-
da
como
arvore.
Quadrados-cartazes-colam:
Marchas de herdis, mujiques, operarios, tomam a cidade como se toma
uma casa, como o vento arrasta uma casa, uma porta.
Nao se evita... “O movimento dos trabalhadores russos” cheira a aco.
Risca.
Soldados, poetas, suicidas, a cantam, a satidam: “O poema é uma bomba
na batalha do homem”. Todos a rua, em ato: “Para a rua, futuristas, tamborileiros
e poetas”:

“VCIEM
VCIEM
VCIEM!”

Vciem,

Kité bolchie nie mdjiet!
Vmiestie

vyiditie

i iditie!

(A Todos/ Todos/ Todos/ Todos/ Juntos/ os que ndo mais suportam/ Saiam -/ € vao)”!

Nao ha recuo.
Escuro.
A revolugdo entrou nos palacios, no filme, na vida.

A poesia moderna mostra seus poetas, o tempo suas “maquinas”. Nas
tintas futuristas, o presente ¢ um raio abrindo o século XXX. Forga que cria e que
nasce da revolucao enunciada na Russia e que em Outubro de 1917 se impds ao
mundo. Quando os biidetliani” Velimir Khlébnikov, Vladimir Maiakévski, David
Burliuk e Alexséi Krutchonikh langaram o manifesto Bofetada no gosto publico,
em 1912, a revolugdo ja estava presente. Uma transformacao que devia ser feita

71 Todos os poemas colocados em russo neste texto foram traduzidos e transcritos pelo autor.

499

72 Esta palavra deriva do verbo budiet, “sera”, nome criado por Khlébnikov para batizar os

poetas russos conhecidos como futuristas.
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das pedras, com forga de pedra, abolindo a velha ordem tsarista e as velhas formas
de arte.

Se o futurismo italiano, como notaram Deleuze e Guattari, com sua exal-
tacdo molar, “enuncia bem as condic¢des e as formas de organizacdo duma maquina
desejante fascista” (1972, p. 324), o futurismo russo, com sua radicalidade anar-
quica, produziu maquinas revolucionarias de dimensdes incriveis que irradiaram
no cinema, na pintura, no teatro, na arquitetura, no poema, propondo sempre uma
arte que estivesse “amarrada a vida” e que re-criasse a existéncia. Nascido entre
as grandes tempestades do século, em meio a guerras e revolugdes, soube ouvir o
“rumor do tempo”, colar os olhos ao chdo, sem perder o minuto do voo e da bala.

“Colombo dos novos continentes poéticos”, como o chamou Maiakovski
(1984, p. 151), Velimir Khlébnikov foi o mestre desta “novissima poesia”. Sua
obra, ainda bem desconhecida no Brasil, carrega consigo muitas das aventuras
futuristas, sendo profundamente inovadora, ousada e bem construida. Retine sé-
culos de experimentagdes com as quais o mundo buscaria, depois da sua morte,
afirmar a “lingua como lingua”, o tempo da palavra liberta, viva. Tendo morrido
as escuras, tratado como um doente de tipo “esquisito”, Khlébnikov nao era poe-
ta “para consumidores”, para leituras faceis acostumadas a formas envelhecidas.
“Nio se pode 1é-lo. Khlébnikov ¢ poeta para o produtor” (MAIAKOVSKI, 1984,
p. 151). Em tempos de revolugdo, sua poesia era mais revoluciondria que o gosto
publico, ponta de langa contra as muitas faces do conservadorismo: “Nao ha nada
mais avesso ao ‘poético’ que se consagrou do que a linguagem de Khlébnikov.
Mestre dos mestres em poesia, sua linguagem ¢ a mais despojada de literatice,
a mais arrojada, a mais préxima do genuino espirito da lingua” (SCHNAIDER-
MAN, 1977, p. 78).

Rejeitado pelo Estado soviético e ao mesmo tempo tratado como o
“maior poeta do mundo em nosso século” por escritores e lingiliistas como Roman
Jakobson, sua poesia ¢ extremamente rica e diversa, tendo no trabalho com a
palavra, a “palavra como tal”, como som, como imagem, como elemento ritmico,
como meia ou outra-palavra de uma nova-lingua, sua grande operagdo. No mani-
festo Deklaratsiia Slova kak Takovévo (Declaragdo da palavra como tal), escrito
em 1913 com Alekséi Krutchonikh, ele expde a luta contra a “lingua congelada”,
a lingua “saturada”, da qual fala Guimaraes Rosa (1991), cheia de amarras que a
impedem de ser como ela é: “Até nos eram feitas as seguintes exigéncias a lingua:
que fosse clara, pura, limpa, sonora, agradavel (doce) aos ouvidos, expressiva
(relevante, colorida, brilhante). (...) Pensamos que a lingua deve ser antes de tudo
lingua.” (KRUTCHONIKH apud FRANCISCO JUNIOR)
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Afirmar a lingua como eterna possibilidade, como forga viva, explorando
as multiplas aliancgas e caminhos nela guardados, é o que buscam os poetas futu-
ristas que inventaram a lingua Zaum (em russo, 3ayms), ou lingua “transmental”
(do prefixo “za” - “por”, “através” - unido a palavra “um” - “mente”, “razdo”),
modo de expressdo e realizacdo da linguagem que acontece para além do “muro
de pedra”, das limitagdes do racionalismo ocidental denunciadas pelo “Homem
do subsolo” de Dostoiévski (2000). As vastas novidades al¢adas pela transracio-
nalidade, como a “montagem e desmontagem das palavras; a transformacao de
nomes proprios em verbos, de substantivos em adjetivos e vice-versa; o registro
dos cantos dos péssaros; a formagdo de palavras nas linguas eslavas em geral”
(SCHNAIDERMAN, 2001, p. 22), entre tantas outras, ndo permitem, contudo,
reduzi-lo a condigdo de “poeta transmental”, como vemos muitas vezes. A trans-
racionalidade, no caso de Khlébnikov, ¢ sempre mais um dos recursos de uma
“lingua estrangeira” aberta na propria lingua (DELEUZE, 1997), ndo havendo,
inclusive, “nenhuma obra que se possa classificar como completamente zaum”
(FRANCISCO JUNIOR, p. 157). Do mesmo modo, ver em seus poemas uma
auséncia plena de sentido, uma completa perda do significado e ruptura do signo,
constitui outro equivoco. Se analisarmos, como sugere o poeta, a palavra em po-
ema como um “bloco de pedra” que forma e existe em edificio, em relagao auto-
noma com outros blocos, percebemos como ela ¢ dotada de sentido tanto em sua
aparigdo por pedagos como na forma e unidade da obra. O trecho abaixo, extraido
de Zanguézi, ¢ um bom exemplo:

Véo-véia: o verde da arvore,

Nijeoty: o tronco escuro,

Mam-eami: isto é o céu,

Putch e tchapi: a gralha negra.

Mam e émo: isto é a nuvem.

