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RESUMO 

 

VIEIRA, Marcelo José Ribeiro. Quem não se comunica se trumbica: o poder comunicacional 

da poética brasileira dos anos 1970/80. 2024. 195 f. Tese (Doutorado em Letras) ï Instituto de 

Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2024. 

 

 

 

A crítica literária de poesia consagrou a produção poética livresca (a despeito de sua diversidade 

formal e temática) como a mais representativa da cena lírica brasileira dos anos 1970/1980, 

deixando relegados a um segundo plano vários outros tipos de poemas, igualmente 

representativos. Há, por exemplo, uma grande quantidade de poemas visuais setentistas e 

oitentistas que são simplesmente ignorados. Ao examinarmos mais atentamente essas duas 

décadas, percebemos o volume e a relevância da produção que poderia estar presente nas 

antologias, nos estudos, nos ensaios, nas pesquisas e nos livros referentes a tal período. Boa 

parte, decerto a maioria, dos pesquisadores da poesia dos anos 1970/80 define o perfil do poeta 

carioca de então como sendo o de um artista culto, preparado, grande conhecedor das técnicas 

poéticas, rigoroso em sua escrita, caprichoso na condução de sua obra. Em minha dissertação, 

intitulada Poesia verbalista urbana: poética e política no Rio de Janeiro dos anos 1980, 

demonstrei que há uma enorme quantidade de poetas ï apesar dos critérios de valor 

privilegiados pela crítica ï que escapam bastante desse perfil proposto pelos críticos em pauta, 

a começar porque se trata de uma poesia de caráter sobretudo oralizante e feita (não exclusiva, 

mas principalmente) pensando em performances em espaços públicos. Essa preocupação com 

a melhor comunicabilidade possível da poesia com o grande público, usando para conseguir tal 

feito linguagens mais modernas, mais conectadas ao tempo e à sociedade da época, não surge 

nos anos 1970/1980. Ao contrário disso, percebemos que essas reflexões e debates nascem, em 

solo brasileiro, já na década de 1950, com um grupo de poetas liderados por João Cabral de 

Melo Neto e outros, ao mesmo tempo que a Poesia Concreta já começa a desenvolver seu 

paideuma e sua poética voltados para modernização das linguagens poéticas brasileiras, que, 

segundo todos estes artistas, teriam sofrido, após o vanguardismo do Modernismo de 22, um 

retrocesso comunicacional promovido pela chamada ñGeração de 45ò. Nesta tese, a minha 

proposta é levar adiante, com mais vigor e alcance, a revisão desse atual ñc©noneò brasileiro 

dos anos 1970/80, para que, a partir de outros critérios e valores, possamos afirmar e legitimar 

o lugar dessa outra espécie de poesia ï de base oralizante, comunicativa, performática, popular 

e política. Ao fim de tudo, meu objetivo será conseguir reunir e publicar estes textos em uma 

primeira antologia da Poesia Verbalista Urbana Brasileira 1970/80. 

 

 

Palavras-chave: poesia; comunicação; redemocratização; Brasil; anos 1970/80. 

 

 

 



 
 

 
 

ABSTRACT 

 

VIEIRA, Marcelo José Ribeiro. Those who don't communicate get confused: the 

communicational power of Brazilian poetics from the 1970s/80s. 2024. 195 f. Tese 

(Doutorado em Letras) ï Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio 

de Janeiro, 2024. 

 

Literary poetry criticism consecrated bookish poetic production (despite its formal and thematic 

diversity) as the most representative of the Brazilian lyrical scene of the 1970s/1980s, leaving 

several other types of poems, equally representative, relegated to the background. There are, 

for example, a large number of visual poems from the 70s and 80s that are simply ignored. 

When we examine these two decades more closely, we realize the volume and relevance of the 

production that could be present in anthologies, studies, essays, research and books referring to 

that period. A good part, certainly the majority, of poetry researchers from the 1970s/80s define 

the profile of the Rio poet of that time as being that of a cultured, prepared artist, great 

knowledge of poetic techniques, rigorous with his writing, capricious with his conduct. your 

work. In my dissertation, entitled Urban verbalist poetry: poetics and politics in Rio de Janeiro 

in the 1980s, I demonstrated that there are a huge number of poets ï despite the value criteria 

privileged by critics ï who largely escape this profile proposed by the critics in question, 

starting because it is poetry that is mainly oral and written (not exclusively, but mainly) with 

performances in public spaces in mind. This concern with the best possible communicability of 

poetry with the general public, using more modern languages, more connected to the time and 

society of the time, did not appear in the 1970s/1980s. Contrary to this, we realize that these 

reflections and debates began, on Brazilian soil, in the 1950s, with a group of poets led by João 

Cabral de Melo Neto and others, at the same time that Concrete Poetry began to develop its 

paideuma and his poetics aimed at modernizing Brazilian poetic languages, which, according 

to all these artists, would have suffered, after the avant-garde of Modernism of 22, a 

communicational regression promoted by the so-called ñGeneration of 45ò. In this thesis, my 

proposal is to carry forward, with more vigor and scope, the review of this current Brazilian 

ñcanonò from the 1970s/80s, so that, based on other criteria and values, we can affirm and 

legitimize the place of this other species poetry ï oral, communicative, performative, popular 

and political. At the end of it all, my goal will be to be able to gather and publish these texts in 

a first anthology of Brazilian Urban Verbalist Poetry 1970/80. 

 

Keywords: poetry; communication; redemocratization; Brazil; 1970s/80s. 
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INTRODUÇÃO  

 

 

Se, em meu curso de mestrado, concentrei esforços na busca por analisar como os 

(intitulados por mim de) ñpoetas verbalistas urbanosò (poetas marginais dos anos 1980) 

organizaram seus textos, suas práticas artísticas e suas ações políticas (nos campos da macro e 

da micropolítica), ao ingressar no doutorado, meu objetivo passou a ser focar exclusivamente 

na produção literária desses artistas e defendê-la como portadora de uma riqueza e de um perfil 

único, totalmente exclusivos a ela, o que, a meu ver, acaba por lhe conferir toda uma riqueza 

incomparável. Dessa forma, sempre me pareceu injusto aquilo que a maioria dos críticos 

literários ainda insiste em afirmar: que esse período e essa produção, tão específicos e valorosos, 

não são merecedores de destaques quando o que está em jogo são os quesitos relevância e 

originalidade. Por outro lado, o que se pode verificar, nas poucas antologias do período, é que 

os textos escolhidos são sempre aqueles que não integram esta fração importante de tudo que 

se produziu nesta época tão menorizada e apequenada pela maioria dos críticos literários. 

A crítica literária de poesia acabou por consagrar a produção poética livresca (a despeito 

de sua diversidade formal e temática) como a mais representativa da cena lírica dos anos 

1970/1980, deixando relegados ao esquecimento vários outros tipos de poemas, igualmente 

representativos. Há, por exemplo, uma grande quantidade de poemas visuais oitentistas (e 

setentistas também!) que são simplesmente ignorados. Ao examinarmos mais atentamente essas 

duas décadas, percebemos o volume e a relevância de uma produção que poderia estar 

catalogada em antologias, estudos, ensaios, pesquisas e livros referentes a tal período, mas que 

nunca se fez presente. Boa parte, decerto a maioria, dos pesquisadores da poesia dos anos 1980 

preferiu determinar o perfil do poeta brasileiro de então, que vale a pena ser destacado como o 

de um artista culto, erudito, preparado, grande conhecedor das técnicas poéticas, rigoroso em 

sua escrita, caprichoso na condução de sua obra.  

Em minha dissertação, intitulada Poesia verbalista urbana: poética e política no Rio de 

Janeiro dos anos 1980, optei por realçar e dar o devido valor ao outro lado dessa mesma época 

que teima, ainda nos dias de hoje, a ficar soterrado pelo desdém da maioria da crítica literária: 

uma enorme quantidade de poetas ï a despeito dos critérios de valor privilegiados por essa 

mesma crítica ï que escapa desse perfil proposto por tais críticos aqui colocados em pauta, a 

começar porque se trata de uma poesia de caráter, sobretudo, oralizante e produzida (não 

exclusiva, mas principalmente) pensando em performances em espaços públicos, uma poesia 
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que carrega n«o o m®rito, mas a ñpechaò (segundo alguns) de ser, digamos, ñpopularò, de f§cil 

apelo comunicativo. Nesta tese, pretendo levar adiante, com mais vigor e alcance, a revisão 

desse ñc©noneò. Ao finalizar este estudo, com intensa (e imensa) vontade, espero alcançar meu 

objetivo maior que é trazer à lume a primeira antologia da Poesia Verbalista Urbana dos anos 

1970/80. 

Para tanto, a tese irá investigar as produções textuais e performáticas de vários poetas 

da época posta em questão, principalmente aqueles que fizeram parte da Gang Pornô, que criou 

o chamado ñMovimento de Arte Porn¹ò; do Po­a DôĆgua, respons§vel pelo sarau itinerante 

ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò; e da ñFeira de Poesia Independenteò, evento que reuniu 

a produção de poetas do Brasil todo em um só lugar, dia e horário: na Cinelândia/RJ, em todas 

as sextas-feiras, às 19 horas, no período de 1980 a 1983. Tais escolhas se justificam por 

entendermos que esses três coletivos artísticos, bastante ativos nas décadas de 70 e 80 do século 

passado, ilustram muito bem o que nossa pesquisa pretende resgatar, isto é, são produções 

poéticas (e artísticas em sentido lato) que têm ficado à margem de reconhecimentos, mantidas 

esquecidas ao largo da historiografia crítica (que fixa, ao longo do tempo, obras e autores 

representativos de cada época). Tal como na dissertação, iremos nesta tese, resgatar livros, 

textos, panfletos, cartazes, artigos e documentos vários (e raros) desses próprios grupos, além 

de realizarmos entrevistas com membros desses coletivos, produzindo material inédito para a 

pesquisa. Esta tese tem como objetivo, portanto, elaborar uma reavaliação da poesia brasileira 

dos anos 1970-80, a partir de um exame do ñc©noneò (e aqui me refiro aos nomes e obras de 

poetas mais divulgados e, por vezes, incensados) da crítica de poesia desse período. Para esse 

movimento de reavaliação, será necessário que identifiquemos os critérios e valores que possam 

afirmar e legitimar um lugar no cânone oficial para alojar uma outra espécie de poesia ï de base 

oralizante, performática, popular e política. 

Durante a década de oitenta do século passado, no Rio de Janeiro, verificou-se um 

intenso crescimento de uma gama bastante vasta e diversificada de artistas, grupos e 

manifestações artísticas ï especialmente, poéticas ï, cujos conteúdos apresentavam as mais 

variadas espécies de formas, estilos e discursos. Carlos Alberto Messeder Pereira, em seu ensaio 

ñO novo network po®tico 80 no Rio de Janeiroò, define bem essa prolifera­«o efervescente: 

ñRio de Janeiro. Anos 80. Segunda metade da década. [...] a poesia, mais uma vez sintonizada 

com seu tempo, vive o que parece ser um novo boom. Pelo menos é o que se diz; na imprensa, 

nos bate-papos de bar e, como não podia deixar de ser, na praiaò (Pereira, 1993, p. 53). 
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Bastante plurais também se mostram as próprias artes produzidas por esses poetas que, 

pós-modernamente, irão se manifestar através de múltiplas maneiras, desde as formas fixas 

mais tradicionais, tais como a trova e o soneto, agora ressignificados, até os mais variados tipos 

de experimentalismos, que continuam, mesmo distante dos áureos períodos das vanguardas, a 

ser praticados (a própria Gang Pornô, por exemplo, se autoproclamava como ña ¼ltima 

vanguarda do s®culo XXò [Kac, 2013]). Partir dessa releitura da tradição, ao que nos parece, 

foi o fator central que propiciou aos textos setentistas e oitentistas ganhar fisionomias próprias, 

se configurando como uma poiésis nova, nascida dessa mistura, reciclagem ou reinvenção de 

caracteres artísticos pertencentes a artes ou a movimentos de épocas precedentes. Messeder 

Pereira confirma o que acabou por virar um consenso na crítica que trata deste momento: o 

imenso pluralismo tornou-se não só a característica-mor do grupo de poetas desse período, mas 

também um forte traço da própria produção poética a partir dos anos 1980: 

Houve, com essa mudança de década, uma mescla, uma fusão maior de personagens, 

de projetos e de diferentes dicções poéticas. Noto atualmente uma certa convivência 

pacífica de diferenças e mesmo um entrelaçamento. Isso me parece uma novidade ï 

e de peso (Pereira, 1993, p. 56, grifo meu).  

Wilberth Salgueiro, em seu texto ñNot²cia da atual poesia brasileira ï dos anos 80 em 

dianteò, corrobora com a ideia do imenso pluralismo: 

A poesia brasileira dos anos 1980 em diante é um vasto caldeirão de sopa para 

qualquer paladar, com ingredientes os mais díspares, quer pensando em temas, 

recursos, regiões, credos, escolas. Formas e formatos, ou mesmo a partir de uma 

historiografia comparatista (Salgueiro, 2013, p. 18). 

