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RESUMO: O constante confronto entre a copia e a ruptura do modelo candnico japonés nos
haicais de Mario Quintana e Paulo Leminski é o tema deste artigo. Visando a ampliagdo dos
estudos sobre o haicai no Brasil e propondo uma nova perspectiva critica para avalia-los, este
trabalho desenvolveu-se a partir da hipotese de que os haicais de Quintana e de Leminski
rompem com o modelo normativo niponico em trés niveis: estético, formal e tematico. Para a
fundamentagao teérica das analises desenvolvidas, foi utilizado, em contraposi¢io ao método
fonte/influéncia, o conceito de entre-lugar, de Silviano Santiago.
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Leminski. Considering that is possible to amplify the literary studies in Brazil about haiku, it is
purposed a new critic perspective to estimate that literary genre. This research purposes that
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O artista latino-americano aceita a prisio como forma de
comportamento, a transgressao como forma de expressao.
(Silviano  Santiago, “O  entre-lugar do discurso latino-
americano”

Hai-kai ¢ o nosso tempo, baby. Um tempo compacto, um
tempo “clip”, um tempo “bip”, um tempo “chips”.

(Paulo Leminski, “Bonsai: niponizacio e miniaturizagio da
poesia brasileira”)

INTRODUCAO

O tema deste trabalho ¢ a analise dos haicais® nacionais de Mario Quintana e Paulo
Leminski em relagdo aos haicais tradicionais japoneses. Em contraposicio ao método
fonte/influéncia, estabelecido pela critica literaria tradicional, considera-se que o texto segundo
(a “copia”) ¢ uma producdo independente e que muitas vezes rompe com as estruturas do
texto primeiro (“fonte”). Este estudo foi fundamentado pela nogdo pés-estruturalista de entzre-
Iugar, de Silviano Santiago (1978). Considerou-se, para tanto, o trabalho de transformacao da
tradicdo japonesa de haicai realizado por autores brasileiros (do corpus literario selecionado),
avaliando o grau de autonomia destes no tocante aos elementos estético-conceptuais, as
estruturas formais e aos aspectos tematicos.

O problema central foi: Mario Quintana e Paulo Leminski romperam com os aspectos
normativos do haicai tradicional japonés? Se sim, quais os niveis dessas rupturas? Considerou-
se, inicialmente, que os haicais de Quintana e de Leminski estabeleceram rupturas com a
tradi¢ao japonesa de haicais em niveis estéticos, formais e tematicos. Entretanto, assinalou-se
que essas rupturas nao sao totais e que marcas do género podem ser encontradas nesses trés

niveis.

5> Optou-se, neste trabalho, pela grafia portuguesa “haicai”, com a possibilidade de flexdo de nimero,
apesar de, no Japao, ndo haver essa estrutura morfologica.
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Este trabalho contribui para os estudos académicos do haicai nos seguintes aspectos: 1)
possibilita uma nova perspectiva aos estudos analitico-metodolégicos sobre o haicai nacional
em relagdo aos seus modelos; 2) concebe uma ampliagio dos estudos académicos sobre o
genero.

O presente artigo esta divido em trés partes: na primeira, revisa-se o conceito de entre-
Ingar, em contraposi¢ao ao método classico fonte-influéncia; na segunda, faz-se um panorama
histérico das principais vertentes do haicai nacional; e, na terceira, analisa-se, com base no

conceito de entre-lugar, um haicai de Quintana (“Hai-kai da cozinheira) ¢ um de Leminski (“lua

na agua”).

1. O ENTRE-LUGAR DA CRITICA LITERARIA BRASILEIRA

A busca de uma identidade nacional, com caracteres genuinamente brasileiros, ¢ um
dos principais problemas da critica e da historiografia literarias nacionais (BITTENCOURT,
1996). A literatura brasileira, juntamente com a latino-americana, a partir de sua concepgao,
esta condicionada ao confronto com a literatura dos paises centrais. Sob essa perspectiva,
avalia-se a questdo da dependéncia cultural nacional em relagio aos modelos das literaturas
canonicas.

Gilda Neves Bittencourt (1996) apresenta, em sua revisao historica, as principais
correntes da critica literaria brasileira, que se divide em duas fases na segunda metade do século
XX: uma influenciada pelas escolas classicas da Literatura Comparada e outra pelo
desconstrutivismo e pelo pés-estruturalismo franceses.

Um dos maiores representantes da primeira geragdo da critica literaria nacional ¢é
Antonio Candido (2000), que, em seu livto Formmacio da literatura brasileira, refuta as nogoes de
pureza e autenticidade absolutas, e cria um sistema genealégico-organicista evolucionista,
afirmando que a literatura brasileira ¢ uma ramificacio (um galho) de segunda ordem, por ser
derivada da portuguesa. Portanto, a copia ocorreria naturalmente. Entretanto, o processo de

assimilagao pode nao ser uma copia acritica, e sim um influxo positivo (CANDIDO, 2000).
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Outro importante expoente da primeira geracio ¢ Afranio Coutinho. O autor se
contrapoe severamente a metodologia de Candido, considerando Formwagio da literatura brasileira
“uma obra que nasceu atrasada” (COUTINHO, 1959 p. 52). Coutinho busca no estudo dos
fenobmenos estético-literarios, nas antigas e nas presentes literaturas, a suplantacio a
metodologia histérico-sociologica de Candido (BITTENCOURT, 1996).