(KHLEBNIKO apud FRANCISCO JUNIOR, p. 102)

Fora da estrutura, isolados, Véo-véia (Bro-Bas), Nijedty (Hmxeotsr),
Putch e tchapi (ITyus u garmn) ndo possuem qualquer sentido dentro da lingua Rus-
sa, o que leva os ouvintes de Zanguézi, ainda amarrados a “lingua congelada”, a
exclamacao e a pergunta: “Que confusio doida,/ que tagarelice. Senhor Zanguézi,
em que lingua vos falais?” (p. 101). Porém, quando articulados entre si e com
outras palavras, juntam duas perspectivas fundamentais para o futurismo: o som e

a imagem. Tornam-se, como o proprio Zanguézi anuncia, “can¢des em fonopintu-
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ras, onde o som pode ser azul-claro, azul-escuro, negro, vermelho” (p. 102). Caso
parecido se observa em um poema analisado por Krystyna Pomorska, quando ela
mostra que frases e vocabulos como estes: “Bobeobi cantar de labios,/ Lheeémi
cantar de olhos” (p. 130), na estrutura inteira do poema, adquirem fungdo signifi-
cativa, sendo “transposi¢ao da sequéncia visual para a sequéncia sonora”. Nesta
ideia, “a boca, os olhos, o rosto teriam tal e qual forma se os transferissemos para
dentro de categorias sonoras, talvez musicais” (Idem).

Ao lado de Khlébnikov, Maiakovski € o poeta mais importante e conhe-
cido do futurismo russo. Se ndo chega a ser tdo original ou “experimental” quan-
to o primeiro, ele, entretanto, ndo tem nada a ver com o moralista de auditdrio,
o homem de Estado careta e burocratico como ficou conhecido, depois de sua
morte, quando foi “capturado” por Stalin e intitulado como o “artista da Russia
soviética”. Sempre em busca de uma arte presa a vida, Maiakovski encontrou no
futurismo e no caminho aberto por Khlébnikov tanto a bala como o gatilho. As
ideias futuristas sobre a arte, a lingua, a poesia, a teoria da “palavra em liberdade”,
estiveram presentes em sua obra do inicio ao fim, alcancando, obviamente, uma
dimensao prépria em seu trabalho:

Maiakovski tomou dos futuristas a criatividade programatica da palavra poética,
a fixagdo na renova¢do da linguagem, mas para ele tudo isso deveria ter um
objetivo além da palavra em si mesma. Enquanto os “poetas transracionais”
se concentraram no material linguistico como sendo o tema em si, Maiakovski
aplicou suas experiéncias linguisticas ao contexto social. Deste modo a tematica
revoluciondria encontrou a mais forte expressao em sua poesia e mesmo os seus
motivos mais pessoais sdo elevados a uma escala social e as vezes universal: “Se-
gundo motivos particulares, sobre o cotidiano de todos” (POMORSKA, p. 149)

O rigido trabalho de composi¢do do poema, a teoria da “arte industrial”,
os elementos formais da obra poética, mostram como a sua poesia estd intrinseca-
mente ligada a revolucdo artistica proposta pelo futurismo russo. Devido as limi-
tagcdes que impde um curto ensaio, tentaremos destacar quatro elementos de sua
oficina poética — o trabalho com o verso, o ritmo, a rima e a imagem -, buscando
mostrar a forte relagdo que sua poesia possui com o conceito de “literatura menor”
pensado por Deleuze.

A biomecéanica do verso: o enjabement como montagem

Agamben, em O fim do poema, pensando os limites e diferencas entre
prosa e poema, partiu de uma tese de Valéry — “O poema ¢ a hesitagdo prolongada
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entre o som e o sentido”, que ja havia sido retomada por Jakobson - para definir a
possibilidade de enjambement como o “Unico critério que permite distinguir o po-
ema da prosa” (2011). Neste mesmo ensaio, o fildsofo conceitua o enjambement
como ““a oposi¢do entre um limite métrico e um limite sintdtico, uma pausa pro-
sodica e uma pausa semantica” (Idem). Como nota Pucheu, o enjambement, com
seu “intervalo de insustentabilidade”, sua “paragem articuladora de diferencas
tensivas”, ¢ o que permite que o poema revele “o proprio ter lugar da linguagem
enquanto linguagem” (p. 77), garantindo a tensdo, a cisma, entre som e sentido,
entre uma série semiodtica e uma série semantica.

Na poesia russa, nao parece exagerado dizer que Maiakdvski € o poeta,
por exceléncia, do “enjambement”, pois ele ¢ o grande poeta da “montagem de
planos”, como o s3o Eisenstein no cinema, Rodtchenko na fotografia e Meierhold
no teatro. A teoria da montagem, como elaboraram estes quatro nomes fantésticos
da vanguarda russa, ¢ a realizagdo maxima do enjambement na arte revolucionaria
soviética, pois ela - através da pausa, da suspensao, dos cortes e re-dobras na linha
longa, das versuras - busca justamente a originalidade da palavra criadora, a dife-
renga ao invés da identidade, o choque e o susto - “a sequéncia tipica de impacto”
(EISENSTEIN, 1989) -, em contraste com a previsibilidade e passividade a que
sdo jogados os leitores dos versos e imagens “bem encadeadas”, 16gicas, com
conexdes faceis e automaticas.

Os comentarios de Eisenstein sobre a poesia de Maiakdvski sdo excelen-
tes para compreender o trabalho com a montagem entre a vanguarda russa: “O
verso curto de Maiakdvski, seu combate contra o verso longo ¢, em esséncia, se-
melhante ao nosso combate no cinema contra o plano geral. O plano geral corres-
ponde exatamente a linha longa do verso” (1989, p. 72). Conversando com seus
alunos, em um de seus cursos sobre O Capote, de Gogol, ele pergunta: “E o que
faz Maiakovski? Se vocés leram Como fazer versos? sabem porque ele quebra o
verso, porque transporta de uma linha a outra, criando degraus articulados. E para
destacar cada elemento, que deve funcionar como um fragmento auténomo e ndo
se perder, ndo desaparecer no amontoado do plano em geral” (p. 72-73). Como
exemplo, Eisenstein cita o poema A4 Serguei lessiénin: “Vacuo.../ Voc€ sobe/ en-
tremeado as estrelas”, onde o poeta “divide um unico trecho descritivo em trés
fragmentos de montagem completamente nitidos” (p. 73), substituindo os limites
da linha pelos limites da tomada’.

73 Segundo Eisenstein, “o esquema formal de um poema, em geral, observa a forma de estro-
fes distribuidas internamente de acordo com a articulagdo métrica — em versos. Mas a poesia
também nos proporciona outro esquema que tem um poderoso defensor em Maiakovski. Em
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A montagem, para Eisenstein, compreendida como a engenharia e com-
binagdo de “planos”, de “fotofragmentos da natureza” (2002, p. 15), ndo ¢ um
principio apenas do cinema, mas das artes em geral. Com seus choques e justa-
posi¢des, ela que atribui dinamismo a obra de arte, sendo responsavel por “este
processo de organizar imagens no sentimento e na mente do espectador” (ibidem,
p. 21). Na Russia que acelerava suas maquinas, a montagem, pelo proprio pro-
cesso de producdo, estd diretamente ligada a tentativa de se construir uma arte
industrial, forte e veloz. Ja ndo havia tempo e lugar para uma lirica mole ou para a
velha pratica, como dizia Manuel Bandeira, de “macaquear” a sintaxe estrangeira
(1986). Os novos poemas deviam ser nitidos como a dgua e violentos como o
fogo, como o ferro que se choca sobre a pedra:

Nada de supérfluo. Isto é essencial na arte industrial, na arte futurista. Nenhuma
pose, nenhuma tagarelice, nada de adocicado, nada de saudades do que passou,
nenhum misticismo. Na Russia, demos um fim aos limdes espremidos e aos os-
sinhos de galinha roidos do mundinho minusculo da intelectualidade liberal e
mistica. ‘Para a rua, futuristas, tamborileiros e poetas’— escrevi nos primeiros
dias da revolugdo. A arte apodrece quando ela é respeitavel e refinada. Ela deve
sair dos quartos forrados de veludo e dos ultra-decorados estudios e agarrar-se
avida” (p. 133).