Ricardo Vieira Lima (2010), no prefácio para a antologia Roteiro da poesia brasileira 

ï Anos 80 (da qual foi também o organizador), se refere a essa época como a inauguradora de 

uma (saudável) polifonia e chega a nomear os poetas desse período como ñpluralistasò.  

Por outro lado, mesmo admitindo o imenso multifacetamento artístico presente nesse 

cenário, a maioria dos críticos irá privilegiar e eleger o poeta culto, bem preparado intelectual 

e tecnicamente como o representante-mor desse momento tão plural. A mesma crítica definirá 

a década de 80 do século passado como aquela em que a profissionalização e o apuro técnico 

deixaram a escrita relaxada e instantânea dos poetas da Geração 70 para trás, distante das novas 

propostas artísticas. Ricardo Vieira Lima chega a afirmar que 

[...] os novos poetas do período trabalhavam em silêncio. O binômio ñarte/vidaò n«o 

era mais suficiente para justificar toda uma produção cultural. Era preciso preparar-se 

intelectualmente, ler os melhores autores, estudar as técnicas do verso, traduzir poesia, 

tudo isso, às vezes, antes mesmo de estrear em livro (Lima, 2010, p. 10). 
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 Heloísa Buarque de Hollanda, em artigo de sua autoria do ano de 1980, constata que: 

ñ[...] a ênfase na individualidade que o poemão dos 70 encampou se revela carente de vigor para 

responder ao momento e vai perdendo a força como eixo de discussão. A poesia volta à 

literatura e se torna exigenteò (Hollanda, 2000, p. 190, grifo meu). A mesma Heloísa, quando 

delineia o perfil do poeta brasileiro dos anos 90 (como se pudéssemos reduzir a multiplicidade 

do momento em um só perfil), assim o caracteriza: 

O poeta 90, nesse quadro, move-se com segurança. É a vez do poeta letrado que vai 

investir, sobretudo na recuperação do prestígio e da expertise, no trabalho formal e 

técnico, com a literatura. Seu perfil é o de um profissional culto, que preza a crítica, 

tem formação superior e atua, com desenvoltura, no jornalismo e no ensaio acadêmico 

marcando assim uma diferença com a geração anterior, a marginal, antiestablishment 

por convicção (Hollanda, 2000, p. 193). 

 

Percebe-se, nesse trecho do artigo de Heloísa, que a autora chega a afirmar que esse 

artista dos anos 1990 marca bem uma diferença entre a geração dele e a anterior, que, em seu 

entender, seria a Geração 70. Mas, e os poetas dos anos 1980? Sequer são mencionados, ou 

seja, acabam completamente ignorados. Como vemos em alguns de seus textos, escritos nos 

anos 1980 e 1990, Heloísa se insere no (grande) grupo de críticos que consideram a década 

oitentista apenas como uma fase de transição, sem maiores brilhos ou destaques a serem 

realçados na História da Literatura Brasileira 

Ao fazer um retrato da poesia brasileira da década de 1980, o professor, ensaísta e poeta 

Antonio Carlos Secchin é mais um que elege o poeta preparado e culto como a figura-mor 

desses dois momentos e se refere a essa tal enorme diversidade, espécie de polifonia poética, 

como resultante do trabalho de ñum grupo predominantemente culto, oriundo em grande parte 

do meio universitário, estudioso das técnicas do verso [...] poliglota e de formação 

especializadaò (2003, p. 252). 

Jo«o Adalberto Campato Junior, em seu ensaio ñPoesia contemporânea brasileira: 

algumas breves reflex»esò, tamb®m afirmar§ que a poesia que domina a cena dos anos 1980 ® 

a poesia muito bem construída, bastante trabalhada: 

Tal década é menos marginal, menos experimental, valendo-se muito do contato com 

poetas estrangeiros, e, portanto, da intertextualidade. É uma poesia que, em suas 

manifestações mais bem conseguidas, apresenta grande apuro formal, mesmo que 

composições líricas de incontestável qualidade estética persistam. Como quer que 

seja, cada vez mais hipertrofia o espaço para aquelas modalidades de composição que 

poderiam ser denominadas de intuitivas. Em suma: é a poesia do trabalho, do apuro 

técnico, da transpiração (Campato JR, 2011, p. 2). 

Wilberth Salgueiro (2013) referenda essa sobrevalorização do poeta superpreparado: 

ñNesse panorama, confirma-se a especializa­«o e ñtribaliza­«oò dos praticantes de poesia: quem 



13 
 

 
 

escreve são professores (mestres e doutores), tradutores, críticos, editores, universitários. Não 

há mais lugar para amadores (grifo meu)ò.  

Ainda neste artigo, Wilberth reforçará tal visão: 

Nos ditatoriais anos 70, a poesia se mostrou fortemente subjetiva e alegórica, 

contracultural, desbundada, coloquial, buscando o leitor na rua, na fila, nos bares, com 

seus versos curtos em precários suportes; com a normalização democrática dos anos 

80, a poesia, como apontou Flora Süssekind, com precisão, em Literatura e vida 

liter§ria (1985), se transforma: ñAgora eu sou profissionalò (Salgueiro, 2013, p. 19). 

Embora haja esse grande empenho da crítica especializada em fixar a figura do poeta 

culto, erudito, bem preparado como aquele que será o representante maior dos anos 1970/1980 

na literatura brasileira, podemos afirmar, através de nossas leituras e observações, que há, por 

outro lado, nessas mesmas duas décadas, uma variedade muito grande de poetas, muitos deles 

com uma poesia menos apurada, de técnica pouca ou nenhuma, detentores de uma escrita oral 

e oralizada, praticantes assíduos das performances em suas apresentações públicas ou em 

recintos fechados. Tais performances acabaram se tornando uma importante marca dessa época 

(e peças-chaves, não só para caracterizá-la, mas também para influenciar bastante a própria 

escrita dos textos). As performances permitiam não só oralizar e/ou teatralizar os poemas mais 

diversos, mas também misturar as artes em apresentações cada vez mais propensas ao inusitado, 

à surpresa e ao experimental.  

Diante de todo esse quadro aqui exposto, a conclusão que parece não ser tão difícil de 

se chegar é a de que toda essa diversidade de perfis de artistas que encontraremos nas décadas 

de 1970 e 1980 acabou gerando igualmente uma vasta e diversificada produção poética. Ora, à 

medida que a crítica especializada, mesmo reconhecendo que foram duas décadas bastante 

plurais, privilegia um determinado tipo de perfil artístico como o representante desses 

momentos e provoca, dessa forma, um apagamento de muitas outras personas e produções 

artísticas também, a meu ver, muito importantes, os textos dos poetas privilegiados pela crítica 

passam, erroneamente, a definir/configurar todo um período. Daí a nossa disposição em querer 

reformar as críticas construídas sobre essas épocas e sobre esses poetas e suas produções e 

promover, com isso, uma revis«o nos ñc©nonesò setentista e oitentista, já que são muitos os 

textos que merecem ser reconhecidos e, ainda, infelizmente, prosseguem relegados ao 

esquecimento. Trazer esses textos à tona ajudará muito a mudarmos as concepções que, até 

hoje, vigoram sobre estas duas décadas. O coroamento desses meus esforços espero que se dê 

com a organização/seleção e a consequente publicação de uma (jamais lançada) Antologia dos 

Poetas Verbalistas Urbanos 1970/80. 
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Apesar de termos um conjunto muito vasto de poetas que parecem representativos 

desses dois decênios, nossas pesquisas partirão de três coletivos poéticos que, em nosso 

entender, reúnem as principais características desse conjunto de poetas que não foram alvos da 

cr²tica. S«o eles: a Gang Porn¹, que concebeu o ñMovimento de Arte Porn¹ò; o Po­a DôĆgua, 

que criou o sarau/projeto cultural ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò, evento p¼blico 

itinerante, que misturava poesia, música, artes plásticas e teatro com manifestações políticas; e 

a ñFeira de Poesia Independenteò, evento que reunia poetas e livros do Brasil todo. 

Consideramos esta pesquisa de imensa relevância para os estudos de literatura brasileira, 

já que o que aqui se propõe é a reavaliação desse ñc©noneò espec²fico e a valida­«o de um 

extensivo corpus de poemas e também de artistas que, até hoje, se encontram relegados, injusta 

e erroneamente, ao esquecimento/apagamento total. Se assim for feito, acredito eu, que as 

próprias décadas aqui analisadas poderão mudar bastante suas fisionomias aos olhos da crítica 

e do público em geral. 

Logo que reunimos os materiais para estes estudos, notamos o quão pequena é a 

bibliografia sobre a produção literária brasileira dos períodos aqui enfocados (principalmente à 

relativa ao decênio oitentista). Percebemos, para a nossa total surpresa, frustração e 

descontentamento, que os estudos críticos e os livros sobre estes grupos poéticos são ainda mais 

escassos, praticamente inexistentes, o que nos levará a conduzir esta pesquisa muito mais 

através das entrevistas e de materiais de arquivo e de memorabilia desses coletivos do que de 

livros que falem acerca deles/ou de suas obras. Os trabalhos que chegaram a ser escritos sobre 

esse período e sobre esses artistas e suas produções, ao nosso ver, se mostram bastante 

equivocados na construção da maioria de suas análises críticas. Um de nossos intentos 

principais, que julgamos ser de grande importância, é reformar essas visões a partir de dados 

concretos e da reescrita crítica deste momento específico. 

Terá grande valia, também, verificar, entender e avaliar quais as sementes lançadas por 

esses artistas e suas obras poéticas, nos anos 1970 e 1980, que acabaram por influenciar obras 

e artistas de períodos posteriores, tais como os Slams das Minas, o movimento rap carioca, as 

Rodas Poéticas de favelas e a maioria expressiva de saraus ainda em vigor no Rio de Janeiro.  

Tudo isso nos faz acreditar que há um caráter pioneiro neste trabalho, já que irá trazer 

certos temas e fomentar discussões ainda não inseridos no universo acadêmico. Por outro lado, 

igualmente, podemos afirmar que essa pesquisa deverá inaugurar uma literatura crítica acerca 

de grupos e movimentos artísticos, que foram de grande relevância no cenário da vida literária 

carioca (e nacional) nos anos 1970 e 1980, mas que seguem excluídos dos debates literários. 
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Quanto à motivação pessoal para empreendermos esta pesquisa, podemos dizer que ela 

dá prosseguimento aos estudos que realizados desde a nossa Especialização em Literatura 

Brasileira, conclu²da na UERJ, em 2018, que teve como produto final a monografia ñPassa na 

praça e Feira de Poesia: poesia e política no Brasil dos anos 80ò e que, por sua vez, foi 

aprofundada no curso de mestrado, também na UERJ, em Literatura Brasileira, como bem 

indica o t²tulo da disserta­«o ñPoesia verbalista urbana: poética e política no Rio de Janeiro dos 

anos 1980ò. Conforme esses títulos demonstram, tais trabalhos se centraram na vida literária e 

nas relações entre política e poesia durante os anos 1980, período conhecido como o da 

redemocratização brasileira. No doutorado, buscamos realizar um estudo complementar às duas 

pesquisas anteriores, já que, agora, daremos plena prioridade à produção textual desses artistas, 

deixando suas ações e práticas coletivas apenas como apoio às interpretações dos textos.  

As problemáticas principais desta pesquisa centralizam-se no âmbito das produções 

poéticas dos três coletivos artísticos focalizados e, de forma mais abrangente, em textos 

produzidos por vários outros artistas da mesma cena e do mesmo recorte temporal estabelecido. 

Um desses problemas diz respeito à investigação sobre quais mecanismos discursivos, 

estilísticos, ideológicos, dramáticos, cênicos, performáticos, textuais, poéticos foram criados 

e/ou utilizados por estes coletivos artísticos durante o período em destaque. De que forma esses 

mecanismos aparecem nos textos? Ou de que modo funcionam como estímulo para a escrita 

desses textos? Para nos debruçarmos sobre um desses mecanismos, característica marcante 

dessas duas décadas, em razão de predominante presença nos saraus e eventos literários em 

espaços públicos, a performance acabou por influenciar/orientar a escrita de tais textos poéticos. 

Em busca de uma identificação, cada vez mais, efetiva com seu público-alvo ï o cidadão 

comum ï o grupo Po­a DôĆgua chegou a ressaltar, em seu manifesto intitulado ñNhenga Socaò, 

que era preciso o poeta estar atento a todos os detalhes contidos em suas performances, 

principalmente à linguagem empregada, que deveria ser a mais próxima possível da realidade 

do público em geral.  

Vejamos alguns trechos do manifesto em que discorrem sobre isso:  

 

- os poetas não somente escrevem, mas também falam. 

[...] 

- somos verbalistas. 

- não queremos o silêncio das páginas fechadas de um livro. 

- queremos falar para as grandes multidões. 

- recusamos o recital tradicional, o discurso burguês. empostado.  

  afetado. artificial. a sessão solene. 

- somos a espontaneidade do quotidiano. 

- somos o coloquial e a gíria criativa das pessoas. 

 [...] 
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- em oposição à linguagem erudita, utilizamos a fala corrente quotidiana e popular. 