A segunda corrente de criticos académicos apresentada por Bittencourt (1996) tem
como principais representantes Haroldo de Campos e Silviano Santiago e faz uma releitura da
antropofagia de Oswald de Andrade, por meio de uma fundamentacdo tedrica embasada no
desconstrutivismo francés e no pos-estruturalismo. Essa corrente insere novas questdes na
critica brasileira, como a revisao dos critérios de periodizagao, o questionamento do canone ¢ a
valorizacdo das diferencas, em detrimento da énfase na semelhan¢a, opondo-se ao classico
método fonte-influéncia.

Haroldo de Campos critica tanto Antonio Candido quanto Afranio Coutinho. E,
apesar de estes terem ideias antagOnicas, o autor se opde ao logocentrismo de ambos
(BITTENCOURT, 1996), ou seja, a 16gica do discurso eurocéntrico.

Para Haroldo de Campos, “o argumento logocéntrico da origem e evolugio da
literatura brasileira esbarra com algumas excrescéncias, como o barroco literario”
(BITTENCOURT, 1996, p. 64). Isto ¢, tanto excluir o barroco do sistema literario, como
ocorre em Candido, quanto consideri-lo como um movimento incipiente e ingénuo, como
ocorre em Coutinho, é um problema do logocentrismo presente na primeira geragao da critica
literaria brasileira, pois o barroco apresenta uma qualidade técnica e um carater de ruptura. O
barroco, entao, introduz uma tradi¢ao antinormativa, calcada no cédigo de alteridades, ou seja,
nas diferencas. O movimento alternativo do barroco, protagonizado por Gregério de Matos,
insere, ou cria, a l6gica ou razao antropofagica na colonia portuguesa.

Por tais motivos, a critica desconstrutivista de Haroldo de Campos refuta as ideias
organico-genealégicas de Antonio Candido, atacando principalmente seu sistema evolucionista

linear (BITTENCOURT, 1996). Para Haroldo de Campos, o discurso histérico-sociologico e
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os adventos tecnologicos nao podem determinar o valor estético de uma obra de arte e nem
uma obra literaria é pertencente, exclusivamente, a uma nagao (BITTENCOURT, 1990).

A busca “ex-céntrica” da ruptura com a metafisica ocidental que foi transportada para
as literaturas sul-americanas ¢ a proposta analitica do critico. Dessa maneira, ao invés de repetir
a norma (o paradigma) das fontes, essas literaturas devem ser vistas como releitura e
modificacio do canone literario ocidental (CAMPOS, 1989).

Com isso, 0 autor configura uma nova ideia de tradi¢ao, que atua como contracorrente
ao canone estabelecido: o movimento dialégico da diferenca, em que ha rupturas por meio da
petrcepgao do codigo de alteridades e do canibalismo antropofagico (BITTENCOURT, 1996).

Numa orientacdo aproximada a de Haroldo de Campos, Silviano Santiago (1978)
questiona a superioridade do canone europeu em relagdo as suas margens latino-americanas,
assim como faz uma releitura critica da dialética dominador/dominado.

O autor explica que o processo de aculturacao ocorreu, durante o Renascimento, mais
embasado na violéncia — injungdo compulséria — do que na reciprocidade harmoniosa de
contatos entre o velho e o novo mundo. Essa injuncao estabeleceu o cédigo da unidade
religiosa, bélico-administrativa e linguistica. Entretanto, com o nascimento de um elemento
hibrido, o mesti¢o, houve a ruptura da unidade europeia, ou melhor, o desvio da norma.

A partir da posigao hibrida e mestica em que vive o artista latino-americano, constitui-
se o entre-lugar, ou seja, a situagao entre a assimilacio (copia do externo) e a transgressio
(ruptura). Nesse ponto de articulagio, criam-se trabalhos que rasuram, desarticulam,
reorganizam e transformam o canone europeu em outro texto.

Seguindo essa orientacdo, o ctitico combate o método fonte/influéncia, por este
hierarquizar e desprestigiar a producao dos paises periféricos, outorgando-lhes uma avaliagao
tributaria de divida para com a produgao dos paises centrais. Assim como Haroldo de Campos,
Silviano Santiago desconstréi a Literatura Comparada classica, quando intenta assinalar as
diferengas — o cédigo de alteridades — como o unico critério avaliativo, demarcando os tragos

da ruptura, numa critica antieurocéntrica.
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As fontes basicas de Silviano Santiago sao encontradas tanto nas formulacoes
filosoficas, historicas, antropoldgicas e sociais pos-estruturalistas (SOUZA, 2008) quanto nas
ideias modernistas de Oswald de Andrade e de Mario de Andrade (SANTOS, 1995). Sobre as
influéncias externas, Santiago adota a ideia de desconstrucdao, de descentralizacio, de
diferenciacio e de ruptura com as unidades canodnicas etnocéntricas. Sobre as influéncias
internas, o autor adota uma orientagdo pos-antropofagica (devoragdo e agressio). Porém, o
conceito de entre-lugar ndo é uma releitura simplista da antropofagia de Oswald de Andrade.
Mais aparente ¢ a aproximaciao dessa nociao as formulagdes marioandradianas: “uma
construcao menos utopica [do que a antropofagia] e mais calcada na concretude das coisas”
(SANTOS, 1995, p. 102). Silviano Santiago atua, portanto, como conciliador das acep¢oes dos
dois modernistas brasileiros.