A busca pela “construgdo da vida” passa ser o fio condutor das vanguar-
das reunidas na Lef. No dia 24 de Novembro de 1922, “vinte e cinco membros do
INCHUK (Tatlin, Rédtchenko, Lavinski, Popova, Stiepanova, etc.) proclamaram
superada a pintura de cavalete e supérflua qualquer atividade artistica que nao
tivesse fim produtivo” (RIPELLINO, p. 117). No mesmo periodo, Meierhold lan-
cava fogo contra a “velharia teatral” e defendia os cartazes e palavras-de-ordem:
“Longe de nds o burgués bem-estar pictorico! O espectador de hoje exige carta-
zes! Ele precisa de materiais palpaveis, ele precisa do jogo dos volumes e das su-
perficeis” (MEIERHOLD apud GUINSBURG, p. 71). Promovendo o “Outubro
teatral”, em cenarios com cubos, rodas, cordas, maquinas, automoéveis, bicicletas
— feitos por artistas construtivistas -, sem a antiga oposi¢ao publico-palco, no
curso dos espetaculos eram enunciados slogans revolucionarios, “mensageiros”

seu ‘verso cortado’, a articulagdo ¢ feita nao de acordo com os limites do verso, mas de acordo
com os ‘limites do plano” (2002: p. 47). Na teoria da linguagem em Maiakovski, esta substi-
tui¢do € necessaria para potencializar a percep¢ao, sufocada pelas estruturas padrdes do verso:
“a nossa pontuagdo habitual, com pontos, virgulas, sinais de interrogacéo e de exclamagdo, ¢
demasiado pobre e pouco expressiva, em comparagdo com os matizes da emoc¢ao, que hoje em
dia o homem tornado mais complexo pde numa obra poética.” (1971, p. 199).
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liam as ultimas noticias do Exército Vermelho, grupos de soldados subiam ao
palco com banda e estandartes, e, nos famosos macacdes operarios — a prozodeja
— os atores-proletarios faziam acrobacias unindo um esquematismo de gestos a
um gosto pelo grotesco, “pela piléria e pelo comico, que tinham suas origens nos
principios da comédia de improviso” (RIPELLINO, p. 129).

As analogias feitas entre Maiakovski e Meirhold sdo bem precisas e ndo
passam somente pela arte de agitacdo e propaganda, de participagdo politica, com
medidas matematicas e concisas “amolecidas” por um universo mistico e gro-
tesco’™, que aproximam os dois autores. O verso de Maikovski, com seus cortes,
saltos, sons, acrobacias, realiza-se como um ator “biomecanico”, tal como elabo-
rou o grande diretor, fuzilado a mando de Stalin em 1940. Meierhold, buscando
substituir o ator intuitivo do teatro de Stanislavski, envolto em questdes psicolo-
gicas e experiéncias interiores, por um ator-operario, um ator-ginasta, criou um
novo sistema teatral que denominou de “biomecanica”. Neste, por meio de um
forte treinamento fisico envolvendo “a gindstica, as acrobacias, a danga, a danga
ritmica, o boxe, a esgrima” (MEIHERHOLD, p. 296), o ator visava obter um ple-
no dominio do seu corpo, de sua possibilidade expressiva no tempo e no espaco.
Como nota Béatrice Picon Vallin, “os exercicios desenvolvem no ator a faculdade
de sentir interiormente tudo o que pertence ao exterior” (p. 60).

No manifesto Montagem de atragdes, o jovem Eisenstein, aluno de
Meierhold, vai colocar a biomecéanica como um principio que deveria fazer parte
do que chamou de afragdo, ou seja, todo aspecto agressivo, todo elemento que
submete o espectador “a uma agdo sensorial ou psicoldgica, experimentalmente
verificada e matematicamente calculada, com o propdsito de nele produzir certos
choques emocionais”. O cinema e o teatro, por meios das atragdoes e incorporando
principios basicos do circo, do music-hall, do Fox-trot e do jazz, dos ideogramas
orientais, criariam uma obra dindmica capaz de determinar “a possibilidade de o
espectador perceber o aspecto ideoldgico daquilo que foi exposto, sua conclusdo
ideologica final.” (1983, p. 189)

74 Em Maiakovski e Meierhold, apesar do construtivismo acentuado e a defesa intransigen-
te da razdo, da ciéncia, da produgdo, da exatiddo geométrica, da velocidade das maquinas, o
poema e o humano nunca vivem (ou deixam de viver) em uma “gaiola de ferro”, como prog-
nosticou Weber caso a racionaliza¢do técnica do Ocidente chegasse ao seu desenvolvimento
maximo ou elevado. Nestes dois artistas, a técnica matematica de composigdo funde-se com
algum elemento maior, de desequilibrio, seja o mistico, o burlesco, o fantastico, o ridiculo. O
tom hiperbolico, magico, que ¢, para ambos, a propria revolucdo, impede que o ser humano vire
um robd e que a vida perca a alegria e a surpresa. Em poemas como o “Homem” e em pegas
como “O percevejo”, estas ideias ficam claras.

199
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Voltando ao verso de Maiakovski, podemos dizer que sem a sua apare-
lhagem de montagem, sem os seus movimentos biomecdnicos, suas atragoes, sem
0 enjambement ¢ outros “institutos poéticos”, Maiakdvski morre como poeta. Sua
obra cai no “frasear 10gico” e sua poesia torna-se “prosa deteriorada” (TINIA-
NOV, 1975, p. 23). Um poema como Pro Eto (sobre isto), sem o enjambement
e seu jogo ritmico-sonoro, sem as suas imagens e sua forma em escada, seus
cortes, torna-se as vezes apenas uma carta de amor, até mesmo boba. Todavia,
como foi escrito, com todo o seu jogo de pausas e sons, sua forma fotografica, ele
realiza-se como um poema fantastico (1988, p. 349):

Eta tiema

sieitchas

i molitvoi u buddy,

1 u niegra vostrit na roziaiev noj.
Iesli Mars,

i na niem rot odin cierdtsieliudy,
toion

sieitchas
skripit
pro to j°7

Como observou Irene Machado, nota-se na estrutura do poema “um
projeto fotografico de composicdo” onde “as frases poéticas sdo verdadeiras
tomadas fotograficas” (p. 184). Nao a toa ele foi publicado junto as foto-mon-
tagens criadas por Rodtchenko. Os cortes-colagens e as inversdes de angulo
das tomadas fotograficas almejavam um mesmo objetivo que o de Maiakovski:
a des-automatizagdo da percepgdo, a singularizagdo dos objetos (CHKLO-
VSKI, 1972) por meio de montagens inusitadas capazes de falar de objetos
cotidianos de modo ndo familiar, ndo usual: “para acostumar as pessoas a ver
a partir de novos pontos de vista, ¢ essencial tirar fotos de objetos familiares,
cotidianos, a partir de perspectivas e de posi¢des completamente inesperadas”
(RODTCHENKO, p. 60).