- enfim, tudo é necessário, desde que facilite a aproximação com as pessoas, a 

comunicação e o despertar da sensibilidade e da emoção, base maior de toda arte [...]1. 

Nesse trecho do manifesto ñNhenga Socaò, percebemos o quanto a performance acaba 

influenciando bastante a escrita dos poemas e de outros textos, levando seus autores a se 

valerem de inúmeros mecanismos expressivos, tais como: a gíria, o palavrão, a escatologia, o 

humor, os neologismos, as expressões populares, os assuntos e interesses pertinentes àquela 

comunidade etc. Por outro lado, esses artistas também farão uso de recursos imagéticos, como, 

por exemplo, fotos, desenhos, grafites em paredes, criando poemas visuais que apelavam para 

a atenção fácil e instantânea das pessoas em geral. Além disso, percebemos o alto teor de 

oralidade presente em inúmeros poemas, trazendo elementos dramáticos e teatrais em sua 

criação. Questões importantes podem ser levantadas a partir desses fatos: qual valor literário há 

nesses textos caracterizados por altas doses de oralidade? Pode-se afirmar que resistiram ao 

teste do tempo? São dignos de figurar em alguma antologia relativa a essas décadas? São obras 

apenas circunstanciais ou retratos significativos de um espaço-tempo dentro da literatura 

carioca (e até nacional)? 

Já no término do meu curso de Mestrado em Literatura Brasileira, na UERJ, à medida 

que nossas leituras foram avançando e que nossas entrevistas com os ñatores da ®pocaò foram 

se realizando, outros tipos de questionamentos surgiram, tais como: de que maneiras esses 

artistas e grupos setentistas e oitentistas aproveitaram elementos pertencentes a vários 

movimentos de décadas anteriores e os colocaram misturados ou reinventados em suas artes, 

criando obras novas? Como foi feita essa releitura da tradição? A releitura, a reciclagem, as 

ressignificações acabam por gerar uma arte nova, original, única? 

O aprofundamento, nessas e em muitas outras questões, ocorrerá ao nos debruçarmos 

sobre os estudos acerca da produção poética desses e de outros grupos cariocas das décadas de 

1970 e 1980, épocas analisadas, ao nosso ver, erroneamente, por diversos críticos. 

O corpus de nossa pesquisa se constitui, como foi dito anteriormente, a partir do estudo 

de três grupos que não só tinham práticas poético-performáticas distintas, mas também escritas 

muito diversificadas. Vale destacar que nossa prioridade mais específica recairá sobre a análise 

de seus mais variados textos, deixando as observações e os registros de suas vidas literárias 

como algo também importante, porém complementar aos nossos estudos textuais. Para tanto, 

                                                           
1 Po­a Dô Ćgua. ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò. Disponível em: http://www.recantodasletras.com.br/teoria  

literaria/2120819. Acesso em: 13 out. 2020. 
 

 

file:///C:/Users/Claudia/OneDrive/Documentos/literaria/2120819
file:///C:/Users/Claudia/OneDrive/Documentos/literaria/2120819
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utilizaremos as obras constantes da bibliografia, a observação dos textos produzidos por esses 

grupos de poesia, além de entrevistas, depoimentos pessoais, matérias de jornais da época e 

material iconográfico pertinente, o que enriquece nossa pesquisa por um lado, mas, por outro, 

nos depararmos com a tarefa de reunir um material raro e esparso, vários registros, inclusive, 

pertencem ao nosso próprio acervo pessoal, como, por exemplo, as entrevistas que nos  foram 

concedidas, através de depoimentos e gravações. 

Embora alguns tipos de fontes secundárias (mídia jornalística, só para citarmos um 

exemplo) não sejam muito utilizadas pela chamada ñcultura eruditaò e pelo meio acad°mico, 

nesta pesquisa, elas são de imensa relevância, porque se adaptam perfeitamente a uma arte 

popular, viva e dinâmica. 

Por todo o exposto até o momento, fica flagrante que o que pretendemos fazer, nesta 

pesquisa, diz respeito a um estudo de caso, no qual englobamos três grupos poéticos da época: 

a Gang Pornô, o Poça dôĆgua e os poetas da Feira de Poesia Independente da Cinelândia/RJ. 

No dizer de Pereira (1981, p. 29), ñem linhas gerais, um estudo de caso significa a discuss«o de 

quest»es gerais atrav®s de um caso espec²ficoò. E, mais adiante, complementa: ñO óisolamentoô 

efetuado pelo estudo de caso tem, finalmente, objetivos analíticos, não se confundindo com um 

isolamento de fatoò (Van Velsen, J., apud Pereira, 1981, p. 29).  

 Começando pelas fontes secundárias (de autoria de outros autores), listamos, na 

bibliografia, os livros que entendemos ser os mais significativos para o nosso recorte sobre o 

cenário sociopolítico e poético da época. Destacamos, inicialmente, o importante livro Retratos 

de época: poesia marginal, anos 70, de Carlos Alberto Messeder Pereira, inclusive, vale a pena 

ressaltar que foi um dos primeiros autores a analisar seriamente a ñpoesia marginalò atrav®s do 

estudo de quatro grupos: ñFrenesiò, ñVida de Artistaò, ñNuvem Ciganaò e ñFolha de Rostoò. 

Embora os quatro analisados por Pereira atuassem na Zona Sul, a obra é fundamental não só 

para compararmos as diferenças de modus operandi, de acordo com o local de onde os grupos 

vinham e no qual se apresentavam, como também porque o autor analisa diversas características 

da poesia da década anterior, também encontradas nos três coletivos poéticos aqui focalizados, 

tais como: a politização do cotidiano, o antitecnicismo e o anti-intelectualismo. Essas heranças 

da poesia da ñGera­«o 70ò se mostram presentes nas poesias dos anos 1980 e 1990, portanto, 

várias análises críticas de Carlos Alberto Messeder Pereira nos interessam para configurarmos, 

com maior precisão histórico-social, a poesia, o ideário, a estética e o comportamento dos 

grupos da década de 1970 e das épocas subsequentes a ela.  
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Devemos citar ainda a grande valia da obra Movimento Poetas na Praça: entre a 

transgressão e a tradição, coletânea de textos e poemas organizada pelo poeta baiano Douglas 

de Almeida, e de Movimento Poetas na Praça: uma poética de ruptura e resistência, de Antonio 

de Pádua de Souza e Silva. Esses dois livros são necessários uma vez que analisam criticamente 

um coletivo po®tico baiano das mesmas d®cadas de 1980 e 1990, o ñPoetas na Pra­aò, com 

características e produções poéticas muito semelhantes às dos grupos cariocas aqui analisados. 

Forças e formas: aspectos da poesia brasileira contemporânea (dos anos 70 aos 90), 

do Prof. Dr. Wilberth Claython Ferreira Salgueiro (UFES), autor que, há vários anos, se 

preocupa com a poesia brasileira contemporânea finissecular do século XX, já tendo publicado 

inúmeros artigos acadêmicos e livros sobre o assunto. Nessa obra, Salgueiro aborda a fala das 

minorias, nelas incluindo os poetas, e traça um painel da poesia dos 80 e 90, anos localizados, 

segundo ele, ñno meio do redemoinhoò. Aborda, ainda, os temas e recursos preferidos pelos 

poetas setentistas e oitentistas e enfoca o humor como um recurso que extrapola o âmbito 

literário, tornando-se quase uma ferramenta de estratégia de marketing, muito utilizada pelos 

poetas dos anos 80/90 para, inclusive, atrair os transeuntes, fazendo-os parar para ouvir poesia.  

Queremos também dar relevância às antologias, produzidas com poemas desses grupos 

aqui trabalhados: Antolorgia ï Arte Pornô, publicada, em 1984, pela Gang Pornô; Passa na 

praça que a poesia te abraça, lançada pelo grupo Po­a DôĆgua na d®cada de 1990; Varal de 

poesias ao sabor do vento: poesia emergente dos anos 80, que pretendeu ser a primeira 

antologia, de âmbito nacional, da Poesia verbalista oitentista, organizada e publicada em 1986, 

por Douglas Carrara, um dos membros do grupo Po­a DôĆgua; e, por fim, Poesia na Rua (1967-

1997), do poeta Flávio Nascimento, um dos primeiros poetas ï veja-se pela data inicial da 

antologia do autor: 1967 ï a ir para a rua com seus poemas e suas performances, tendo, portanto, 

através de seus versos e de sua trajetória pessoal, muito a contar sobre esses momentos da 

História Literária Carioca. 

Muito importantes também são as antologias organizadas por Ricardo Vieira Lima 

(2010) e por Paulo Ferraz (2011). A primeira forma um corpus de poemas que se querem 

representativos da poesia brasileira dos anos 1980. A segunda, com a mesma pretensão só que 

relativa aos anos 1990. No prefácio das duas antologias, os organizadores discutem a 

significação dessas duas épocas, de acordo com a visão de cada um, e procuram estabelecer o 

que, para eles, são os devidos retratos desses dois decênios. 

Por fim, não podemos deixar de, mesmo en passant, dar ênfase à obra literária stricto 

sensu que usaremos como fonte secundária: ñPoesia verbalista urbana: poética e política no Rio 
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de Janeiro dos anos 1980ò, nossa dissertação de conclusão do Curso de Mestrado em Literatura 

Brasileira, na UERJ, de 2020, cuja orientação coube ao Prof. Dr. Leonardo Davino de Oliveira. 

Esse texto demonstra, cabalmente, que o nosso interesse por este tema e por esta linha de 

pesquisa vem se desenvolvendo e se solidificando ao longo do tempo. 

Quanto à metodologia a ser utilizada, por ser um estudo de caso, envolve não só a 

pesquisa de campo (em parte, já começada, anteriormente, no Curso de Mestrado em Literatura 

Brasileira, porém, em vias de ser bastante ampliada agora, para desenvolver e explanar com 

mais profundidade a nossa fundamentação teórica), como também um material empírico, tal 

como: principalmente, a produção literária (os poemas, os manifestos existentes e documentos 

divulgados pelos grupos aqui pesquisados). E mais: notícias de imprensa, artigos e entrevistas 

publicadas em jornais e em depoimentos coletados pessoalmente por nós. 

O capítulo 1 aborda o início dos debates, no Brasil, acerca da crise da comunicabilidade 

da poesia com o público leitor. Neste capítulo, discuto o quanto os crescentes processos de 

urbanização e industrialização e o nascimento da indústria cultural, em nosso país, já na década 

de 1950, mobilizarão as mentes mais fervilhantes da poesia brasileira para empreenderem uma 

busca pela renovação de linguagens nas escritas poéticas de então. As novas mídias da época 

(cinema, rádio, jornais, revistas, televisão) trarão novas propostas de comunicação para um 

público que acompanhará todas essas mudanças, respondendo a elas com um cada vez maior 

interesse e mudando a forma de fruir arte que constituirá um fenômeno histórico-social, 

compreendido pelo professor Italo Moriconi como uma revolução, a Revolução do Pop, boom 

da cultura pop, da arte feita em escala industrial e para consumo amplo das massas.   

A preocupação com a renovação das linguagens poéticas, com a finalidade de 

estabelecer maior e melhor comunicabilidade entre os poetas e o novo público receptor, cujas 

sensibilidade e fruição artística passavam por processo de mudança, teve como pontapé inicial 

a confer°ncia intitulada ñPoesia e Composi­«oò, proferida pelo já famoso poeta João Cabral de 

Melo Neto, durante um congresso de escritores na Biblioteca Municipal de São Paulo, em 1952. 

João Cabral colocou lentes de aumento nos problemas de comunicação da literatura brasileira 

no pós-guerra. Dois anos depois, em 1954, em São Paulo, no Congresso Internacional de 

Escritores, promovido pela comissão de festejos do aniversário de 400 anos de São Paulo e 

patrocinado pela Unesco, Cabral retornou a esse debate, só que agora abordando as relações da 

poesia com os novos meios de comunicação de massa. 
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A principal ideia sugerida por Cabral, no primeiro congresso, em sua comunica­«o ñDa 

fun­«o moderna da poesiaò2, propunha como solução e tarefa urgente buscar para o poema uma 

função renovada na vida do leitor moderno, seja por meio de adaptações aos novos meios de 

comunicação (rádio, cinema e televisão), seja pelo retorno a formas que pudessem melhorar e 

expandir a comunicação com o leitor, tais como a poesia narrativa, as aucas catalãs 

(consideradas como o antepassado das histórias em quadrinhos), a fábula, a poesia satírica e a 

letra de canção. Ao fim de sua conferência, conclamou os poetas a combaterem ño abismo que 

separa hoje em dia o poeta do seu leitorò por interm®dio do abandono dos temas intimistas e 

individualistas e pela conquista de formas mais funcionais que possibilitem ñlevar a poesia ¨ 

porta do homem modernoò. 