O método que entende as diferencas, como a categoria entre-lugar, pode estabelecer as
identidades sem superestimar nem destruir o canone. A no¢ao de copia, a assimilacdo e a
seletividade atuam, muitas vezes, como uma agressio contra o que se copia, uma ruptura em
relacio a0 modelo. Funda-se, mesmo em trabalhos de tradugao ou de copia literal, uma nova
obra, o texto segundo. Escrever, nesse sentido, é escrever contra. Copiar é criar, mas nunca de
forma pura (SANTIAGO, 1978).

Duas analises feitas por Silviano Santiago (1978, 1982), uma relativa a Jorge Luis
Borges e Miguel de Cervantes, e outra, a Eca de Queiros e Gustave Flaubert, reforcam que ¢
necessaria a copia (parte invisivel) e a sua aceitagao, mas, paradoxalmente, ha uma transgressao,
uma ruptura (parte visivel), em que o texto segundo se mostra altamente inventivo.

No campo comparativista, a afirma¢do do paradoxo refuta qualquer possibilidade de
confronto opositivo binario linear, o qual ocorre na critica policial de caga as fontes e as
influéncias (SANTIAGO, 1978). Tal afirmagdo, no entanto, ndo nega a necessidade de

contrastes:
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Articulados esses dois termos e entendida a vinculagio entre eles, a diferenca
deixa de ser compreendida apenas como um simples objeto a ser buscado
em substituicao a analogias; e mais do que isso, e [sic|] recurso preferencial
para que se afirme a identidade nacional. Contra os riscos da analogia, as
armas do contraste, pois é a diferenca que permite nossa inser¢io no
universal.

Por isso, comparar é contrastar. (CARVALHAL, 2006, p. 86)

Tania Franco Carvalhal afirmar que a categoria analitica entre-lugar, a partit de um
comparativismo centrado no contraste entre obras e autores, se perfaz na investigacao dos
modos de absor¢ao e transformacao (intertextualidade), relevando a incorporacao criativa de
elementos do texto primeiro no texto segundo nos aspectos textuais, sociais, politicos, culturais
e historicos (lato sensu). Dessa forma, pode-se afirmar uma identidade nacional.

A releitura do conceito de entre-iugar feita por Celso Francisco Maduro Coelho (2001)
emprega e compreende o termo “transgressio” de forma diversa de sua denota¢io comum.
Para o autor, o significado da palavra, enfatizado pelo prefixo “trans”; sugere “um movimento
para além das normas estipuladas pelo cédigo, o que permite ao individuo, apds executar a
infracdo, criar algo novo, sem contudo desconhecer as regras trans(a)gredidas” (COELHO,
2001, p. 12). Dessa forma, o dominio com maestria das regras de determinado género, e, ao
mesmo tempo, o progresso para além das normas estipuladas, resultam na criagio de um
género proprio.

Situando-se num /ugar-entre a margem fixa e a margem movel, ou seja, o canone e as
margens, os artistas latino-americanos, segundo Coelho ao analisar Machado de Assis e Rubem
Fonseca, transfiguram a realidade, articulando polos opositores: “o realismo e o imaginario, as
fontes estrangeiras e a contribui¢dio nacional” (COELHO, 2001, p. 17). Por meio da
conciliacio de duas margens (a fixa e a movel), ou seja, de um elemento figurativo
(“representagao” da realidade) e de um hiperfigurativo (“representagio” da realidade
imaginaria), cria-se a transfigura¢do, que ja niao ¢ mais nem o primeiro, nem o segundo
elemento (COELHO, 1996). O primeiro elemento, figuracao, representa uma rudeza artistica,

enquanto o segundo, hiperfiguracio, representa uma realidade diversa. Misturam-se os dois
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elementos, obtendo-se um terceiro: a transfiguracao. Nesse sentido, ja nao ¢ possivel distinguir,
em uma obra, o que ¢ figuracdo e o que ¢ hiperfiguracao.

A interligacao de Coelho ao entre-lugar de Silviano Santiago acontece por meio de um
equilibrio entre os dois polos colocados como opostos (COELHO, 2001). Nesse sentido, vé-se
o equilibrio como um dos fundamentos da nocao de entre-lugar (SANTOS, 1995). Com isso,
torna-se possivel, por meio de paradoxos, romper-se com oposi¢Oes binarias lineares e com
cisdes maniqueistas (centro/periferias; canone/margens; estgio interior/exterior), comuns 2
critica tradicional.

Sendo assim, ao eleger o entre-lugar como uma categoria analitica, ndo se pretende
conceber a ruptura totalizante com a fonte, e sim indicar o elemento terceiro criado nas obras

analisadas.

2. BRASIL: UM PAIS DE HAICAIS

Sio atribuidas duas “origens” ao haicai’ nacional. Uma com base na importacio de
modelos e de concepgdes franco-anglicanas sobre o género, outra com base na produc¢ao da
colonia nipo-brasileira. Fazer um panorama histérico ndo implica, necessariamente, considerar
que houve uma evolugdo e nem uma involugdao qualitativa do haicai a partir do comego do
século XX. Também nio se adota, aqui, uma cisdo entre as duas origens.