O proprio encadeamento sonoro do poema e suas versuras exigem uma
leitura diferente, “ndo prosaica”, justificada pelos formalistas do Opaiaz pela exis-
téncia de leis proprias da linguagem poética que opdem o verso a prosa, o ritmo

75 Este ¢ o tema/ agora/ ¢ como uma prece de Buda/ e tece a faca do negro nos amos./ E se
Marte,/ possui um cora¢do humano/ ora/ ele agora/ range sobre o proprio canto.
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a sintaxe (BRIK, 1971). A forte liga¢do de sua poesia com uma “linguagem das
ruas”, nesse sentido, ndo torna a sua linguagem “corriqueira”, formulada como
qualquer operagao linguistica cotidiana. Ela ndo tem nada a ver com esta “lingua-
gem corrente”, este “monstro morto”, como diz Guimaraes Rosa, que “expressa
apenas clichés” (p. 88). Maiakdvski sabe muito bem que “o que estd morto ndo
pode engendrar a ideia” e que “ndo se pode fazer desta linguagem corrente uma
linguagem literaria” (idem); por isso, ele, aluno de Khlébnikov, capta os instantes
de vida, trabalha as virtualidades do idioma, e quando assimila “elementos fres-
cos da lingua cotidiana”, ¢ para que estes “novamente nos alegrem, nos assustem
e nos incomodem de novo” (JAKOBSON, 2001, p. 93).

Nao acreditar em uma separacgao natural ou arbitraria entre escrita e fala,
linguagem poética e “linguagem pratica”, ndo significa, para Maiakdvski, em re-
jeitar os “institutos da poesia”, mas a visdo tipicamente naturalista “da linguagem
poética como uma espécie de dado ‘empiricamente’ distinto da linguagem corren-
te” (JAKOBSON, POMORSKA, 1985, p. 56). E compreender a poesia como uma
possibilidade capaz de se manifestar em um slogan, um cartaz, uma conversa no
ponto de 6nibus, um romance, sem reduzi-la a academia ou ao metro das silabas’’.

76 Ossip Brik, por exemplo, em seu ensaio Ritmo e Sintaxe, considera que “as estruturas sin-
taticas aparentemente similares podem ser inteiramente diferentes do ponto de vista semantico,
se surgem num discurso semantico ou prosaico. O verso Ty youchest zuat’ chto delal ja na vole
(queres saber o que fazia quando estava em liberdade) sera lido diferentemente nas linguas
prosaica e poética. No discurso prosaico, toda a forca da subida entoacional repousa sobre a
palavra na vole (em liberdade); no discurso poético sera repartida regularmente entre as pala-
vras znat’ (saber) delas ja (eu fazia) e ma vole (em liberdade. No exemplo citado, a ordem das
palavras na lingua prosaica necessita de uma certa entonag@o que a estrutura ritmica da lingua
poética ndo admite. Por isso, uma estrutura prosaica do verso destruiria sua estrutura ritmica”
(p. 136). Esta discussao sera melhor desenvolvida por Tinianov ao diferenciar ritmo e ritmici-
dade (ritmo na prosa) (1975) e por Maiakovski em Como fazer versos? (1972).

77 A preferéncia de Maiakovski — apds a revolugdo - por slogans e versos de propaganda,
fomentou receios, quanto a possivel redugdo do poema a prosa, até mesmo em alguns de seus
colegas como Roman Jakobson: “O caminho do poema elegiaco chegou ao fim para Maiako-
vski no ano de 1923. Seus versos de propaganda constituem provisdes poéticas que mostram
suas experiéncias na elaboragdo de um material novo, no aperfeigoamento de géneros literarios
ndo cultivados. Quando fiz observagdes céticas a proposito desses versos, Maiakdvski me con-
testou: Mais tarde entenderas também estes. E quando apareceram as comédias O percevejo e
Os banhos, compreendi definitivamente o imenso trabalho de laboratoério com a palavra e sobre
o tema que marcaram os versos de Maiakovski nos ultimos anos. Compreendi a forma magistral
empregada neste trabalho que ndo apenas registra as primeiras experiéncias no campo da prosa
teatral, como também mostra as infinitas possibilidades de crescimento imersas dentro delas.”
(p. 180 apud MACHADO, 1989).
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Entre o som e o sentido

O rico trabalho com os sons na lingua foi um dos alcances principais do
futurismo russo. Segundo Eikhenbaum, com suas experiéncias sonoras, os poetas
futuristas deram uma reviravolta na arte, favorecendo, junto a crise da estética
filosofica, o proprio surgimento do formalismo e suas pesquisas sobre as “formas
linguisticas autbnomas” em poesia:

As tentativas futuristas de poesia transracional tiveram uma importdncia es-
sencial porque figuraram numa demonstragdo contra as teorias simbolistas,
que ousavam ir além da nogdo de sonoridade que acompanha um sentido, e
que desta forma desvalorizava o desenvolvimento dos sons na lingua poética
(1971, p. 10)

Famoso por suas apresentacdes e leituras de poemas em auditdrios,
Maiakovski construiu uma poesia onde o som ocupa um lugar fundamental. Se
nao chegou a realizar vastas operacdes com a lingua Zaum, Maiakovski trabalhou
intensamente a poliritmia, a polifonia, a livre-acentuagdo, as aliteragdes, itera-
¢oes, homofonias e dissondncias sonoras. Por meio, as vezes, de simples repeti-
¢oes de sons consonantais, colocadas “em oposi¢ao aos padroes ‘melodiosos’ das
vogais na poesia simbolista” (POMORSKA, p. 154), ele fazia o poema marchar,
numa tropa sonora agressiva e triunfal.

Sua poesia, como a define Chklovski, ¢ uma “poesia oratéria” construida
para impactar o leitor, quem a ouve, quem a recita. As vastas repetigdes de letras
ou vocabulos inteiros, “a constru¢do em plataformas”, visavam liberar a palavra
poética do automatismo e da necessaria submissao as imagens, como defendiam
os simbolistas (1971, p. 217). A posi¢@o tomada por Ossip Brik de que o verso ndo
pode ser reduzido nem as formas isoladas da sintaxe (na sua visdo, a combina¢ao
de palavras na lingua cotidiana) e nem aos padroes ritmicos exclusivos (combi-
nagdes meramente fonicas), devendo ser compreendido como uma “combinagao
de palavras ao mesmo tempo ritmica e sintatica” (p. 136), ajuda a entender a
poética de Maiakovski. Em um poema como Pro Eto, observamos como as pala-
vras, por meio de iteragdes (mdjiet, ona), aliteragdes (kak, kartotchikie, kracivaia)
e homofonias (alliei, zveriei, dordjkoi, tojie, etc.), também sdo combinadas de
acordo com o seu efeito sonoro proprio, sem seguir leis puramente semanticas ou
métricas:
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Mojiet,
mojiet byt,
kogda-nibudy
dorojkoi zoologitcheskir alliei
I ond —
Ona zveriei liubila —
Tojie stupit v sad,
ulybaiac,
vot takaia,
kak na karpotchkie v stolie.
Ona kracivaia —

ieid, navierno, voskrieciat.