Não é de se admirar que a Poesia Concreta começou a dar seus primeiros passos também 

nesta mesma década de 1950 (em 1952, mais precisamente), em São Paulo, com a fundação da 

revista Noigandres. Os concretistas, a partir de então, passaram a buscar, por todos os meios, 

formular o que seria uma arte nova, compatível com o tempo presente, com todo aquele 

processo acelerado de modernização do Brasil. Era preciso, portanto, a criação de linguagens 

novas para a poesia, de formas novas de comunicação poética com o público, repensando, 

através da articulação entre pesquisa coletiva e criação poética, as limitações da linguagem 

linear-lógico-discursiva que estrutura as línguas ocidentais e da versificação linear através da 

qual se fundou a tradição literária ocidental. A partir da Exposição Nacional de Arte Concreta, 

realizada no Museu de Arte Moderna de São Paulo (MASP), em 1956, o grupo lançaria 

publicamente o movimento da Poesia Concreta brasileira. Iniciava-se, então, aquilo que seria, 

dali por diante, uma preocupação constante na mente de muitos artistas: a comunicabilidade de 

suas artes com o grande público que, cada vez mais, se desligava do universo da poesia livresca, 

nesse instante percebida como distante, pouco comunicável, hermética, enfadonha, antiquada, 

não conectada às dinâmicas e expectativas do tempo presente. 

Já o capítulo 2 visa a mostrar o quanto a chamada Geração 70 (chamada, outrora, de 

ñMarginalò, de ñGera­«o Mime·grafoò) adentrará em busca do aprofundamento dos debates 

acerca de uma maior (e melhor) comunicação entre o poeta e o público, apresentando soluções 

interessantes para esse mesmo (neste momento, já antigo) problema. Novas ferramentas 

composicionais aplicadas nos textos e ações mais arrojadas (contato direto com o 

público/performances/saraus em espaços públicos) serão respostas potentes ao problema dos 

                                                           
2 MELO NETO, Jo«o Cabral de. ñPoesia e Composi­«oò; ñDa fun­«o moderna da poesiaò. In: Prosa. Rio de 

Janeiro: Nova Fronteira, 1998.  
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diálogos artísticos. Em minha dissertação, dei bastante ênfase às ações que puderam ajudar a 

melhorar as relações público/autores. Nesta minha tese, conforme já afirmei, darei total 

prioridade aos textos, já que, como também já disse anteriormente, meu intento principal é 

revalorizar esses textos, elevando-os à condição de canônicos, substancialmente representativos 

das épocas em tela. Iniciarei, no capítulo 2, à análise dos elementos formativos/composicionais 

dos textos setentistas/oitentistas pelas múltiplas intertextualidades e apropriações literárias, 

variadas e intensas, promovidas por muitos dos autores da época. Porém, elegi, como corpus 

de minha análise, poemas de Ana Cristina César, Chacal, Paulo Leminski e Cacaso. Este tipo 

de prática marca expressivamente a poiésis da época e lhe traz um aspecto que a destacou das 

demais, além de propiciar processos de identificação entre os textos e os leitores, melhorando 

o diálogo entre eles.  

A respeito da maior aproximação do público com os poetas, emissores das mensagens 

artísticas, por meio do uso da ferramenta discursiva intertextual, Samoyault ressalta que 

A célebre afirmação de Isidore Ducasse (conde de Lautréamont) ñA poesia deve ser 

feita por todos. N«o por umò implica a considera­«o do outro para o ato criador: ela 

infringe os postulados da individualidade e da unicidade da obra de arte e conduz a 

literatura a um corpus imenso, que pertence a todos. Lautréamont, em textos que 

regurgitam paródias e plágios, diverte-se com sua própria memória e a memória de 

seu leitor, absorvendo as citações que ele faz, entrecruzando várias referências, 

misturando-as com outras figuras da ironia: a antífrase, a enumeração e o sarcasmo 

(Samoyault, 2008, p. 79-80). 

No início de um capítulo de seu livro, cuja epígrafe é uma instigante e elucidativa citação 

de Montaigne (ñA palavra ® metade daquele que fala, metade daquele que ouve.ò), Samoyault 

(p. 89-90) nos diz que 

A intertextualidade apresenta de fato o paradoxo de criar um forte liame de 

dependência do leitor, que ele provoca e incita sempre a ter mais imaginação e saber, 

cifrando de modo suficiente elementos para que um deslocamento apareça entre a 

cultura, a memória, a individualidade de um e as do outro. 

Bakhtin (2003), por sua vez, defende que todo discurso, seja ele oral ou escrito é 

atravessado por outros discursos que o precederam e influenciarão os que serão produzidos 

posteriormente, ou seja, todo discurso é oriundo de um processo basicamente dialógico. Essas 

relações dialógicas, de que tratou Bakhtin, não correspondem ao diálogo face a face, mas às 

relações entre posições sociais.  

A esse respeito, Barros e Fiorin (1999, p. 29) enfatizam que  

Bakhtin, durante toda sua vida, foi fiel ao desenvolvimento de um conceito: o de 

dialogismo. Sua preocupação básica foi a de que o discurso não se constrói sobre o 

mesmo, mas se elabora em vista do outro. Em outras palavras, o outro perpassa, 

atravessa, condiciona o discurso do eu. Bakhtin aprofundou esse conceito, mostrou 
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suas várias faces: a concepção carnavalesca do mundo, a palavra bivocal, o romance 

polifônico etc.  

É comum identificarmos, nas mais diversas modalidades de textos, a convergência de 

diferentes discursos sociais que dialogam, estando eles em consonância ou dissonância com o 

discurso que se queria primeiro, ou melhor, produzido antes. Segundo Bakhtin (1997), a 

linguagem é por natureza dialógica, isto é, sempre estabelece um diálogo entre, pelo menos, 

dois seres, dois discursos, duas palavras.  

Conforme esse mesmo teórico,  

Os enunciados não são indiferentes uns aos outros nem são autossuficientes; 

conhecem-se uns aos outros, refletem-se mutuamente. São precisamente esses 

reflexos recíprocos que lhes determinam o caráter. O enunciado está repleto dos ecos 

e lembranças de outros enunciados, aos quais está vinculado no interior de uma esfera 

comum da comunicação verbal. O enunciado deve ser considerado acima de tudo 

como uma resposta a enunciados anteriores dentro de uma dada esfera (a palavra 

respostaớ ® empregada aqui no sentido lato): refuta-os, confirma-os, completa-os, 

baseia-se neles, supõe-nos conhecidos e, de um modo ou de outro, conta com eles 

(Bakhtin, 1997, p. 316). 

De acordo com Brait (2005, p. 32), Bakhtin considera o dialogismo como princípio 

constitutivo da linguagem e condição do sentido do discurso, além de salientar que Bakhtin 

insiste no seguinte fato: 

O discurso não é individual, nas duas acepções de dialogismo mencionadas: não é 

individual porque se constrói entre pelo menos dois interlocutores, que, por sua vez, 

são seres sociais; não é individual porque se constrói como um ï diálogo entre 

discursos, ou seja, porque mantém relações com outros discursos. Conciliam-se assim, 

nos escritos de Bakhtin, as abordagens do texto ditas ï externas e internas ï e 

recupera-se, no texto, seu estatuto pleno de objeto linguístico-discursivo, social e 

histórico.  

Dessa maneira, o discurso é uma manifestação dialógica que se constitui pela interação 

entre os participantes do processo comunicativo e pelo diálogo que se estabelece entre os vários 

discursos que circulam socialmente.  

Décio Pignatari (2002, p. 20), acerca desse tipo de dialogismo, afirma:   

Quer se processe entre homem/homem, homem/máquina, ou, mesmo, 

máquina/máquina, a comunicação é um fenômeno e uma função social. Comunicar-

se ï diz Colin Cherry ï significa associar-se de algum modo, formando uma 

organização ou organismo [...]. Em suma, comunicação significa partilha de 

elementos ou modos de vida e comportamento, por virtude da existência de existência 

de um conjunto de normas. 

Segundo Bakhtin, um texto/enunciado só pode ser compreendido ou avaliado na sua 

relação com outros enunciados que circulam em determinado meio social. Ao explicar esse 

dialogismo bakhtiniano, Fiorin (2019a) lembra que, para Bakhtin, a subjetividade é constituída 

pelo conjunto de relações sociais de que participa o sujeito. Fiorin (2019a, p. 61) reitera que  
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A apreensão do mundo é sempre situada historicamente, porque o sujeito está sempre 

em relação com o(s) outro(s). O sujeito vai constituindo-se discursivamente, 

apreendendo as vozes sociais que compõem a realidade em que está imerso, e, ao 

mesmo tempo, suas inter-relações dialógicas. Como a realidade é heterogênea, o 

sujeito não absorve apenas uma voz social, mas várias, que estão em relações diversas 

entre si. Portanto, o sujeito é constitutivamente dialógico. Seu mundo interior é 

formado de diferentes vozes em relações de concordância ou discordância. 

Sendo assim, podemos perceber que o(s) sujeito(s) está/estão sempre em diálogo com o 

mundo e a época que os cerca, seja para reafirmar as ideias e vozes que circulam em seu meio 

social ou para discordar das mesmas. Porém, vale ressaltar que os indivíduos compartilham, 

culturalmente, um repertório que acaba sendo compreendido pelos agentes sociais que o 

compartilham. Por isso, Douglas Carrara, no Manifesto Nhega-Soca oitentista defende ideias 

como estas: 

- recusamos o recital tradicional, o discurso burguês. empostado.  

  afetado. artificial. a sessão solene. 

- somos a espontaneidade do quotidiano.  

- somos o coloquial e a gíria criativa das pessoas. [...]  

- em oposição à linguagem erudita, utilizamos a fala corrente quotidiana e popular. 

- enfim, tudo é necessário, desde que facilite a aproximação com as pessoas [...]. 

 

A adesão do público aos artistas dependia muito da identificação maior possível dos 

primeiros com estes últimos. Porém, como sabemos, em meio a um processo comunicacional 

em curso, há possibilidades de haver situações de não compatibilidade plena entre os receptores 

das mensagens e os emissores destas.  

Décio Pignatari (2002, p. 22) chama também a nossa atenção para esta possibilidade: 

Mas nenhum sistema de comunicação está isento de possibilidade de erros. Todas as 

fontes de erros são agrupadas sob a mesma denominação de ruído ou distúrbio, Se a 

taxa de ruído é baixa, temos possibilidade de obter boa informação, mas, se é grande 

a possibilidade de erros, também é elevada a taxa de distúrbio, o que reduz a 

possibilidade de boa informação. Ao telefone, por exemplo, utilizamos um 

vocabulário restrito, de palavras mais breves, e as repetimos continuamente, tal como 

acontece também na conversação, a fim de superar o ruído do canal ou do ambiente e 

assim garantir a efetiva transmissão da mensagem.  

Para compreender melhor os jogos discursivos elaborados pelo emissor da mensagem, 

o receptor necessita ter o conhecimento de muitas informações que aparecem no texto que 

trabalha estratégias intertextuais.  

Conforme Teun Dijk (2017, p. 18),  

Compreender o discurso significa compreender texto/conversação-em contexto. Por 

conseguinte, a análise do discurso e a análise da conversação precisam explicitar o 

que são os contextos e como exatamente precisam ser analisados, de modo a explicar 

como os usuários da língua chegam a esse tipo de compreensão. 

Quem produziu determinado poema que joga com a intertextualidade espera que o leitor 

seja capaz de reconhecer a presença desse intertexto pela ativação do(s) texto(s) fonte(s) em 
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sua memória discursiva, caso contrário, o sentido pretendido pelo autor do texto, 

inevitavelmente, será prejudicado.  

Para Koch e Elias (2018, p. 78-79),  

A inserção de velhos enunciados em novos textos promoverá a constituição de novos 

sentidos. É verdade que a nova produção trará os ecos do(s) texto(s)-fonte e estes se 

farão ouvir mais ï ou menos ï dependendo dos conhecimentos do leitor. Contudo, o 

deslocamento de enunciados de um contexto para outro, indiscutivelmente, provocará 

alteração de sentido. 

Por isso, em minha seleção de poemas desta época, que trabalham com a 

intertextualidade, irei priorizar a catalogação e respectiva análise daqueles que buscam ativar 

ideias, frases, provérbios, aforismos, fragmentos de outros textos que sejam os mais populares, 

os que mais se mantém na memória discursiva popular, já que estes possuem maior 

probabilidade de se comunicar mais facilmente com as massas. Para Koch (2010, p. 64):  

Ao usar-se um provérbio, produz-se uma ï ñenuncia­«o-ecoò de um n¼mero ilimitado 

de enunciações anteriores do mesmo provérbio, cuja verdade é garantida pelo 

enunciador genérico, representante da opinião geral, da ï ñVox Populiò, do saber 

comum da coletividade. 

No capítulo 3 desta tese, buscarei demonstrar como o debate político efervescente, em 

tempos de redemocratização, que aparece nos textos poéticos deste período foi importante para 

criar elos de identificação entre o público e os artistas. Ao fomentar discussões políticas, os 

autores colocavam em pauta questões palpitantes do cenário nacional naquele momento, 

fazendo com o público não ficasse impassível ao que estava sendo dito (gritado?) nos poemas 

oralizados/performatizados nos espaços públicos ou, até mesmo, apenas lidos nos livros. Era 

uma maneira de envolver os receptores das mensagens em questões que também lhe diziam 

respeito. Aqui, neste capítulo darei atenção, principalmente, aos poetas do sarau itinerante Passa 

na Praça que a Poesia te Abraça e do Movimento de Arte Pornô, que muito refletiram e 

escreveram sobre o agitadíssimo cenário político da época. A Poesia Pornô, criada e levada 

adiante pela chamada ñGang Porn¹ò, utilizava as linguagens eróticas e pornográficas em seus 

poemas para, além de produzir literatura da mais alta criatividade, defenderem posturas e ideias 

políticas libertárias.  