O haicai nacional pode ser rotulado em vertentes. Entre elas, destacam-se a
tradicionalista, a guilhermina, a concretista, a epigramatica e a zenista (FRANCHETTI, 2008).
A maioria das vertentes do haicai nacional ndo adota a métrica normativa tradicional de 5-7-5
sflabas. Porém, o terceto ¢ utilizado em quase todos os trabalhos denominados, genericamente,

haicais no Brasil’.

¢ Haicai pode ser definido, genericamente, como um género poético milenar japonés. Este,
originalmente, é centrado em valores ético-estéticos niponicos como sintese, simplicidade, clareza,
corre¢do formal e contemplagdo objetiva a natureza.

7 Nio se argumenta, com isso, que todo terceto seja haicai, e nem que o haicai sé possa existir por meio
de terceto.
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Em 18 de junho de 1908, com o desembarque dos primeiros japoneses no Brasil, ao
avistar as encostas da Serra do Mar, em Santos, o encarregado dos imigrantes, Shuhei Uetsuka,

escreveu o primeiro haicai japonés em terras nacionais (LURA, 2000, s/p).

Karetaki o miagete tsukinu iminsen
A nau imigrante

Chegando: Vé-se 14 no alto

A cascata seca.

Couchoud, um estudioso do haicai na Franca, foi decisivo para a difusao do haicai na
Europa e no Brasil (FRANCHETTI, 2009). O orientalista francés concebe o haicai como um
epigrama lirico, como “um quadro em trés pinceladas, uma vinheta, um esbogo, as vezes um
simples registro, uma impressao” (COUCHOUD, 1916, s/p apud FRANCHETTI, 2009, p.
80). Assim, ¢ concebida uma unicidade ao haicai e, nesta orientagao, este nao ¢ comparavel a
quaisquer géneros sintéticos ocidentais. O autor somente utiliza o termo epigrama por nao
haver substituto que seja inteligivel para os olhos ocidentais (FRANCHETTI, 2009).

Assim como Couchoud, Afranio Peixoto (1919) adota o termo epigrama lirico para
apresentar sua conceituagao sobre o haicai. Peixoto (1919) concebe a arte elementar japonesa
como poesia popular, feita por e para todos.

A perspectiva de Afranio Peixoto esta de acordo com a acepgdo de Matsuo Basho
sobre a poesia. Esta, segundo Basho, deve ser feita com sinceridade e simplicidade, sendo
possivel a todos. De fato, foi o proprio Peixoto (1928 apud LURA, 2000) que trouxe, no
glossario do ensaio “O haikai japonés ou epigrama lirico: um ensaio de naturalizacdo", um
apéndice com 49 haicais de autoria an6nima.

Além de Afranio Peixoto, os modernistas brasileiros também se focaram no haicai. Por
exemplo, no prefacio da Poesia pan-brasil, Paulo Prado (1990) pretende adotar o espirito japonés
como fundador de uma poesia contra o decadentismo do modelo europeu. Dessa forma,
menciona a pretensao de “obter, em comprimidos, minutos de poesia” (PRADO, 1990, p. 59).

Nesse sentido, os modernistas, para Paulo Leminski (2001), fundaram o poema-minuto a partir
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da concisao lapidar do haicai, ja conhecido pela dupla Guilherme de Almeida e Oswald de
Andrade.
A manifestacao da perspectiva que considera o haicai um epigrama lirico ou satirico

ocorre também em Oswald de Andrade:

O mar urrava
Como um fauno
Ap6s o coito
(ANDRADE, 2008)

Com a selecao da estética do haicai corrente na Franca e com o uso da mitologia grega
na comparagao, o projeto antropofagico serviu como introdutor do género para os
modernistas. Diferentemente dos poemas de Guilherme de Almeida, o haicai de Oswald de
Andrade nao possui uma estrutura formal metrificada, o que cria uma cesura entre uma
tradicao mais atida a forma (guilhermina), e outra, ao conteudo (epigramatica).

Se, nessa época, os modernistas principiaram duas tradi¢oes do haicai brasileiro, os
japoneses encontraram, no Brasil, uma tradi¢ao propria, paralela a dos modernistas.

No Japao, um aluno de Kyoshi Takahama (discipulo de Masaoka Shiki e um dos
protagonistas da escola Hototogisu), chamado Nempuku Sato, foi enviado para o Brasil com a
missdo de semear no pais tropical a semente da tradicdo japonesa, fazendo “um pafs de haicai”
(LURA, 2000).

Nempuku Sato, ja no Brasil em 1927, lecionou a tradi¢ao do haicai para mais de 6000
alunos, viajando pelos estados de Sio Paulo e Parana, onde havia colonias japonesas que
cultivavam a terra. Com uma forte lideranga, o haicaista tinha uma grande rigidez nos seus
ensinamentos e cobrava lealdade e perseveranga dos seus alunos (LURA, 2000). Obviamente, o
trabalho do mestre japonés nao foi facil. Diferentemente do que ocorre no Japao, o tradicional
kigd, palavra de estagdo fixa que remete a uma esta¢ao especifica, ndo poderia representar o
calendario sazonal brasileiro, pois tanto as diregdes dos ventos sao diferentes quanto as

estacoes nao sio bem demarcadas. Dessa forma, houve a necessidade da criacio de novas
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palavras que remetessem as estagdes, o que fez surgir um novo tipo de haicai, autéctone,
apesar de ser escrito apenas em japonés (LURA, 2000).