Maiakovski, como diz Brik, estabelece uma “sintaxe ritmica”, combinan-
do as palavras de um modo que potencializa sua expressdo sonora sem eliminar o
sentido e abandonar a linguagem cotidiana. No poema 750.000.000, por exemplo,
ele expande o “fator construtivo do ritmo” (as aliangas dinamicas) aos demais
elementos do verso (TINIANOY, 1975), jogando com a possibilidade de declina-
¢do das palavras na lingua russa, (re)costurando a sintaxe prosaica e colocando a
ultima palavra do primeiro verso - imid — em conexdo fonica com silabas tonicas
nos versos seguintes: “7150.000.000 mastiera etoi poemy imia./ Pulia — ritm./ Ri-
fma — ogon iz zdania v zdanie./ 150.000.000 govoriat gubami” (MAIAKOVSKI
p- 330)” (150 milhdes de mestres € o nome deste poema/ A bala — ritmo./ Rima —
fogo, de edificio a edificio./ 150 milhdes falam pela minha boca”). Se o primeiro
verso fosse escrito em forma prosaica — O nome do mestre deste poema ¢ 150
milhdes (Imia mastiera etoi poemy 150.000.000) - o poema perderia em expressi-
vidade, forca e surpresa, rendendo-se as pressoes da “clareza” (PAZ, 1971).

Podemos perceber, portanto, que a definigdo do verso feita por Brik como
“o resultado do conflito entre o nons-sens e a semantica cotidiana” (p. 138) ja
esbogava a futura definicdo do poema feita por Paul Valéry e nascia influenciada
pelas transformacgdes poéticas colocadas pelos futuristas. Para desenvolver estas
questdes, destacaremos agora a rima e o ritmo e o papel que ocupam no poema
de Maiakovski.

Rima e ritmo

Em Como fazer versos?, Maiakovski faz a seguinte observagido sobre
as preparagdes ritmicas na poesia: “o esfor¢co de organizar o movimento, de or-
ganizar os sons ao redor de si, depois de determinar o carater destes, as suas
peculiaridades, sdo um dos mais importantes trabalhos poéticos permanentes”.
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O ritmo, nesse sentido, € visto como “a forga basica, a energia basica do verso”
(1984, p. 187), devendo ser trabalhado passo a passo, tempo a tempo: “E eis-
-me caminhando, balangando os bracos e mugindo, ainda quase sem palavras, ora
encurtando o passo, para ndo estorvar os mugidos, ora mugindo mais depressa,
no ritmo dos passos. Assim se desbasta e se forma o ritmo, base de todo trabalho
poético...” (p. 186).

Para o poeta desenvolver em si “justamente este sentimento de ritmo e
ndo decorar as medidazinhas alheias”, adverte Maiakovski, ¢ preciso trabalhar
intensamente o som, encontrar as medidas certas que melhor se adéquam a cada
tema especifico. E para isso, pensa Maiakdvski, ¢ fundamental a rima, sobretudo
uma rima que ndo seja transparente demais, “demasiado completa”, feito “verbo
com verbo, substantivo com substantivo, com as mesmas raizes ou no mesmo
caso de declinacao” (p. 192), incapaz de estranhar e deter a atencao do leitor. Na
literatura, como diz Guimardes Rosa, ao contrario das estruturas logicas onde
os caminhos sdo sempre faceis e previsiveis, “o leitor deve receber sempre uma
pequena sensagao de surpresa” (ROSA apud SOUZA p. 19): ele deve se espantar.

A criag@o de uma “rima inusitada”, onde as “disjun¢des tornam-se inclu-
sivas, e as conexoes, reflexivas” (DELEUZE, 1997, p. 125), foi uma das maiores
novidades, segundo o proprio Maiakovski, de sua poesia: “Eu sempre coloco a
palavra mais caracteristica no fim da linha e arranjo para ela uma rima, custe o
que custar. Como resultado, minha rima ¢ quase sempre inusitada, em todo caso
nao foi empregada antes de mim e ndo existe no dicionario das rimas” (idem). Em
contraposicao as rimas gastas do velho verso russo’®, Maiakovski criou uma rima
revolucionaria e dinamica, que soube misturar-se com formas que ja se encontra-
vam na can¢ao popular, nos provérbios e na linguagem das ruas: “ha sido necesa-
rio um rejuvenecimento de la rima, para que ésta, a su vez, determine los limites
de las unidades ritmicas. Esta rima se ha reducido al estado en que se encontraba
em el canto popular y en el provérbio” (CHKLOVSKI, p. 115).

78 Muitos criticos literarios e poetas, ja no inicio do século XIX, notavam na lingua russa
poucas possibilidades de rima e que estas encontravam-se “esgotadas”. Puchkin, por exemplo,
dizia: “Pienso que con el tiempo llegaremos al verso libre. En la lengua rusa hay escasez de
rimas. Uma llama a la outra (...). A quien no hé aburrido Ljubov (amor) y krév (sangre), trudnyj
(dificil) y cudnyj (maravilhoso), vernyj (fiel) y licemernyj (hipocrita), etcétera?” (p. 113). Nesse
sentido, diz Chklovski: “El verso de Maiakovski, em su desarrolo, resuelve muchas cosas em
la historia del verso ruso. Maiakovski rechazo la versificacion tonica y silabica, el contagio
de las silabas. Pushkin ya consideraba que el futuro del verso ruso estaba em la versificacion
popular. (p. 112)
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A rima ¢ tdo importante na poesia de Maiakovski que ele a vé como a
forca que alimenta o ritmo do poema e que garante a unidade da obra, garantindo
que ela ndo se perca e se feche em versos plenamente separados e independentes
um dos outros: “Talvez se possa deixar sem rima? Nao se pode. Por qué? Por-
que sem rima (tomando a rima numa acepg¢ao mais ampla) o verso se esfarela.
A rima obriga vocé a voltar a linha anterior ¢ lembra-la, obriga todas as linhas,
que materializam o mesmo pensamento, a se manterem unidas” (1977, p. 191). A
rima defende o verso de uma possivel morte, promovendo, como diz Agamben, o
“descolamento entre um evento semidtico (a repeticdo de um som) e um evento
semantico, que induz a mente a requerer uma analogia de sentido 14 onde nada
pode encontrar além de uma homofonia” (2011). Tecnologias de sua “oficina po-
ética” como o corte das palavras, a livre-acentuagdo, a aliteragdo sonora, pde-se a
servico da rima e do ritmo, como podemos observar no poema abaixo:

Ras,

diva!
Vcie

v riad!
Vpie-

ried,
Ot-

riad.

(Um/ dois!/ Todos/ em fila! A-/ vante,/ guer-/ rilha)

Utilizando os recursos da lingua Zaum, Maiakovski faz a lingua gaguejar
rachando vocéabulos em dois versos e unidades: Vpieried (Bnepeo), em portu-
gués “avante”, vira Vpie/ried (Bne-/ped), a-vante. O mesmo ocorre com a pa-
lavra Otriad (omps0), guerrilha, dividida em Ot-riad (om-ps0), guer-rilha. Esta
“operagao” corta o corpo da palavra permitindo combinagdes sonoras em versos
paralelos, possibilitadas pelas silabas finais da palavra cortada, como em ot/-riad
e ridd, ou pelas iniciais — vpie/-ried e vcie. No primeiro caso, o corte gera uma
homofonia; no segundo, uma oposi¢do fonémica dentro de uma cadeia sonora
idéntica (JAKOBSON, 1969). As palavras do segundo, do quarto, do sexto e do
oitavo verso — linhas paralelas - possuem também, com exce¢do da proposi¢do
v, duas silabas — di-vd, ri-ad, ri-ed, ri-ad — que permitem a marcha poética, po-
tencializada ritmicamente pelas vogais brandas /e/ (ie) e /a/ (id) que marcam a
tonicidade da silaba. Na ultima estrofe do poema, ele retoma este procedimento,
dividindo novas palavras em busca de uma rima que tencione o ritmo:
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riad!
(Um,/ dois!/ se-/ guido!/ Mar-/ che/ Uni-/ do!)