O ñPornismoò fez uso da nudez expl²cita do corpo como uma linguagem art²stica 

inovadora e como forma de resistência política durante a ditadura militar. A postura de 

subverter, através das linguagens, da literatura e das performances, as convenções de 

moralidade e de comportamento social ideal fica evidente na fala de Eduardo Kac, em seu artigo 

ñO Movimento de Arte Porn¹: a aventura de uma vanguarda nos anos 80ò: 
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O Movimento de Arte Pornô considerava exaurido o paradigma modernista e buscava 

desmoronar as hierarquias de valor, abrindo ao mesmo tempo as comportas para um 

pluralismo democrático na arte e na política. [...] Criticamos publicamente a noção de 

uma posição universal do sujeito e cultivamos multiplicidades ontológicas que 

estendiam-se além dos papéis teatrais para extinguir os limites entre as posições 

estéticas transgressivas e a vida real. [...] O preconceito cultural contra os pequenos 

prazeres tem raízes no ethos capitalista de produção e acumulação constantes; assim, 

a reafirmação da liberdade corporal feita pelo movimento tornou-se ao mesmo tempo 

uma forma de transgressão poética e uma política do corpo. [...] Vivendo em um 

momento de incerteza política, brutalidade policial crescente e inflação desenfreada, 

eu considerava obsceno e imoral o governo autoritário e a desigualdade social que ele 

produzia ð e não o corpo humano em seu estado natural, com seus eflúvios e 

inclinações. Com sua irreverência inabalável, a Poesia Pornô podia ser, a um só 

tempo, politicamente engajada, hilariante e comovente3. 

 

Abordaremos, também neste mesmo capítulo, o sarau de rua oitentista Passa na praça 

que a poesia te abraça que, com suas apresentações públicas e textos, debatia tudo o que estava 

acontecendo na política nacional. O ñPassa na pra­aò tinha a arte de cunho político como o seu 

carro-chefe. Os temas de suas apresentações abordavam o momento político, com debates 

ligados à luta de classes, à mais-valia, à exploração capitalista, à liberdade de expressão, ao 

racismo, à violência doméstica, à reforma agrária, às demarcações das terras indígenas e dos 

quilombolas, ¨s quest»es da mulher e do idoso etc. O ñPassa na Pra­aò era como um grande 

teatro a céu aberto, para onde eram levados os dilemas que afligiam a população naquele 

período. Como exemplo disso, em 1988, foi montado pelo grupo um texto específico para 

discutir a elei­«o da Assembleia Nacional Constituinte, texto intitulado ñO que ® Constituinte?ò, 

em que era debatida a importância de se votar em candidatos comprometidos com o trabalhador, 

com a população carente. Tanto era o comprometimento do grupo com as discussões políticas 

que, durante a campanha das ñDiretas J§ò, seus integrantes realizaram v§rias apresenta­»es bem 

no meio das passeatas. 

E, por último, mas não menos importante, neste mesmo capítulo 3, darei total ênfase ao 

papel (forte, pesado) da performance como estruturadora destes textos.  

A performance trazia consigo mesclados vários elementos que eram típicos daquele 

momento, e, certamente, é aí que reside a explicação para ela ter ganhado tamanho alcance e 

aceitação. A polifonia, o cruzamento de linguagens várias, o momento mosaical4, a retirada da 

poesia de dentro do livro para vir cá fora, para ganhar vida, pediam realmente por uma forma 

de expressão tal como era/é a performance. Vejamos o que Jorge Salomão diz sobre os aspectos 

renovadores que a performance traz para a poesia dos 1980: 

                                                           
3 KAC, Eduardo. ñO Movimento de Arte Porn¹: a aventura de uma vanguarda nos anos 80ò. Dispon²vel em: 

www.researchgate.net/publication/284569635. Acesso em: 03 jul. 2024. 
4 Adjetivo empregado por Jorge Salom«o no ñManifesto Supernovasò, de 1985. 

file:///C:/Users/Claudia/Downloads/www.researchgate.net/publication/284569635
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[...] é uma fusão entre várias formas de linguagem... É um quebra-cabeça; e exige o 

conhecimento e o domínio de várias linguagens que se incorporam... as várias 

linguagens utilizadas ñperturbamò o conjunto, ® uma reinven­«o. £ uma coisa mais 

especializada que a artimanha, por exemplo, e sem aquela informalidade... é uma coisa 

ultra elaborada. [...] £ nesse sentido que se pode falar de um verdadeiro ñestilo 

perform§ticoò que est§ no ar, um estilo que tem por base o cruzamento sistem§tico de 

linguagens ï seja da poesia com o teatro, da poesia com a música, com o vídeo ou 

com as artes plásticas e assim por diante ï na produção de uma reinvenção5. 

 

Douglas Carrara, poeta de relev©ncia e destacado participante tanto da ñFeira de Poesiaò 

quanto do ñPassa na pra­aò, afirma que aqueles foram os anos em que uma novidade tinha 

surgido na poesia brasileira: ña teatralidade e o espet§culo. Como proposta nova e inovadora 

que teve inevitavelmente que buscar os caminhos marginais e pouco explorados para poder se 

realizar enquanto propostaò6. Douglas chegou a elaborar e lançar um manifesto intitulado 

ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò, no qual ir§ defender o grande valor que a poesia falada 

deveria adquirir na vida de um poeta que se quer completo. ñNhengaò e ñSocaò s«o palavras de 

origem ind²gena e querem dizer, respectivamente, ñfalaò e ñvidaò. O próprio Douglas explica 

nesse seu texto: ñfalar com vontade de viverò. Vejamos algumas proposi­»es desse manifesto: 

- os poetas não somente escrevem, mas também falam. 

[...] 

- os poetas falam (nhenga) como folhas novas que se abrem para a vida (soca). 

- falar com vontade de viver. 

- somos verbalistas. 

- não queremos o silêncio das páginas fechadas de um livro. 

- queremos falar para as grandes multidões. 

- mas recusamos o recital tradicional. 

- o discurso burguês. empostado. afetado. artificial. a sessão solene. 

- somos a espontaneidade do quotidiano. 

- somos o coloquial e a gíria criativa das pessoas. 

- a poesia falada é democrática. 

[...]  

- a poesia apenas escrita ou até mesmo editada em forma de livro, torna-se elitista. 

- o livro, entretanto, continua sendo necessário e imprescindível para registrar as 

conquistas culturais da humanidade. 

[...]  

- portanto a verdadeira cultura poética nacional e acessível às grandes massas agora 

se faz com a língua insinuante dos poetas verbalistas [...]7. 

 

Na década de 1980, mais do que na de 1970, vemos a performance atingir patamares 

novos em termos de técnicas, filosofia e aperfeiçoamento que a elevaram a níveis de 

sofisticação e arte jamais vistos. A partir dos anos 1980, a performance se espalha, se 

                                                           
5 CÍCERO, Antônio; SALOMëO, Jorge. ñManifesto Supernovasò. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 out. 1985. 

Caderno B, p. 2. 

6 CARRARA, Douglas. Poesias ao sabor do vento. Disponível em: www.varaldepoesia.com.br. Acesso em: 09 

ago. 2017. 

7 CARRARA, Douglas. ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò. Dispon²vel em: www.recantodasletras.com.br.    

Acesso em: 13 dez. 2023. 

http://www.varaldepoesia.com.br/
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diversifica, se sofistica e se firma mais e mais, como um traço, uma marca fundamental neste 

cenário poético. Carlos Alberto Messeder Pereira (1993, p. 53) vai mais longe ainda e 

categoricamente afirma que este será o momento da ñprofus«o de performances ï palavra que 

entrou definitivamente para o vocabul§rio da ®pocaò. Tamanhos foram a sua importância, a sua 

prática e o seu desenvolvimento que a fizeram chegar até os dias de hoje, possuindo ainda um 

imenso prestígio no meio poético carioca e nacional. 

Ainda sobre essa grande valorização da performance, Douglas Carrara afirmou, 

também, por diversas vezes, que o objetivo central daqueles poetas oitentistas era justamente 

este: deslocar o poema do livro para o espetáculo e que era necessário construir o espetáculo a 

partir do foco ator/poeta e não mais exclusivamente do poeta/escritor8.  

Segundo o poeta Armando Freitas (1999, p. 7), o período realmente ficou muito 

marcado pela performance, e, ainda na visão dele, a década de 1980 teria pecado justamente 

por esse exagero, por esse ñexcesso de teatraliza­«oò da poesia. Todos visavam à expressão; 

oralizava-se muito a poesia, o que, ainda segundo Armando, poderia acabar tornando-a um 

elemento descartável.  

O caráter sedutor da performance é um aspecto muito importante, bastante levado em 

consideração pelos artistas setentistas e oitentistas. Era preciso retirar o texto do livro e trazê-

lo para a vida: ñpara a poesia, entretanto, o livro n«o ® suficiente e quase sempre ® um t¼muloò9. 

 A performance promove a corporificação do texto, dando vida e cor ao que está escrito. 

Frederico Fernandes (2002, p. 28), a respeito disso, comenta: 

A performance é, então, um momento de fascínio, articulada pela mistura de códigos 

e diversidade linguística, envolvendo não somente pela fábula, mas também pela 

maneira como é transmitida. O olhar, o silêncio, o franzir da testa, as mãos, o riso, 

objetos próximos, sons guturais, a fala. A cabeça, tronco e membros. O corpo é um 

turbilhão de mensagens, que ressoa códigos impraticáveis na escrita. 

O capítulo 4 será, por fim, a coroação de todos os esforços empreendidos nos capítulos 

anteriores, já que iremos analisar uma série de poemas por mim selecionados que recortam, 

colam, misturam pós-modernamente pr§ticas de estilos, autores e ñescolasò liter§rias do 

passado para formarem textos e mensagens novas para um público igualmente novo e veremos 

também como essas práticas de reciclagem e mescla trouxeram à tona uma arte feita a partir de 

                                                           
8 CARRARA, Douglas. Poesias ao sabor do vento. Disponível em: www.varaldepoesia.com.br. Acesso em: 09 

ago. 2019. 

9 CARRARA, Douglas. Manifesto Verbalista Nhenga Soca. Disponível em: www.recantodasletras.com.br/teoria 

literaria/2120819. Acesso em: 13 dez. 2023. 

   
 

 

http://www.varaldepoesia.com.br/
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outras artes. Uma arte nova feita com o que era/é antigo. Uma arte altamente criativa e original, 

mesmo que partindo do que já era preexistente. 

Por fim, esta nossa pesquisa apresenta as devidas conclusões à que todos estes nossos 

estudos puderam chegar. 
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1   INDÚSTRIA CULTURAL, CRISE DO VERSO E O ESTABELECIMENTO DE UMA 

NOVA SENSIBILIDADE ñCONSUMIDORAò DE ARTE: O PANORAMA DA 

SEGUNDA METADE DO SÉCULO XX NA POESIA BRASILEIRA  

 

As reflexões e debates sobre as estratégias comunicacionais aplicadas na escrita de 

poesia não se mostraram vivos somente nas décadas finais do século XX. A bem da verdade, 

as discussões acerca deste assunto se deram muito antes, já na década de 1950, quando um novo 

panorama ia surgindo. Mas que panorama era esse? O professor Italo Moriconi nos informa: 

Na segunda metade do século XX, o impacto da revolução pop teve uma dimensão 

totalizadora, não apenas sobre a poesia literária, mas sobre a cultura em geral, 

bagunçando o coreto arrumadinho de uma mentalidade modernista que se tornara a 

cultura oficial do país. A pressão desconstrutora do pop começou a se fazer sentir 

sobre as sensibilidades e ideias na década seguinte à implementação do regime 

democrático com o fim da ditadura Vargas em 1945. Era a Coca-Cola chegando, era 

o rockônôroll chegando... 

Tudo isso parece tão distante da poesia! Mas acabou não sendo. O mundo da diversão 

e o mundo da arte séria reaproximar-se-iam de maneira dramática nas últimas décadas 

do século [XX], reatualizando a eterna contradança entre esses dois universos até 

então divergentes, rearticulando as relações entre poesia e canção, cultura oral 

performática e cultura do impresso, poesia essencial e poesia canônica. Os tempos do 

pop, chamado por muitos de pós-modernos, são, nos anos 50 e 60, tempos de 

convivência entre modernismo canônico e vanguardas anticanônicas. Depois, dos 

anos 70 em diante, tempos de pós-vanguarda, tempos pós-canônicos10.  