Tanto com a visao epigramadtica quanto com a visdo tradicionalista, o haicai era um
movimento preso a polos fechados e a criacOes individuais. A poesia s6 foi conhecida em larga
escala com o advento da corrente guilhermina (FRANCHETTI, 2008). O haicai de Guilherme
de Almeida aproveitou alguns tragos da estética niponica, mas criou uma nova forma para o
poema, com rima e titulo. Esse novo poema, apesar de possuir uma estética simbolista e
parnasiana, foi uma vanguarda, pois representava uma espécie de corte com os modelos
europeus. Entretanto, foi uma vanguarda discreta, exatamente por atender a uma forma fixa,
de tendéncia fortemente musical. A adaptacao de Almeida em relagdo a métrica e ao ritmo
consistiu em manter a forma padrio terceto (5-7-5 versos) e acrescentar uma rima externa
entre o primeiro e o ultimo verso, e outra interna entre a segunda e a sétima silaba do segundo

verso. O poema de Almeida pode ser resumido no seguinte esquema.

TITULO O PENSAMENTO
- X O ar. A folha. A fuga.
—0————0 No lago, um circulo vago.
- x No rosto, uma ruga.

(ALMEIDA, 2008)

Os criticos especializados que se atém ao conteido e a estética tradicional como fator
determinante apontam que, além do haicai de Almeida ser um virtuosismo técnico, nido ¢é
somente na inser¢ao da rima e da métrica que o autor ‘“corrompe”’ o género, mas
especialmente pelo uso de titulo. Para Franchetti (2008, s/p), “a verdade é que os poemetos de
Guilherme de Almeida parecem fracassar como haicais ndo pela rima, nem pela métrica, mas
pela atitude que se explicita quando os lemos com os titulos que tem”. O critico afirma que,
sem o titulo, o poema poderia remeter ao presente, perfazendo a objetividade do haicai
tradicional. Entretanto, quando ha a leitura do titulo, todos os versos descrevem agoes

passadas rememoradas.
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Guilherme de Almeida ¢ um dos mais polémicos e criticados artistas do haicai

brasileiro. Nesse sentido, Franchetti (2008, s/p) conclui:

De modo que a primeira adaptagdao popular do haicai no Brasil consistiu, na
verdade, num apagamento da sua singularidade e na sua ado¢ao como mera
forma, como espaco de exercicio do virtuosismo, quase como se fosse uma
espécie de micro-soneto.

Da mesma forma, Leminski (2001, p. 125) opina que, nos anos 20, a poesia
guilhermina tem “um artificioso e maneirista sistema de rimas, que nao existem em japonés (o
superego parnasiano do soneto era muito forte...)”.

Os autores notam o cardter estritamente formal da poesia guilhermina, mas
desconsideram que esse artificialismo foi proposital, e nao fruto do desconhecimento.
Guilherme de Almeida mantinha contato com poetas da colonia japonesa (LURA, 2000) e
conhecia a falta de rima e de titulo do haicai tradicional. O autor simplesmente, assim como
Nempuku Sato, adapta a tradigdao e a remodela. Nesse sentido, o foco analitico voltado apenas
aos aspectos formais da poesia guilhermina deixa as margens o seu conteido, enquanto
expressao poética.

Com a diminui¢do da popularidade e do modismo da tradigdo guilhermina, o haicai
encontrou-se em periodo de laténcia durante o final da década de 1930 e durante toda a década
de 1940. Isso ocorreu, principalmente, por ser a tradi¢ao guilhermina a maior divulgadora do
haicai no Brasil. S6 na década de 1950 o haicai se revitaliza, devido a contribui¢ao concretista
ao género.

Na década de 1950, uma nova corrente se forma: a de matiz concretista
(FRANCHETTI, 1996). O grupo concreto, inspirado no imagismo inglés de Pound e na
sugestdio de Fenollosa, sugere uma poesia focada na distribui¢io espacial do ideograma
(CAMPOS, 1977). Dessa forma, a poesia pode atuar como corte radical em relagio aos
modelos europeus, uma vez que o haicai (ou poesia pé-de-arroz) é a sintese absoluta e o

ideograma atua como catalisagio de dois polos elétricos completamente opostos (CAMPOS,
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1977). Obviamente, a tendéncia concreta procura observar o haicai nao do ponto de vista da
tradi¢ao tematica japonesa, ¢ sim da sua técnica.

Os concretistas desenvolveram, sobretudo, trabalhos de traducio do haicai. E
importante ressaltar que, principalmente na tradicio concreta, a tradu¢ado nao atua como a
repeticio do modelo, e sim como recriagao artistica, com rasuras, distor¢des e manipulagdes
sobre o texto primeiro. Apesar de ndo ter uma grande producio artistica, a perspectiva dos
concretistas foi importante para a década de 1950, uma vez que introduziu o haicai como
objeto de estudo, no ambito académico (LURA, 2000).

Ainda nos anos 50, observa-se, ao lado da “explosio” concreta de haicai, a revitalizacao
de uma corrente nacional antiga: a epigramatica. Essa vertente de haicai foi iniciada no Brasil,
como ja explicado, com Afranio Peixoto e com o modernismo de Oswald de Andrade. Porém,
com as tradi¢oes guilhermina, tradicionalista e concretista, ela s6 ganhou destaque a partir da
década de 1950, com as publicagdes de Millor Fernandes para as revistas O Cruzeiro e 1¢ja.