Nestes versos, a palavra podriad (Ilonpsn), seguido, é cortada em dois,
fazendo uma homofonia com riad (psin), unido, que fecha a quadra. O corte das
silabas permite também que o ritmo bata como um tambor, uma tropa em marcha,
concluindo os versos com a mesmo letra tonica /a/ € 0 mesmo compasso: ta-ta,
ta-ta, ta-ta. Na literatura brasileira, Guimaraes Rosa foi um mestre desse recurso
sonoro-ritmico. No conto O Burrinho Pedrés, para marcar o movimento alternado
dos bois, ele constroi duas estrofes seguidas — mediadas por uma cantiga -, com
marcagdes métricas regulares e diferentes. A primeira, mais lenta, ¢ composta
com 16 pentassilabos e com acentuagdo na 2% e 5* silabas, enquanto a segunda,
mais rapida, com ritmo mais intenso, possui 12 versos trissilabicos, numa se-
quéncia marcada pelas aliteragdes das consoantes /b/ (oclusiva bilabial surda),
/d/ (oclusiva alveolar surda) e /v/ (fricativa labiodental sonora). O que, pela pas-
sagem consonantal das surdas para a sonora, ja promove uma intensificacdo do
movimento — e pela acentuagdo na 1* e na 3* silabas do plano, montando um pa-
ragrafo que se assemelha a trés estrofes com quatro versos cada: “Boi bem bravo,
bate baixo, bota baba, boi berrando... Dang¢a doido, da de duro, da de dentro, da
direito... Vai vem volta, vem na vara, vai ndo volta, vai varando...” (1967, p. 23).

Num poema produzido em 1913, com traducdo de Augusto de Campos,
Maiakovski ja se aventurava no “corte de palavras”, na inversdo dos versos (pi-
érevierten), em técnicas que favorecessem um fantastico jogo de sons, ritmos e
imagens (2008, p. 63):
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Neste poema, como nota Krystina Pomorska, além de utilizar a técnica
cubista das “partes do corpo”, Maiakovski usa os acentos de um modo muito
particular: “De fato, aqui nos defrontamos com uma total indiferenca quanto a
colocacdo do acento. Uma palavra acentuada rima com a parte ndo-acentuada
de outra palavra, ou entdo, durante a declamag@o do poema, o acento ¢ desviado
arbitrariamente para a parte ndo acentuada da palavra” (p. 152). Outro aspecto
importante neste poema e na obra de Maiakovski sdo as repeticdes sonoras, seja
pela aliteracdo fonémica ou pela duplicagdo e sobreposi¢ao de unidades maiores
(iteragdes). Em pro eto (sobre isto), como mostra a estrofe abaixo, a repeti¢do
seguida de consoantes, silabas e vocabulos vao guiando o poema:

Vid
VOT.
Vor
fon.
V posrieli ona.
Ona liejit.
On.
Ha stdélie telefon.
«Ony i «ona» ballada MOIia.

nie strachno nov 14"

O que Maiakovski fez, e que pode ser observado em quase todos os seus
poemas, foi criar, na verdade, uma nova teoria da rima, permitindo, por meio da
montagem de planos ¢ linhas, “cambiar definitivamente el verso, fragmentarlo
tipograficamente, poner em evidencia las palabras mas importantes y contrapo-
nerlas a la expresion entera” (CHKLOVSKI, p. 116). Este trabalho, como vimos

79 Na tradugdo de Augusto de Campos: “Essa/ a tela./ Esse/ o tom./ Na cama, ela./ Insone,/ ele./
Sobre a mesa o telefone./ “Ele” e “ela” — eis a balada./ Nao ¢ nova essa novela” (2001, p. 254)
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antes, foi destacado por Eisenstein e sinaliza para a constru¢do de uma poesia
gréfica, onde a imagem ocupa um lugar essencial.

O universo das imagens fantasticas

Analisando o poema A Serguei lessienin, Maiakovski coloca: “A
expressividade do verso deve ser levada ao limite. Um dos grandes meios de
expressividade é a imagem” (1977, p. 194). Compreendendo, como Tinianov, que
“a unidade da obra ndo consiste numa entidade fechada e simétrica, mas em uma
integridade dindmica” e que “entre os seus elementos ndo se sobressai o signo
estatico da adicdo e igualdade, mas ha sempre o signo dindmico da correlagdo e
da integrac@o” (1975, p. 10), Maiakovski trabalha a imagem integrada aos outros
elementos formais do poema, percebendo-a como um potencial de expressividade
e ndo mais, como faziam os simbolistas, como “um predicado constante para su-
jeitos diferentes” (CHKLOVSKI, 1971, p. 41).

Para Maiakovski, como diz Chklovski, a imagem ¢ um dos meios da lin-
guagem realizar-se como poesia e “criar uma impressao maxima” (ibidem, p. 42).
Como qualquer elemento da técnica do verso, lembra também que sdo diversas as
possibilidades de constru¢do das imagens, podendo acontecer por comparagdes,
metaforas, por técnicas que ampliem a imaginacgao ou que enquadrem “a impres-
sdo causada pelas palavras em molduras intencionalmente reduzidas”, como nos
versos: “No vagao que apodrece ha 400 homens/ e ao todo 4 pernas” (p. 195).

Em cantigas para criangas ou quando imensos quadros, o importante ¢
que as imagens ligam-se, em Maiakovski, a lingua que volta a brincar, a ser lin-
gua. Ela existe num jogo sintatico, de combinagdes linguisticas, que almejam
libertar a palavra do “automatismo” (CHKLOVSKI, 1971) e da representagdo
feita, gasta, esgotada, concedendo-lhe novamente o direito de inventar, correr,
atravessar casas, becos e ruas, pegar um avido ou descer num escorrega. A pala-
vra, nas aliangas imprevisiveis de Maiakovski, readquire vida, acontece solta e
brincalhona, em seu uso “intensivo”:

(Maiakovski) Modifica el adjetivo, introduce em el verso, oprimido por la rima
de calembour, um epiteto monstruosamente complicado, o simplesmente ines-
perado como “iglesia de cabellos sueltos”, o complicado, como “turba masa-
carnosa y bovinomugiente”. Modifica la relacion entre la definicion y la cosa
definida, tratando el objeto muerto como algo vivo. Por ejemplo “discursos de
violin”. Transforma la frase, la preposicion, para revitalizarlas de una manera
nueva, cambiando el orden entre las palabras significativas y las neutras auxi-
liares (CHKLOVSKI, p. 116)
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Esta combinacdo sintatica livre, que ri e se suja, pode ser observada em
obras mais longas e famosas como Nuvens de Cal¢as — repleta de imagens cons-
truidas por meio de comparagdes — mas também em pequenos poemas como Na-
cos de Nuvens, traduzido por Augusto de Campos (2008, p. 85):

No céu flutuavam trapos
de nuvem - quatro farrapos:

do primeiro ao terceiro - gente;
0 quarto - um camelo errante.

A ele, levado pelo instinto,
no caminho junta-se um quinto.

Do seio azul do céu, pé-ante-pé,
se desgarra um elefante.

Um sexto salta - parece.
Susto: o grupo desaparece.

E em seu rasto agora se estafa
o0 sol - amarela girafa.