A partir do período pós-Segunda Guerra Mundial, ocorre um enorme e acelerado 

desenvolvimento urbano e industrial, ao mesmo tempo, vai se dando um espantoso, porém 

gradativo, crescimento do poder de influência da chamada ñind¼stria culturalò, dos meios de 

comunicação de massas, da cultura pop sobre a vida das pessoas. Segundo Theodor Adorno e 

Max Horkheimer (1997, p.45), a indústria cultural é uma nova forma de produzir arte e cultura 

utilizando a lógica e as técnicas do sistema capitalista. Em conjunto, Adorno e Horkheimer 

escreveram o livro Dialética do Esclarecimento, em 1947. Nela os filósofos trabalham com o 

conceito de ind¼stria cultural, principalmente no cap²tulo denominado ñA Ind¼stria Cultural: o 

Esclarecimento como Mistifica­«o das Massasò. Este capítulo nos mostra que a arte na 

sociedade capitalista industrial é transformada, em sua quase completude, em uma mercadoria 

e não em arte. No século XX, o rádio e o cinema se disseminaram pelas sociedades capitalistas 

avançadas, as quais não hesitaram em usar esses meios de comunicação como forma de lucro e 

dominação. Adorno e Horkheimer afirmam que a indústria cultural é detentora de padrões que 

se repetem para formatação de uma estética ou percepção comum voltada para o consumo das 

                                                           
10 MORICONI, Ítalo. Como e por que ler a poesia brasileira do século XX. Rio de Janeiro: Objetiva, 2002. p. 96. 
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artes por um número maior possível de pessoas. Sendo assim, aqueles que dirigem os meios de 

difusão de cultura já não escondem o quanto tornaram a ñculturaò mera mercadoria: 

O cinema e o rádio não precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que não 

passam de um negócio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o 

lixo que propositalmente produzem. Eles se definem a si mesmos como indústrias, e 

as cifras publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda dúvida 

quanto à necessidade social de seus produtos (Adorno e Horkheimer, 2006, p. 100). 

É a produção, em larga escala, de um produto-arte, ou de uma arte-produto, para o 

consumo em larga escala, em seu próprio país e também visando à exportação. É o que acontece, 

por exemplo, quando uma banda ou estilo de música faz sucesso e, em seguida, surgem vários 

outros grupos e canções semelhantes. J§ que a ñf·rmulaò da primeira banda ou m¼sica se 

mostrou ser um sucesso, a ideia é repetir esse formato para aumentar a popularidade e o 

consumo das canções pelo público. 

O crescimento da indústria cultural, no Brasil, estimulou várias reflexões, já na década 

de 50 do século passado, de grandes críticos e ensaístas literários brasileiros, tais como Antonio 

Candido, que tocou nesta problemática em um texto seu intitulado ñLiteratura e Cultura de 1900 

a 1945ò. Nele, Candido11 afirma que, desde 1930, em pleno Estado Novo, podemos constatar 

um considerável aumento no público de literatura, proporcionado, provavelmente, pela 

melhoria do sistema educacional e pela redução do analfabetismo, mas que, porém, esse mesmo 

ñnovo p¼blico, ¨ medida que crescia, ia sendo rapidamente conquistado pelo grande 

desenvolvimento dos novos meios de comunica­«oò, entre os quais, o rádio, o cinema e as 

histórias em quadrinhos. E o famoso crítico embasa tal informação ao declarar que  

Antes que a consolidação da instrução permitisse consolidar a difusão da literatura 

literária (por assim dizer), estes veículos possibilitaram, graças à palavra oral, à 

imagem, ao som (que superam aquilo que no texto escrito são limitações para quem 

não se enquadrou numa certa tradição), que um número sempre maior de pessoas 

participassem de maneira mais fácil dessa quota de sonho e de emoção que garantia o 

prestígio tradicional do livro12 (grifo do autor). 

Dessa forma, pode-se perceber que o público em geral passa a buscar em outros suportes 

e outras formas de expressão a arte e a poeticidade que não estavam mais apenas contidas nos 

livros. Para esse público era muito mais fácil, rápido e cômodo assistir a um filme baseado em 

um determinado livro do que parar por horas, e até dias, para se dedicar à leitura da mesma 

obra. Todos os meios de comunicação agora disponíveis garantiam uma recepção muito mais 

veloz, facilitada, direta, sem necessitar de maiores esforços. O que se percebe, a partir de então, 

                                                           
11 CANDIDO, A. Literatura e Sociedade. 4ª ed. São Paulo: Nacional, 1975. 
12 Idem, p. 137. 



31 
 

 
 

é uma transformação significativa na sensibilidade receptiva, na maneira do grande público (as 

massas) de fruir (melhor seria dizer consumir?) arte. Paulo Franchetti (2012) toca nessa questão, 

quando se refere aos anos 1950, na poesia brasileira: ñ[...] já não há sombra do momento de 

esplendor do sistema cultural dos primeiros tempos republicanos, e a sensação geral, que será 

aprofundada dramaticamente nos anos 1950, é a de que a característica do novo tempo é o 

desaparecimento de um p¼blico amplo interessado na literaturaò (Franchetti, 2012, p. 179 e 

180). Tal público vai se tornando muito e cada vez mais audiovisual do que única e 

exclusivamente leitor. O duelo de suportes artísticos, livro versus meios de comunicação, vai 

sendo cada vez mais vencido por estes últimos.  

Franchetti igualmente nos mostra, assim como Candido, de que forma os ñdois 

mundosò, o da cultura erudita e o da indústria cultural, estavam crescendo em paralelo, cada 

qual para o seu lado, durante o período 1930-45: 

No que diz respeito à cultura erudita , além do crescimento da produção de livros em 

fins do Estado Novo (1930-1945), avulta, na última parte da década de 1940, a criação 

de órgãos de preservação e difusão da cultura: em 1947 foi inaugurado o Museu de 

Arte de São Paulo; em 1948, a Escola de Arte Dramática, o Teatro Brasileiro de 

Comédia e o Museu de Arte Moderna de São Paulo; e, em 1949, o Museu de Arte 

Moderna do Rio de Janeiro; em 1951 realizou-se a primeira Bienal e foi fundado o 

Conselho Nacional de Pesquisa; e, entre 1945 e 1956, proliferaram as instituições de 

ensino superior em todo país (para comparação: em 1937 havia quatro universidades 

e duas faculdades; em 1953 somam-se nada menos do que quinzes universidades e 

quarenta faculdades). Já no que diz respeito à indústria cultural , se é verdade que os 

anos 1950-1960 são ainda a época de ouro do rádio, com os programas de auditório e 

as radionovelas, eles também já são o momento em que vai predominar a televisão e, 

com ela, a sua forma artística mais específica, a telenovela. Também se percebe nos 

anos 1950-1960 uma proliferação massiva da grande imprensa e das revistas ilustradas 

(incluindo aí a fotonovela) e, sem dúvida, o momento mais forte de criação de novos 

padrões para a música popular, com a bossa-nova, e para o cinema brasileiro, com a 

experiência da Vera Cruz (1949-1954) e, posteriormente, o Cinema Novo13 (grifos 

meus). 

 

O início da televisão, no Brasil, ocorreu em 18 de setembro de 1950, quando foi 

inaugurada a TV Tupi, em São Paulo, com equipamentos trazidos por Assis Chateaubriand, 

dando origem assim ao primeiro canal de televisão no país. Apenas cinco meses depois, em 20 

de janeiro de 1951, entrou no ar a TV Tupi do Rio de Janeiro. Inaugurava-se também, nesse 

mesmo momento, o florescer das artes de entretenimento, motivado pelo notável crescimento 

urbano e surto industrial, que, por sua vez, eram amplamente fomentados pela alta burguesia e 

os governos de então. 

A industrialização brasileira, na década de 1950, é marcada por um maior ingresso de 

empresas estrangeiras, principalmente multinacionais, no país, destacando-se as montadoras de 

                                                           
13 FRANCHETTI, P. Estudos de Literatura Brasileira e Portuguesa. São Paulo: Ateliê Editorial, 2007. 
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automóveis. O movimento é resultado direto das políticas desenvolvimentistas implementadas 

ao longo do governo do presidente Juscelino Kubitschek. Os capitais privado e internacional 

começaram a adentrar, cada vez mais, no país, embora a importância do Estado não tenha sido 

reduzida. Pelo contrário, o Estado atuava pondo suas mãos no mercado, sendo responsável pela 

oferta de incentivos fiscais para as novas indústrias, além de criar a infraestrutura necessária ao 

desenvolvimento da produção e à circulação de bens e mercadorias. O destaque do período 

ficou com o crescimento da malha rodoviária brasileira, promovendo uma maior conexão do 

território nacional. O processo de internacionalização da indústria brasileira ganhou forças a 

partir de então, e o parque industrial do país já contava com ampla variedade de fábricas que 

produziam desde bens de consumo não duráveis até bens de capital. Nesse período, o Brasil 

constitui-se como um mercado consumidor em larga expansão. A abertura ao capital externo 

possibilitou, entre outras coisas, a entrada da cultura norte-americana, com a absorção de muito 

dos valores aos moldes do american way of life. Segundo Carmo (2000), na década de 1950, o 

Brasil respirava intensamente a cultura do entretenimento, importada dos Estados Unidos. 

Fez parte dessa importação o rockôn roll bem-comportado, domesticado, inofensivo. 

Influenciados principalmente por Elvis Presley, surgem Celly Campelo, seu irmão Tony 

Campelo e os outros primeiros roqueiros brasileiros, artistas influentes para a juventude da 

década de 1950. Paulo Sérgio do Carmo, em seu livro Culturas da rebeldia: a juventude em 

questão (2007), ressalta que Celly foi a primeira namoradinha do Brasil, e se tornou um grande 

sucesso, uma das primeiras, digamos, divas pops da música brasileira, ao cantar rockôn roll com 

letras em português que falavam de amor pueril. Em síntese, a década de 1950 no Brasil esteve 

fortemente ligada à indústria cultural, não só nacional, mas também internacional:  

As baladas românticas, de letras fáceis, convidavam a garotada a festejar os novos 

tempos: era a emergência da sociedade de consumo trazendo a promessa de uma vida 

mais agitada. Puro entretenimento, a música, feita basicamente para cantarolar e 

dançar, caracterizava-se pela descontração. Não pretendia chocar com a temática 

violenta, rebelde (Carmo, 2000, p. 44).  

Também nos anos 1950, o grande sucesso da Bossa Nova fez com que o mundo voltasse 

os seus olhos para o Brasil que, a partir de então, era um país capaz igualmente de exportar um 

tipo de arte musical sofisticada e que, ao mesmo tempo, soava como algo bastante original para 

os outros países, já que conseguiu a incrível façanha de antropofagicamente amalgamar jazz 

com samba, algo até então inimaginável. Simultaneamente a isso, os discos de vinil14 acabaram 

se tornando um produto bem mais acessível para uma parte considerável da população. O 

                                                           
14 A chegada do disco de vinil no Brasil ocorreu em 1951, porém só conseguiu suplantar o disco de 78 rotações 

em 1964, dominando o mercado fonográfico até 1996. 
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cinema, por sua vez, também se popularizou enormemente. A indústria cinematográfica 

brasileira, nessa mesma década, chegou a produzir mais de dezoito filmes em menos de cinco 

anos, principalmente os que valorizavam a cultura nacional, como dramas históricos e 

comédias. Tornaram-se famosas as películas do cineasta Alberto Cavalcanti e do comediante 

Mazzaropi. Os chamados ñanos douradosò ficaram consagrados em 1958 com a conquista da 

Copa do Mundo de futebol pela seleção brasileira, o que ajudou a erguer o ânimo da população 

e contribuiu para que, pouco a pouco, o país se inserisse no panorama global. Em paralelo a 

isso tudo, os aparelhos de televisão foram chegando (e ficando) a cada vez mais casas e, aos 

poucos, espalhavam-se por todo o território nacional, vindo a se popularizar de forma muito 

mais ampla, como meio de comunicação, no decênio seguinte, o de 1960, com total apoio e 

incentivo do governo militar ditatorial, que enxergava a TV como uma poderosa ferramenta 

para ajudá-lo a exercer o domínio comunicacional sobre todo o território brasileiro. Já o rádio, 

velho conhecido da maioria da sociedade, na década de 1950, era presença maciça nos lares 

brasileiros, sendo aceito por todas as classes sociais.  

Segundo Rocha (2004), a cidade do Rio de Janeiro, naquele mesmo decênio, chegou a 

ter o rádio presente em cerca de 95% das residências, registrando uma média geral de três 

ouvintes por aparelho, de segunda a sábado, aumentando para quatro aos domingos15. É nesse 

contexto que notamos que muito mais pessoas passaram a consumir música, novelas, e outras 

artes, de maneiras bem diferentes de antes, dando origem e força àquela nova espécie de 

sensibilidade consumidora de arte mencionada aqui por mim antes. 

Ao mesmo tempo, no início dessa mesma década de 1950, no campo da literatura, os 

debates sobre as desconexões entre a poesia produzida e o mundo em que ela estava inserida 

começavam a pegar fogo, conforme igualmente mencionei antes. Os poetas dessa época não 

demoraram para perceber que este novo público, que possuía uma carga diária de trabalho 

exaustiva, que não dispunha de tempo e/ou interesse, que lia muito pouco, que lia, quando 

muito, tão somente as manchetes dos jornais, não iria mais conseguir se acostumar ao ritmo e 

às idiossincrasias da velha poesia discursiva tradicional. A maior fatia desse público, quando 

não estava ocupada em longas jornadas de trabalho, tinha as suas atenções totalmente voltadas 

para o rádio, o cinema ou, mais ainda, para a televisão.  