Assim como nos haicais de Drummond, as tematicas humoristicas ou os conteudos
espirituosos estavam presentes nas primeiras publicagoes dos haicais de Millor Fernandes para
a revista O Cruzezro. Seus haicais nasceram em forma de respostas para as cartas dos leitores.
Esse tipo de publicacio midiatica trouxe uma grande popularizagao do género no pais.

O epigrama de Fernandes ora tende para o espirito humoristico, ora para o lirismo.
Destaca-se, neles, o tom conciso, retido a organizaciao estréfica e ao humor tipico do poema-
piada modernista, enfatizando, com ironia, o coloquialismo. Franchetti (2008, s/p) critica as

producdes de Millor Fernandes:

A coloquialidade e o tom irbnico filiam o "hai-kai" de Millor na poesia de
Oswald de Andrade (especialmente a recolhida no Primeiro Caderno) e o
integram na linha do poema-piada do Modernismo brasileiro. A disposi¢io
em trés segmentos espaciais, entretanto, ¢ tudo o que parece ter aproveitado
do poema tradicional.

Paulo Franchetti, porém, nio releva que, na tradicio do haicai japonés, existiu uma

poesia satirica, até o ponto da inconveniéncia, semelhante ao epigrama: o haikai-renga do século
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XVI e, também, os haicais dos mestres das escolas Danrin e Teimon. Sendo assim, ha caracteres
de semelhangas e diferencgas entre a tradigao japonesa classica e a de Millor Fernandes.

A partir da década de 1960, outra figura ganha destaque no cenario do haicai nacional:
Paulo Leminski. Ele ¢, talvez, o maior difusor do género no Brasil (FRANCHETTI, 2008).
Para divulga-lo, o autor nao trabalhou somente com artigos, conferéncias e palestras, mas
também com a prépria poesia. Sua imagem ganhou fama e notoriedade e tornou o haicai uma
moda durante os anos 80 (FRANCHETTT, 2009).

Abordar a formagao cultural do poeta, suas “fontes”, é uma tarefa labirintica, sem
limites, para a critica (GOES; MARINS, 2000), pois Paulo Leminski, além do amplo
conhecimento da literatura ocidental (por exemplo, James Joyce, Fernando Pessoa, Gregorio
de Mattos, Guimaraes Rosa, Mallarmé, Petronio, etc.) e de sua filosofia, ainda era adepto do
zen-budismo e da literatura niponica tradicional e moderna, principalmente Bashé e Mishima.
O autor formava, com suas fontes, uma unidade concreta, um elo, entre o Ocidente e o

Oriente.

acabou a farra
formigas mascam

restos da cigarra
(LEMINSK apud NASCIMENTO, 2008, p. 131)

Esse poema, 20 mesmo tempo, remonta um haicai de Basho® e a fabula da cigarra e da
formiga, de La Fontaine. Do primeiro, o autor mantém o carater de impermanéncia e de morte
do zen-budismo. E, por meio da referéncia ao texto de La Fontaine, ¢ feita uma critica, com
humor-negro, contra a moral burguesa, pois a cigarra ndo somente morre depois da “farra”,
mas também ¢ devorada pelas formigas (NASCIMENTO, 2008).

Leminski aderiu a filosofia zen-budista e tornou o haicai uma pratica para a obten¢ao

do satori (elevagao espiritual). Por esse motivo, seus haicais aproximam-se da visio ascética, em

8 Canto ¢ morte, da cigarra na mesma paisagem
(BASHO apud NASCIMENTO, 2008, p. 125).
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muitos pontos, assim como na tradicao japonesa classica. Dessa forma, alguns de seus haicais
contém profundos incursos filosoficos, éticos e estéticos japoneses, como a valorizagao do
instante, o uso de uma palavra que remete a estacdo, a simplicidade e a brevidade, a
contemplagao e o irracionalismo.

Leminski, em sua busca do impulso e da intui¢ao, acreditava que a irracionalidade ¢ o
caminho da poesia, atuando contra o aristotelismo légico da linguagem ocidental. Nesse
sentido, o autor, assim como Matsuo Bashd, vé o intelectualismo como destruidor da
espontaneidade poética e propulsor ao fracasso artistico.

Por outro lado, o autor aderiu também as vanguardas “subversivas” ocidentais: o
concretismo, a contracultura dos anos 60, a tropicalia e a poesia marginal.

Observa-se, entao, que Leminski condensa tanto a cultura do Ocidente quanto a do
Oriente. Por causa disso, o autor ganhou até mesmo a alcunha de “samurai malandro” (GOES;
MARINS, 2006). Essa dupla identidade distanciou o poeta tanto do tradicionalismo niponico
(ou do colonial) quanto do artificialismo formal do concretismo. Dessa forma, formou-se uma
nova vertente do haicai, denominada tradicao zenista, segundo nomenclatura de Franchetti
(2008).