Estas imagens fantasticas que associam o sol a uma “amarela girafa”,
ou & um “topete de ouro”, como no poema A mui extraordindria aventura Acon-
tecida comigo, Viadimir Maiakovski...., afirmam a proposta formalista de seus
companheiros de Lef que viam a “singularizacdo dos objetos” como uma experi-
éncia propria da arte: “E eis que para devolver a sensacdo de vida, para sentir os
objetos, para provar que pedra é pedra, existe o que se chama arte. O objetivo da
arte ¢ dar a sensacao do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o proce-
dimento da arte ¢ o procedimento da singularizagdo dos objetos” (CHKLOVSKI,
1971, p. 45). Esta teoria pensa a literatura, para usar uma expressao de Manoel
de Barros, como uma criagdo humana que “salva o idioma da esclerose” (2009),
permitindo outras relagdes entre as palavras, “medicando” a linguagem do seu uso
“agarrado”, meio-morto, previsivel, automatico.

Esta relagdo com o mundo, com as figuras da vida, chamada por
Chklovski de “estranhamento”, é caracteristica da linguagem poética, podendo
ser observada tanto na poesia de Maiakovski como em uma novela de Tolstéi: “O
procedimento de singularizagdo em Tolstoi consiste no fato de que ele ndo chama
0 objeto por seu nome, mas o descreve como se o visse pela primeira vez e trata
cada incidente como se acontecesse pela primeira vez” (1971, p. 46). Guimaraes
Rosa, por exemplo, ao analisar o seu trabalho com a linguagem, dizia: “Primeiro,
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ha meu método que implica na utilizagdo de cada palavra como se ela tivesse aca-
bado de nascer, para limpa-la das impurezas da linguagem cotidiana e reduzi-la
ao seu sentido original” (p. 81).

Na “visdo dos objetos” realizada por Maiakdvski, as imagens acontecem
nao apenas com palavras, mas também por uma dimensdo visual preocupada em
fazer do poema um objeto-grafico: “Esta preocupacgio ¢é evidente em Maiakovski.
Para constatar isto, basta folhear o poema 150.000.000°, com sua disposi¢do em
escada, suas linhas em negrito e a incorporacao ao poema de uma técnica de car-
taz” (SHNAIDERMAN, p. 56). Um poema famoso, Liubliti (amo), exemplifica
bem este trabalho:

Neste poema, com traducdo grafica de EL Lissitzki, Maiakovski fez gra-
var em um anel as letras iniciais do nome de sua amada, Lilia Brik — “L” (JI),
“IU” (10) e “B” (b) —, e que ao serem dispostas circularmente formam o verbo
“liublit” (amar), conjugado na primeira pessoa do singular — “LIUBLIU” (AMO).
Nas palavras de Augusto de Campos, “todas as homenagens que o poeta rendeu a
Lilia (em poemas como “Lilitchka!”, “A Flauta-Vértebra”, “O Homem”, “Disto”)
se resumem numa Unica palavra que ele transformou no que hoje chamariamos de
poema concreto” (p. 158). Seus muitos cartazes e slogans, com certeza, ndo des-
mentem isso, apontando para o tom radical e revolucionario de sua obra poética.

150.000.000 de mestres: uma arte potente

Segundo Deleuze e Guattari, trés categorias caracterizam uma literatura
menor: a desterritorializacdo da lingua a partir de um uso intensivo da linguagem
que faz “vibrar sequéncias, abrir a palavra as intensidades interiores inéditas”
(2003, p. 48); a ligagdo do individual com o imediato politico; e o agenciamento
coletivo de enunciagdo. A primeira categoria foi analisada em pontos anteriores,
quando observamos o trabalho com o verso, a rima, o ritmo ¢ a imagem, ¢ estdo
conectadas as outras duas caracteristicas numa relagdo viva, imanente.

Se nas “grandes literaturas”, como notam, “a questdo individual (fami-
liar, conjugal, etc.) tende a se juntar a outras questdes igualmente individuais”,
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nas literaturas menores todas as questdes individuais estdo imediatamente ligadas
a politica: “nelas tudo ¢ politico” (p. 39). Observando a poesia de Maiakovski,
esta relagdo ¢ imediata, direta. Poeta com a “lingua dos cartazes”, ele entregou-se
arevolugdo, a construgdo da vida, com todo o entusiasmo e dedicagdo. Definindo-
-se, muita vezes, como um jornalista, ndo sentia-se pequeno fazendo propaganda
e slogans. Ele possuia, com a poesia, uma relagdo bem distinta da que observava
entre os artistas que se achavam geniais, de tipo raro, ou intelectuais cheios de
titulos e simbolos de si: “Ainda ndo me academizei e ndo me acostumei a mimar
a mim mesmo, ¢ ademais o meu trabalho s6 me interessa quando da alegria”
(2008: p. 51). Em sua obra, “o tridngulo familiar se conecta com outros triangulos,
comerciais, econdmicos, burocraticos, juridicos, que lhe determinam os valores”
(DELEUZE & GUATTARI, 2003, p. 39). Por isso, sua frase ao referir-se ao poe-
ma Pro Eto: “O cotidiano de todos, segundo motivos pessoais” (MAIAKOVSKI,
2008, p. 48).

Numa literatura menor, dizem Deleuze e Guattari, “a questao individual,
ampliada ao microscopio, torna-se muito mais necessaria, indispensavel, porque
uma outra histdria se agita no seu interior” (2003, p. 39). E o lugar e o modo
como Maiakovski a trabalhou ndo foi e ndo podia ser aceito pela burocracia do
Estado. A relagdo do poeta com o comité central do partido bolchevique foi mar-
cada por tensdes e criticas, sobretudo quando o tema era a sua “individualidade”.
Num famoso artigo escrito em 1922, onde Trotski analisa o futurismo russo, o
entdo comandante do Exército Vermelho assim definiu o poeta: “O individualis-
mo revolucionario de Maiakovsky desembocou, entusiasticamente, na Revolugdo
proletaria, mas ndo se confundiu com ela. Seus sentimentos subconscientes pela
cidade, pela natureza e pelo mundo inteiro ndo sdo os do operario, mas os do
boémio” (p. 10).

Por tudo que atravessa a poesia de Maiakdvski, ndo podemos classificar
0 poeta como um escritor que s6 “evidencia a si mesmo” (idem). Apesar das
suas experiéncias pessoais aparecerem na obra (e em qual obra, pergunta Manuel
Bandeira, estdo elas ausentes?), sua subjetividade ndo se realiza como um ente
isolado. “S6 em relagdo a um sujeito ¢ que o individual estaria separado do cole-
tivo e cuidaria dos seus proprios interesses” (DELEUZE e GUATTARI, 2003, p.
41) — e as questdes que abre a partir de si estdo sempre relacionadas a problemas
coletivos, a experiéncias de um grupo ou de uma época, ainda que sejam aquelas
que estao por vir:

E a literatura que se encontra carregada positivamente desse papel e dessa fun-
¢do de enunciag¢do coletiva e mesmo revolucionaria: a literatura é que produz
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uma solidariedade ativa apesar do cepticismo; e se o escritor esta a margem
ou a distancia da sua fragil comunidade, a situag¢do coloca-o mais a medida
de exprimir uma outra comunidade potencial, de forjar os meios de uma outra
consciéncia e de uma outra sensibilidade (ibidem, p. 40).