As preocupações com a renovação das linguagens poéticas, visando a uma maior e 

melhor comunicabilidade com este novo público receptor, foi abordada logo em 1952, por João 

                                                           
15 ROCHA, Amara Silva de Souza. Nas ondas da modernização: uma história social do rádio e da televisão no 

Brasil nas décadas de 1950/1960. Tese de Doutorado em História Social/UFRJ, Rio de Janeiro, 2004. 
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Cabral de Melo Neto, ¨quela ñaltura do campeonatoò j§ um famoso escritor. Neste ano, durante 

sua confer°ncia intitulada ñPoesia e Composi­«oò, ocorrida na Biblioteca Municipal de S«o 

Paulo, João Cabral colocou lentes de aumento nos problemas de comunicação da literatura no 

pós-guerra. Dois anos depois, em 1954, em São Paulo, no Congresso Internacional de 

Escritores, promovido pela Comissão de festejos do aniversário de 400 anos de São Paulo e 

patrocinado pela Unesco, Cabral voltou a esse debate, só que agora abordando as relações da 

poesia com os novos meios de comunicação de massa. A principal ideia sugerida por Cabral, 

em sua comunicação ñDa fun­«o moderna da poesiaò16, lida nessa oportunidade, propunha 

como solução e tarefa urgente buscar para o poema uma função renovada na vida do leitor 

moderno, seja por meio de adaptações aos novos meios de comunicação (rádio, cinema e 

televisão), seja pelo retorno a formas que melhorassem e expandissem a comunicação com o 

leitor, como a poesia narrativa, as aucas catalãs (que ele considera as antepassadas das histórias 

em quadrinhos), a fábula, a poesia satírica e a letra de canção. Ao fim de sua conferência, 

conclamou os poetas para que combatessem ño abismo que separa hoje em dia o poeta do seu 

leitorò, por interm®dio do abandono dos temas intimistas e individualistas e pela conquista de 

formas mais funcionais, que possibilitem ñlevar a poesia ¨ porta do homem modernoò. 

Nesse mesmo Congresso de 1954, ao fazer uma avaliação do momento, Aderbal 

Jurema17, em sua respectiva comunicação, intitulada ñApontamentos sobre a niponiza­«o da 

poesiaò, na qual afirmava que a nov²ssima gera­«o reagia mal aos desafios do tempo moderno. 

Segundo ele, os novos adoravam uma atitude reativa: em vez de viverem plenamente o ñdrama 

nas fronteiras da t®cnicaò, refugiavam-se num ñartesanato suicidaò, que distanciava a poesia do 

p¼blico e s· lhe reservava um lugar na ñcamaradagem do suplemento dominicalò. Ainda de 

acordo com Aderbal, a poética brasileira, do período que ia do pós-Segunda Guerra até aquele 

momento, era, em sua maioria, repleta de ñsonetos e poemas com palavras ex·ticas, frias, quase 

mortasò18, com essa mesma produ­«o se assemelhando a ñepit§fios de uma gera­«o que, ao 

invés de sentir o drama do homem nas fronteiras da técnica, se estiola nas velhas maneiras 

acad°micasò19, numa nítida constatação de que a poética praticada até então estava ainda presa 

a antiquadas técnicas e discursos, agradando demais aos críticos, acadêmicos e literatos, ou seja, 

a um círculo refinado, restrito, conservador, porém não trazendo novidade alguma e, pior, não 

conseguindo atingir a maioria do público leitor.  

                                                           
16 MELO NETO, Jo«o Cabral de. ñPoesia e Composi­«oò; ñDa fun­«o moderna da poesiaò. In: Prosa. Rio de 

Janeiro: Nova Fronteira, 1998.  
17 Advogado, professor universitário, poeta, crítico literário, romancista, jornalista, político (1912-1985). 
18 Congresso Internacional de Escritores e Encontros Intelectuais. São Paulo, Anhembi, 1957, p. 264. 
19 Idem, p. 264. 
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Ainda nesse mesmo congresso, somadas às de Aderbal e de João Cabral, outras vozes 

sinalizavam a mesma percepção: de que estava havendo uma espécie de divórcio entre o escritor 

e o público, e que esta separação parecia ter como causa, além do uso de ferramentas antiquadas 

e técnicas pouco comunicacionais pelos poetas, o crescimento e predomínio dos novos meios 

de comunicação de massa e, em específico, a proposição de que havia uma feroz concorrência 

entre a chamada cultura erudita e a cultura de massas. Afrânio Coutinho, outro crítico e ensaísta 

importante, ao adentrar nesse debate, durante esse mesmo encontro de escritores, reforça a 

mesma percepção, dizendo: 

Será normal que o artista atual, porque não deseja imiscuir-se com as formas 

inferiores, ou porque receia que os novos métodos de difusão comprometam a sua 

dignidade, será normal ao artista eximir-se de participar, fugir à realização, silenciar, 

não concorrer? Parece-me que não e o seu dever é adaptar-se às novas condições, 

salvaguardando naturalmente a sua integridade e a qualidade dos seus padrões... Se os 

novos meios se consolidarem obras diabólicas, fugir, isolar-se deles, é abandoná-los 

ao diabo. Não é esse o dever do espírito, mas sim vencer o príncipe das trevas20. 

Ao mesmo tempo em que iam acontecendo tais congressos, outro grupo de poetas, ainda 

iniciantes no cenário, se movimentavam para buscar respostas a esse impasse.  

A Poesia Concreta começou a dar seus primeiros passos, já na década de 1950, mais 

precisamente em 1952, em São Paulo, com a fundação da revista Noigandres. Os concretistas, 

a partir de então, passaram a buscar, por todos os meios, formular o que seria uma arte nova, 

compatível com o tempo presente, com todo aquele processo acelerado de modernização do 

Brasil. Era preciso, portanto, a criação de linguagens novas para a poesia, de formas novas de 

comunicação poética com o público, repensando, através da articulação entre pesquisa coletiva 

e criação poética, as limitações da linguagem linea-lógico-discursiva que estrutura as línguas 

ocidentais e da versificação linear através da qual se fundou a tradição literária ocidental. A 

partir da Exposição Nacional de Arte Concreta, realizada no Museu de Arte Moderna de São 

Paulo (MASP), em 1956, o grupo lançaria publicamente o movimento da Poesia Concreta 

brasileira. Iniciava-se então aquilo que seria, dali por diante, uma preocupação frequente na 

mente de muitos artistas: a comunicabilidade de suas artes com o grande público, que cada vez 

mais se desligava do universo da poesia livresca, nesse instante percebida como distante, pouco 

comunicável, hermética, enfadonha, antiquada, não conectada às dinâmicas e expectativas do 

tempo presente. 

Entre as várias proposições defendidas pelo grupo Noigandres, havia a transgressão do 

discurso lírico-subjetivo e, acima de tudo, a decretação do fim do ciclo histórico do verso, 

                                                           
20 Idem, p. 150-151. 
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especialmente em seu modo mais paralisado, classicizante, como era o praticado pela 

chamada Geração de 45. No pref§cio da Teoria da Poesia Concreta, foi declarado que ñno plano 

nacionalò havia sido restaurado o contato com o modernismo de 22 (principalmente com suas 

vertentes vanguardistas), o qual fora ñinterrompido por uma contrarreforma convencionalizante 

e floralò. Se, entre as configurações representativas da poesia concreta, constavam a rejeição ao 

subjetivismo e o ñfim do versoò, est§ claro tamb®m que a ñcontrarreforma convencionalizante 

e floralò, como os concretos se referiam aos retornos à metrificação e às formas fixas clássicas 

propostos pela Geração de 45. Ficava cada vez mais nítido, não só para os poetas concretistas, 

mas para muitos outros artistas, conforme vimos nos parágrafos anteriores, que o modelo 

poético dominante até ali, ao romper com o chamado ñalto modernismoò, vinha se mostrando 

envelhecido, ultrapassado e ineficaz como resposta às questões da modernidade, em um 

horizonte de mass-media que clamava por novas estratégias de recepção da poesia. No 

manifesto intitulado ñPlano-piloto para a poesia concretaò, os concretos são diretos ao afirmar: 

ñdar por encerrado o ciclo hist·rico do verso (unidade r²tmico-formal)ò, a utiliza­«o do ñespa­o 

gr§fico como agente estruturalò, ñum m®todo de compor baseado na justaposi­«o direta de 

elementosò, ou a cria­«o de uma ñ§rea lingu²stica específica: verbivocovisualò21 (grifo meu). 

Essa inovação na forma se revela como a ação mais significativa da ruptura concreta 

frente às poéticas estabelecidas pela fórmula dos versos lineares, calcados na rima e nos jogos 

sonoros, ou seja, a poesia neoparnasiana da Geração de 45. É estabelecida, então, pelos 

concretos essa nova unidade resultante do entrelaçamento dos três registros ï o verbal, o vocal 

e o visual ï em uma inserção de escrita multilinear que recupera e assume como experiência 

inaugural o ñUn coup de d®sò de Mallarm®. Em torno dessa organiza­«o de pensamento, vê-se 

o que é o mais aparente no poema concreto: a sua espacialização visual sobre a página. A 

questão é que sob esse conceito de montagem vão incidir aparatos muito mais complexos a agir 

como um divisor de águas sobre os limites da linguagem poética: as contribuições de Joyce (do 

qual os poetas concretos resgatam o termo ñverbivocovisualò), com sua t®cnica de palimpsesto 

e de associações sonoras; a desintegração das palavras de cummings; os caligramas de 

Apollinaire; o método ideogrâmico de Pound, herança de Fenollosa, permitindo organizar em 

um mesmo plano semânticas díspares a potencializar formas inusitadas de ressignificação. 

                                                           
21 O ñplano-pilotoò, de 1958, ® o manifesto-síntese do programa da poesia concreta. Em 1956, foi publicado, ao 

lado de outros manifestos e textos teóricos, em Teoria da poesia concreta. A edição que usaremos aqui é a mais 

recente: CAMPOS, Augusto de: CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta. São 

Paulo: Ateliê Editorial, 2006. 
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Na verdade, tratava-se de uma reestruturação que já vinha sendo proposta e trabalhada 

desde as vanguardas do início do século XX; o que os poetas concretos propõem é justamente 

a sua retomada e o progressivo e consequente desenvolvimento, sob a inspiração de Mallarmé, 

uma vez que a abertura estrutural prenunciada pelo ñUn coup de désò continha os pressupostos 

das linguagens que iriam encontrar, a posteriori, um ambiente favorável, justo no contexto das 

novas tecnologias eletrônicas que despontavam em meados do século XX. Dessa maneira, a 

palavra e o verso não desaparecem, mas são repensados em suas funcionalidades, já que devem 

integrar-se à dimensão não-verbal (enquanto imagem e som), passando a ser interdisciplinar, 

intertextual e, na maioria das vezes, interativa, clamando pela interação do leitor, chamando-o 

para completar seus sentidos, além de projetar-se em parâmetros materiais mais amplos, que 

devem levar em conta critérios de forma, cor, espaço e movimento. Não havia necessidade 

alguma, pois, de excluir o livro ou outros suportes textuais quaisquer, que seguem seu curso e 

até se beneficiam da tecnologia digital no processo de sua produção. De acordo com Haroldo22, 

a radicalidade dessa proposta tinha a intenção de repercutir para além do projeto concretista, já 

que o intuito do grupo Noigandres nunca foi o de combater o verso, mas sim ampliar o círculo 

de suas relações com os demais aspectos com que, a partir da experiência concretista, os poetas 

de um modo ou de outro haveriam de lidar, ou seja, a informação visual e vocal que o velho 

modo de fazer versos tendia a não cogitar, não levar em consideração ou, até mesmo, desprezar. 

No que se refere às críticas feitas acerca das inovações verbivocovisuais, a melhor 

resposta é dada por Augusto de Campos:  

Ora, qualquer um pode ver que uma das características diferenciais da poesia concreta, 

relativamente a outros movimentos poéticos de vanguarda, é o fato de ela não 

renunciar à dimensão semântica. VERBIVOCOVISUAL, ela se afirmou desde o 

início, com isso significando a ênfase simultânea no verbal, no sonoro e no visual, em 

pé de igualdade, e não apenas nos dois últimos níveis ou só no primeiro. Não fora 

assim, como explicar poemas como ñterraò, ñbeba coca colaò, ñServidão de 

passagemò, ñestela cubanaò, ñportões abreò, ñluxoò, os ñpopcretosò, para só citar 

alguns dos mais ostensivamente referenciais e ideológicos? Mesmo poemas de 

semântica mais abstrata, como ñtensãoò, polarizando som e silêncio, não deixam de 

configurar arquétipos vivenciais. Outros ainda, de natureza metalinguística, 

perscrutam a linguagem poética e tratam de expandi-la em novas articulações, até o 

limite. Mas sempre mantendo o significado. De linhagem poundiana (ñprecise 

definitionò), a poesia concreta nunca foi ñnão referencialò. O que propusemos, a par 

de reivindicar a autonomia da linguagem poética em relação à linguagem contratual, 

foi uma nova abordagem da poesia, uma sintaxe tempo-espacial, não discursiva, mais 

consentânea com os desenvolvimentos da ciência e da tecnologia do nosso tempo, e 
uma nova configuração formal, ao mesmo tempo rigorosa e livre, capaz de projetá-la 

em dimensões interdisciplinares além-verso e além-livro. O que recusamos sempre, 

como João Cabral, foi a demagogia sentimental e a retórica panfletária em busca de 

aplauso fácil. Nosso lema foi o maiakovskiano ñnão há poesia revolucionária sem 

                                                           
22 CAMPOS. Haroldo de. O arco-íris branco. Rio de Janeiro: Imago, 1997. p. 269. 
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forma revolucionária. Como eu digo no meu poema NÃO: ñhumano autêntico sincero 

mas ainda não é poesiaò. O resto é ressentimento23. 