Em 1977, Mario Quintana fez o seu segundo haicai (FRANCHETTI, 2009), trés
décadas ap6s a publicagdo do primeiro. Seu haicai, contudo, nao esteve estritamente vinculado
a tendéncia concreta, e, muito menos, a guilhermina (FRANCHETTI, 2009) . Ele pode se
aproximar da corrente epigramatica pela liberdade da composicdo dos versos livres e pela
manuteng¢ao do terceto, pelo humor e pelo lirismo. No entanto, sua arte foi, acima de tudo,
isolada de tendéncias ou influéncias do haicai nacional (LEMINSKI, 2001).

Paulo Franchetti (2009) argumenta que niao somente seus tercetos denominados
haicais, mas também seus outros tercetos e sua poesia de forma geral (e até mesmo a sua
prosa) possuem a imagem, ou melhor, certas caracteristicas da estética tradicional japonesa.
Vale destacar que, se, por um lado, sua poesia parece muito pouco presa a forma oriental, por

outro, o conteudo se relaciona com o haicai japonés. Nela, observa-se a contemplacao



228

TRAVESSILAS EroO_1l1
ISSIN 1 9832 5935

rewistatrawvessia

desacompanhada de glosas explicativas e artificialismos e a presentificacio do sensorio

corriqueiro (FRANCHETTT, 2009). E o caso do poema “Noturno”:

Noturno

Aquela ultima janela acesa
No casario

Sou eu...

(QUINTANA, 2009, p. 75)

Mesmo sem ter a palavra “hai-kai” no titulo, existe no poema uma solidao semelhante a
que se encontra no haicai da época Tokugawa (principio wabi-sabi). Observa-se uma solidio
tanto nostalgica (haja vista a contextualizagao noturna e o titulo) quanto integrativa a propria
natureza (noite). Pode-se observar também a presentificacio e o destaque de uma imagem
particular, encaixada num cenario mais amplo, remetente ao cotidiano. Por outro lado, o uso
do pronome pessoal indica um envolvimento do eu lirico com a situa¢do da poesia, recurso
nao comum aos poemas da tradi¢ao japonesa.

Durante o final do século XX, um discipulo de Nempuku Sato, Hidekazu Masuda
Goga, juntamente com sua sobrinha, Teruko Oda, publicou, pela primeira vez no Brasil, um
dicionario de £zgd com termos “genuinos” localistas (LURA, 2000). Os dois, separadamente,
configuraram duas novas vertentes para o haicai tradicionalista brasileiro.

Na década de 1980, Goga fundou o Grémio Ipé¢, ao lado do poeta Roberto Saito e do
jornalista e poeta Francisco Handa (LURA, 2000). O Grémio Ipé tem como preocupagiao
premiar e divulgar o haicai na América Latina. O foco da escola de Goga ¢ a kigologia, ou seja,
o estudo e a normatizagao do £sgd segundo clima brasileiro.

Ja a vertente da nissei Teruko Oda tem um carater social e sentimentalista. Além disso,
a autora, que também é professora e atual presidente do Grémio Ipé, tem como objetivo a
introdu¢ao do haicai tradicionalmente orientado, mas em lingua portuguesa, no ambito
educacional, principalmente no nivel curricular basico.

As vertentes apresentadas, aqui, ndo se limitam a si mesmas. Elas coexistem e se

formam em sincretismo. Este, sobretudo, é mais notavel nos tempos atuais do que durante a
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formacao (FRANCHETTI, 2008). O haicai no Brasil, seja em lingua portuguesa, seja em
japonesa, ¢ miscigenado. Ele também nio estd isolado literariamente, pois influencia e ¢
influenciado por outras estéticas, tanto pelas escolas literarias quanto pela estilistica de outros

generos textuais.

3. PARADOXOS: A (TRANS)AGRESSAO AS NORMAS EM QUINTANA E
LEMINSKI

A seguir analisa-se um haicai de Quintana e um de Leminski. Para tanto, utiliza-se a

categotia entre-lugar de Santiago (1978,1982) e a releitura dela feita por Coelho (1996, 2001).
3.1 A COZINHEIRA ENTRE O PITORESCO E O ALEGORICO

O primeiro haicai de Quintana, publicado em 1947, situa-se num entre-/lugar em que se

opdem as margens fixa e movel, inaugurando um género proprio.

HAI-KAI DA COZINHEIRA
A cozinheira preta preta

Preta e gorda

Com seu fresco sorriso de lua...

(QUINTANA, 2009, p. 41)

Nesse terceto, o elemento de figuragao que representa a margem fixa é a contemplagio
do instante, desprovido de predicados poéticos, ou seja, é a poetizagao do prosaico. Outro
fator que figura no texto sao as estéticas japonesas modernas. O sabz retrata uma contemplagao
fragmentaria e comedida de um objeto cotidiano, da natureza e, em alguns casos, da figura
humana. Esta ultima, representada pela cozinheira, é o foco da observacio do poema de
Quintana, que ganha uma modelagdo pictérica semelhante aos poemas do haicaista Yosa

Buson, da era Tokugawa. O ideal do karumi, simplicidade, também ¢é encontrado no poema. A
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objetividade e, a0 mesmo tempo, a auséncia de um juizo moral, levam o afastamento do eu
lirico em relacdo ao objeto observado.