Em Maiakdvski, como em Kafka, “ndo hé sujeito, s6 ha agenciamentos
coletivos de enunciagdo — e a literatura exprime esses agenciamentos, nas con-
di¢des em que ndo sdo considerados exteriormente, e onde eles existem apenas
como forgas diabolicas ou como forgas revoluciondrias por construir” (DELEU-
ZE e GUATTARI, 2003, p. 41). Nao a toa o poeta se colocou como o inimigo da
“lirica”. Para ele, a poesia ndo pode se confundir com versos de amor e dor e se
consumir na angustia do autor. At¢ mesmo quando trata de seus proprios senti-
mentos, como na Carta a Tatiana lacovleva, escrita por Maiakovski um ano antes
de seu suicidio, o controle da emocgdo ¢ uma preocupagdo importante na elabora-
¢do do poema, e o proprio ciume que o poeta sente, este “sentimento/ de rebentos
fidalgos” (p. 128), ¢ justificado fora do plano individual, como uma questdo co-
letiva de toda a nagdo®: “Nao é por mim/ que tenho citimes,/ antes/ me enciimo
pela Russia Soviética. Eu vi/ os remendos sobre as costas/ que a tisica/ lambia/
suspirando,/ E entdo?/ A culpa ndo ¢ nossa / cem milhdes/ andavam definhando.
Hoje/ para esses/ nossa afei¢do mais terna” (2008, p. 129).

A compreensdo da poesia como um trabalho vocabular, onde o centro e
a operacdo ¢ a palavra, ajudou também a deslocar a experiéncia do “eu” para o
vocabulo. Esta é uma caracteristica fundamental do futurismo russo, ressaltada
em Solo kak takoviie: “Melhor viver na palavra como tal que abismado em si
mesmo” (KRUTCHONIKH apud POMORSKA, p.108). Enquanto o romantismo
e o simbolismo enfatizavam o sujeito, a “alma”, os futuristas tinham na palavra
sua fabrica, sua oficina. Esse aspecto da poesia futurista levou Krystyna Pomor-
ska a chama-la de “poesia metonimica”, em oposi¢ao a “poesia metaforica”, onde
o emitente € o centro do poema.

Se em Maiakdvski este projeto de esquecimento da “alma” ndo tem sua
realizagdo plena, na perspectiva da poesia como uma oficina poética ele € violento

A

80 No que tange a “possivel coincidéncia, em poesia, do eu lirico (aquele eu lirico integral,
desalienado, nao jugulado por conceitos prévios) e do eu participante num mesmo lugar estéti-
co”, diz Haroldo de Campos, “dois poetas, ao que nos ocorre, resolveram admiravelmente esse
problema, em poemas de fatura e técnica muito pessoais, que se contam entre os melhores que
produziram, além de envolverem toda uma redimensdo do género. Referimo-nos a Vladimir
Maiakovski (“Carta a Tatiana [acovleva”, 1928) e a Oswald de Andrade (“Cantico dos canticos
para flauta e violao”, dezembro de 1942)” (2012, p. 58-59).
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e profundo. Por meio, as vezes, de simples aliteracdes de sons consonantais, colo-
cadas “em oposicdo aos padroes ‘melodiosos’ das vogais na poesia simbolista™®!
(POMORSKA, p. 154), ele faz o poema marchar, numa tropa sonora agressiva e
triunfal:

Balas, que abalam
Como martelos!
Rugem, retalham
Os parabelluns!

a furia
a febre!
rasga
rapa
ripa
derruba!
(MAIAKOVSKI apud POMORSKA, p. 154)

Além de ndo ver na expressdo do Eu o sentido e o fim da arte, as preo-
cupacdes quanto a eliminagao da autoria, da gloria individual, também estiveram
presentes em sua obra. O poema /50.000.000, duramente criticado por Lénin e
Trotski®?, mostra a tentativa de Maiakdvski de elaborar uma obra coletiva que

81 Sobre o uso das consoantes no futurismo russo, Krystyna Pomorska faz esta observagao:
“Na Rissia, como no Ocidente, os poetas de vanguarda foram os primeiros a enunciar a questao
do papel das consoantes, ao passo que até os simbolistas ainda se interessavam exclusivamen-
te, ou quase, pelo vocalismo. Se Rimbaud escreveu anteriormente a sua ode as vogais, David
Burliuk (1882-1967), poeta e experimentador russo de vanguarda, compds, por sua vez, versos
cujo ‘heroi’ era ‘o som consonantal, o chamejante vardo’. Maiakovski recomendava construir
o verso com as mais ‘rudes’ consoantes do sistema fonico russo. A proclamacéo do consonan-
tismo como o matyerial basico da poesia afigurava-se aos leitores dos manifestos de vanguarda
como uma das teses mais ousadas” (1985, p. 36).

82 Composto como um presente dos futuristas a Lenin, /50.000.000 desagradou seriamente o
comité central do partido. Em uma carta escrita a Lunatcharski, comissario do povo para a Ins-
trucdo, Lenin reclama deste por ter votado a publicacdo de 5 mil exemplares do poema, o que
“ndo passa de tolice, absurdo, extravagancia e pretensdo”. Em um bilhete 8 M.N. Pokrovski, é
mais enfatico: “Pego-lhe mais uma vez que nos ajude na luta contra o futurismo etc. Lunatchar-
sky conseguiu do Colégio (ai de mim!) a publicagdo dos ‘150.000.000°, de Maiakovski. Sera
que ndo é possivel colocar um limite nisso tudo? E preciso limites” (LENIN apud ALBERA,
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tratasse e pudesse ser mexida por toda na¢do. Em sua autobiografia, Eu mesmo,
ele diz: “Conclui Cento e Cingiienta Milhdes. Publico sem nome de autor. Quero
que cada um complete e melhore” (2008, p. 47). A preocupagdo com os temas co-
letivos de sua época e do futuro —a V internacional, a ressurrei¢@o, a imortalidade
do homem — eram, inclusive, o inicio e a justificativa da obra e da forma revolu-
cionaria: “Do meu ponto de vista, a melhor obra poética sera aquela escrita segun-
do o encargo social do Komitern, que tenha como objetivo alcangar a vitoria do
proletariado, redigida com palavras novas, expressivas e compreensiveis a todos”
(1971, p. 175). Toda obra, diz Maiakovski, como primeiro passo, precisa de um
“encargo social”, isto €, “a existéncia na sociedade de um problema cuja solugdo
¢ concebivel unicamente por meio de uma obra poética” (p. 173). Ao lado dele,
surgem mais quatro dados que considera “indispensaveis para o inicio do trabalho
poético”: objetivo, material, meio de producdo e processo. Dando um exemplo
deste poema trabalhado, diz: “Encargo social — letra para cangdes de soldados do
Exército vermelho que vao para a frente de Petrogrado. Objetivo a alcangar — a
derrota de Tudiéntch. Material — palavras do vocabulario dos soldados. Meio de
producao — toco de lapis roido. Processo — a tchastuchka rimada” (p. 171).

Dito isto, talvez possamos concluir que a critica ao seu “individualismo
pequeno-burgués” encontra maior justificativa num discurso ideoldgico estatista,
enlagado em uma visao conservadora da arte, do que a obra de um poeta que fez
da “construcdo da vida” sua atividade mais sensivel. Vivos ou mortos num mun-
do ainda capitalista e com vastos niveis de opressdo e desigualdade, o poema de
Maiakovski lembra-nos da necessidade de romper com qualquer percepcao “no-
bre” da arte, desgarrada da vida, afirmando que toda obra € politica e abre consigo
a constru¢ao de um novo mundo.
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