Quanto a tradi¢ao local, existe a figuragdo do epigrama lirico, de Afranio Peixoto, na
retratacao da poesia como um quadro, composto em trés pinceladas. E, apesar de ainda nao ter
sido inaugurada a tradi¢ao concreta na poesia brasileira (ela surgiu, oficialmente, em 1950), o
haicai de Quintana apresenta uma caracteristica enfatica e expressiva da palavra “preta”, que,

<

pela sua repeticdo, torna-se um termo “verbivocovisual”, amplamente utilizado pela corrente
concretista.

Na parte visivel do texto, o elemento negro é retrato de forma nao apenas pictorica,
mas também pitoresca. Tenta-se, por meio de um esteredtipo, representar a cultura nacional.
Apesar disso, o pitoresco é um elemento negativo que, sendo acritico, s6 reproduz a imagem
que o dominador vé do dominado (CANDIDO, 1987).

Entretanto, essa retratagdao pitoresca tem um fundo alegdrico que transforma a negra
na noite e seu sorriso na lua, ampliando-a. Desta forma, nao se representa o arquétipo de uma
cozinheira, mas a prépria natureza.

Num movimento de equilibrio, tem-se a hibridiza¢ao. No caso, um haicai paradoxal em

que, 20 mesmo tempo, reproduz-se o humano (cozinheira) e a natureza (metaforicamente).

3.2 ENTRE A LUA NA AGUA E A AGUA NA LUA

O poema “lua na agua”, exprime explicitamente o entre-lugar do haicai de Paulo

Leminski.
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(LEMINSKI, 2006, p. 99)

Por meio da andlise desse “poema”, observa-se que Leminski ¢ um elo entre a cultura
ocidental e a oriental, pois o autor aproveita explicitamente as ideias do concretismo e as do
haicai niponico.

Em relagdo a margem fixa, o respeito a uma norma ou ideia nacional, Leminski adota a
estética concreta. Seguindo a sugestio de Haroldo de Campos de como “distribuir” um haicai
no papel, ou seja, sem a linearidade do terceto ocidental (CAMPOS, 1977), Leminski cria uma
forma reflexa, o que gera um sexteto “ideogramico” e multiplas orientagdes de leitura. Pode-se
ler, por exemplo, “lua/agua/agua na lua”, se seguirmos uma leitura de baixo para cima da
direita para a esquerda, considerando apenas os reflexos. Ou, em leitura “linear”, lua na agua
(lua na agua)/alguma lua (agua)/lua alguma (lua), considerando os reflexos.

Em relagdo a margem movel, nio importando a ordem de leitura, ha elementos
estéticos tradicionais: auséncia de eu lirico, objetividade, concisio e idealizacio da matéria
como ilusdo, uma vez que o reflexo da lua na agua nao significa a existéncia de uma segunda
lua.

Por fim, com o choque dessas duas margens, cria-se uma nova margem, hibrida,
representada pelo género proprio de haicai de Leminski (zenista com matiz concretista).

Pode-se, a partir desse poema, estabelecer uma analogia com o entre-lugar de Coelho
(2001). A agua é um elemento de figuragao, fixo, enquanto a lua é uma realidade oposta,
movel, que se impde por reflexdo (simulacro) na agua. A partir dessa conciliagao, tem-se uma

mistura desses elementos, que podem ser vistos em trés planos: 1) “logocéntrico”, em que a
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agua perde sua identidade “pura” e a lua se torna “fonte” intocavel, projetando-se sem ser
atingida; 2) “ufanista”, em que se lé a inversdo, de baixo para cima, da direita para esquerda,
levando em conta apenas a visao da “agua”, ou seja, do reflexo, e chega-se a conclusao de que
ha agua na lua; 3) “hibrida”, em que se considera que os dois sdo indissociaveis, ou seja, lé-se
nos multiplos pontos de articula¢ao; os dois elementos, alids, partem de uma palavra (alguma).
Essas trés ordens sao analogas, respectivamente, a critica etnocéntrica, que considera apenas as
fontes; a critica ufanista, como a antropofagia de Oswald de Andrade; e ao entre-lugar, em que
nao se nega a dependéncia ou a perda da identidade pura, mas se estabelece também uma

projecao a cultura dominante e rompe-se com as oposi¢oes binarias lineares.

CONSIDERACOES FINAIS

Péde-se observar, com base nas duas analises, que os autores Mario Quintana e Paulo
Leminski rompem com o modelo iconico do género haicai japonés e com o condicionamento
imposto pelas vertentes brasileiras do género.

No haicai de Quintana analisado, percebeu-se a incorporagdio de um elemento
“autoctone” por meio de uma conciliagao paradoxal entre o pitoresco e o simbolico.

Os haicais de Leminski, apesar de estarem incluidos numa tradi¢ao “zenista” do haicai
nacional, apresentam caracteristicas “tradicionalistas” e “concretistas”. No haicai “lua na agua”,
as multiplas formas de leitura induzem a diversas interpretagdes, principiadas pelo par
antitético logocentrismo (interpretacao linear) sersus ufanismo (interpretacio reflexiva).
Entretanto, se as duas leituras forem consideradas, chega-se a um entre-/ugar, conciliagio de

margens opostas e ruptura de confrontos binarios lineares.
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Sugere-se a leitura de outros poemas de Quintana e de Leminski embasada no conceito
de entre-lugar, para que se possa configurar um quadro das caracteristicas recorrentes na obra

dos dois escritores, confirmando ou refutando a tese levantada pelas analises deste artigo.
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