 

  Augusto de Campos afirmou, posteriormente, que: ñAo colocar ênfase na materialidade 

da linguagem,  a poesia concreta respondeu à provocação dos novos meios de comunicação24. 

Tais reivindicações de condicionamento tecnocultural aparecem recorrentemente em 

proposições da poesia concreta, que foi construída por seus criadores para ser compatível com 

ñum certo tipo de forma mentis contemporânea: aquele que impõe os cartazes, os slogans, as 

manchetes [...] que faz urgente uma comunicação rápida de objetos culturaisò (Campos et al., 

2006, p. 81). O campo visual isomórfico dos textos concretos permitiu, em teoria, uma grande 

sintonia com a mentalidade da era da comunicação de massas.  

Pode-se dizer que o movimento concretista experimentou o olhar eufórico para o futuro 

do ñdesenvolvimentismoò, sendo do interesse do grupo concreto fazer ñuma poesia ¨ altura de 

uma sociedade modernaò (Simon; Dantas, 1982, p. 103). Dentro e além da esfera liter§ria, ños 

signos da modernidade e da técnica [...] foram valorizados como portadores de uma consciência 

transformadora, aptos a superar as estruturas arcaicasò (idem). O desejo por modernidade 

poderia conduzir a ñafirma­»es em abstrato a voca­«o para o futuro, como se a perspectiva de 

supera­«o do subdesenvolvimento fosse iminenteò (idem), e os poetas concretos ñcelebraram 

os sinais dos tempos modernosò. É preciso deixar bem definido e contextualizado que a Poesia 

Concreta foi gestada nos anos imediatamente anteriores ao governo de Juscelino Kubitschek 

(1956-1961), governo que foi a mais completa tradução dessa euforia desenvolvimentista. 

Porém, oficialmente, a Poesia Concreta nasceu no primeiro ano dessa administração 

juscelinista, já que, em 1956, aconteceu, em São Paulo, a primeira Exposição Nacional de Arte 

Concreta. E a esta seguiu-se, no ano seguinte, 1957, a realização da segunda exposição, no Rio 

de Janeiro. Ambas repletas de êxitos. 

A mais nítida materialização dessa modernização brasileira foi o plano-piloto para a 

construção da nova capital, Brasília, a qual Haroldo de Campos chamou retrospectivamente de 

ñuma met§fora epistemol·gica da capacidade de inova­«o do artista brasileiroò (Medina, 1984). 

Os poetas concretos ecoaram, então, o projeto inovador da capital pegando emprestada a 

palavra ñplano-pilotoò para intitular seu manifesto, reconhecendo assim a arquitetura como a 

arte mais representativa do período; ainda que esta identificação fosse única e exclusivamente 

                                                           
23 Entrevista de Augusto de Campos a Jardel Dias Cavalcanti em 24/03/2003. Disponível em: 

www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=993&titulo=Entrevista_com_o_poeta_Augusto_de_

Campos. Acesso em: 05  mar. 2024. 
24 Numa sequência do curta-metragem Poema Cidade, de Tata Amaral e Francisco César Filho (1986). 
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espiritual e jamais política. O pensamento reinante no período favoreceu a poesia concreta como 

grupo artístico que, atuando numa sociedade que se queria mais moderna, deveria, sim, produzir 

formas poéticas novas. 

Partindo da percepção de que a poesia deveria fazer uso das tecnologias de seu tempo, 

Décio Pignatari chega à conclusão ï em ñNova poesia: concreta (manifesto)ò ï de que a crise 

do verso, sinalizada décadas atrás por intermédio de Mallarmé, chega a seu nível máximo de 

insustentabilidade quando insiste em não se renovar, em se manter em desacordo com o ritmo 

da vida contemporânea, e ao obrigar ño leitor de manchetes (simultaneidade) a uma atitude 

posti­aò. £ essa constatação que o leva, assim como os irmãos Campos, a enfatizar o papel dos 

meios de comunicação de massa como sendo cruciais para forjar a tal ñnova sensibilidadeò, que 

exigiria uma mudança de posicionamento dos artistas para superar seu isolamento em relação 

à sociedade. Pignatari propõe então: ñuma arte geral da linguagem. Propaganda, rádio, 

televisão, cinema. Uma arte popularò (Campos; Campos; Pignatari, 2006, p. 67).  

Em uma entrevista concedida em 1965, Décio defende esse seu ponto de vista:  

[...] a revista Capricho e a revista Seleções tiram meio milhão de exemplares por mês. 

Quantos televisores há, só no Rio? Quantos rádios? Não há posição, nem atuação 

revolucionárias efetivas sem a radical consciência da nascente realidade industrial e 

dos meios de comunicação de massa25.  

[...] A poesia concreta está voltada para o consumo, agora. Consumo em massa. Eu, 

pelo menos, não faço poesia ï ou lá que nome tenha ï que não possa ser reproduzida. 

Na verdade, apenas levo em conta a linguagem dos próprios meios de reprodução26.   

    

Por outro lado, durante o período de efervescência da Poesia Concreta, no campo da 

música, as letras de canções de alguns compositores da década de 1960 começaram a ser 

apreciadas por esse novo público como espécies de variantes (bem mais atraentes) da produção 

poética de então. A poesia, agora, não se encontrava mais resumida aos livros, mas livre, solta, 

ganhando corpo e voz nas canções que eram transmitidas pelos meios de comunicação. 

Novamente é Italo Moriconi27 que nos mostra essa ocorrência, entendendo-a como parte de 

uma grande mudança (revolução) na forma de se dar a experiência poética em sua relação com 

o público dos novos tempos: 

[...] a tendência a uma separação entre cultura popular e cultura erudita, de um lado, 

e cultura performática e cultura escrita, de outro, sofreu um abalo irreversível com o 

advento de um novo tipo de civilização, que chamo de pop-midiática (...). Poesia 

literária e canção voltaram a relacionar-se de maneira mais estreita. Estamos vivendo 

                                                           
25 PIGNATARI, Décio. Contracomunicação. 3ª ed. Cotia: Ateliê Editorial, 2004 (p. 24). 
26 Idem. 
27 MORICONI, Ítalo. Como e por que ler a poesia brasileira do século XX. Rio de Janeiro: Objetiva, 2002, p. 23-

25. 
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uma nova era lírica, dominada pela música. [...] numa sequência de movimentos que, 

de fins dos anos 50 a fins dos 60, levaram da bossa nova ao tropicalismo. O impacto 

(dessa revolução) abalou o lugar cultural do poema, ao situá-lo entre livro e canção. 

 É justamente no período assinalado por Ítalo que a indústria musical brasileira passava 

por um boom, um momento de admirável expansão.  

A década de 1960 ficou marcada como o momento em que a canção se difundiu 

maciçamente não só pelo rádio, meio que já invadira e no qual transitava há muito tempo, mas 

principalmente pela televisão, ditando modas, costumes e gostos totalmente renovados. É nessa 

época que vamos ter, aqui no Brasil, a grande eclosão dos festivais de música na TV, momento 

que passou a ser conhecido como ña era dos festivaisò, quando quase todos os canais 

promoviam seus próprios eventos, assistidos com muito fervor pelos brasileiros, estivessem na 

plateia do próprio canal de televisão ou em casa. Surgiram verdadeiras torcidas organizadas, 

gigantes e apaixonadas, devotas, cada qual, de seu artista predileto, vaiando ostensivamente 

aqueles que não haviam caído em seu gosto particular.  

Quanto à revolução pop dos festivais, nos fala também Moriconi:  

[...] os festivais eram o pop em sua versão tupiniquim, na medida em que constituíam 

um fenômeno social integralmente performático, simultaneamente de cultura e 

entretenimento, sobre uma base técnica de visibilidade crescente no suporte televisual 

e auditividade total no suporte radiofônico28. 

Nessa mesma época, também, surge O Fino da Bossa, programa produzido e exibido 

pela TV Record de São Paulo e apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues. O programa ficou 

no ar entre 1965 e 1967 e, devido ao imenso sucesso, gerou a gravação de três discos (LPs) ao 

vivo pela gravadora Philips: um deles, Dois na Bossa, foi o primeiro disco brasileiro a vender 

um milhão de cópias. Surge, também em 1965, um programa, que acabaria por rivalizar com O 

Fino da Bossa, chamado Jovem Guarda, que chegou a liderar a audiência no período entre 

agosto de 1965 e início de 1968. Era transmitido pela TV Record e pela TV Rio (componentes 

da Rede das Emissoras Unidas), nas tardes de domingo, tendo como apresentadores os cantores 

de pop rock Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa. Esse programa é considerado como 

o marco inicial da grande difusão e consequente popularidade, no Brasil, de um movimento 

musical e cultural, influenciado pelo grupo inglês de rock The Beatles, inicialmente conhecido 

como ñIê-iê-iêò e, depois, por fim, como ñJovem Guardaò. A música jovem e os astros pops 

conseguiam altos índices de ibope e, com isso, atraíam mais e mais anunciantes/patrocinadores 

para os programas. Ao mesmo tempo, tem início em nosso país a exploração mercadológica da 

                                                           
28 Idem (p. 99). 
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imagem desses ídolos pops juvenis em produtos os mais variados possíveis. Era o início da 

indústria mercantilista pop em terras tupiniquins. As marcas perceberam que era possível 

associar os artistas à venda de seus produtos. Apoiados no sucesso da Jovem Guarda e em 

estratégias de marketing, todos esses produtos eram sucesso absoluto de vendagens. A Jovem 

Guarda se tornou uma marca comercial que passou a produzir e mercantilizar tudo aquilo que 

os jovens da época almejavam, de roupas a materiais escolares (e até álbum de figurinhas foi 

lançado!). Roberto Carlos, em parceria com a Agência Magaldi, Maia & Prosperi, lançou uma 

marca chamada ñCalhambequeò, título de uma de suas canções de maior êxito até hoje. A 

posteriori, além da marca ñCalhambequeò, de Roberto Carlos, foram criadas outras, tais como 

a ñTremend«oò (de Erasmo Carlos) e a ñWandecaò (da Wanderléia). As estratégias utilizadas 

não conseguiram tão somente vender os produtos das marcas criadas, mas também associaram 

fortemente as imagens desses cantores ao estilo de vida que todo o jovem deveria ter a partir de 

então. Com tudo isso, podemos perceber que a música, propagada esmagadoramente pelas 

rádios, jornais, revistas e, principalmente, pelas televisões, passou a adquirir um papel 

onipresente na vida e no paladar desse novo público, ditando regras, gostos e lançando modas 

diversas. Por outro lado, as letras da maioria das canções da época foram sendo cada vez mais 

exaltadas por essa tal ñnova sensibilidadeò, que as elevou a patamares de valoração nunca antes 

vistos. Ítalo Moriconi nos mostra essa mudança na degusta­«o desse ñnovo p¼blicoò: 

[...] Mas na sua face de arte brasileira da palavra, a poesia está, em boa parte, nas letras 

da música popular. Está no cordel nordestino, recitado por cantadores nas feiras e nas 

ruas. Está no rock dos anos 80 e no hip hop dos 90. Em nenhum outro lugar do mundo 

a canção popular atingiu um status tão intelectual quanto no Brasil29. 

O mesmo Ítalo demonstra esse apagamento dos limites entre o literário e a letra de 

música no panorama brasileiro a partir de então: 

Com a liberação das fronteiras, além de Caetano-Chico, passaram a fazer parte do 

panteão poético brasileiro as letras de Noel Rosa, de Lupicínio Rodrigues, de 

sambistas de raiz como Cartola. Integrou-se à literatura a produção de poetas-letristas, 

como foram no passado Vinícius de Moraes, Torquato Neto, Cacaso, como são no 

presente Geraldo Carneiro, Arnaldo Antunes. Letristas de rock como Cazuza e Renato 

Russo foram poetas destacados em nosso fim de século. Meteoritos poéticos. A poesia 

está no ar porque a canção popular está no ar30. 

Durante a década de 1960, surge o Tropicalismo, e não será à toa que os concretos irão 

se aproximar desse movimento e de seus integrantes. No período 1967-1969, os diálogos 

estabelecidos entre os concretistas e os criadores da Tropicália contribuirão para uma 

                                                           
29 MORICONI, I. op. cit, p. 11. 
30 MORICONI, I. op. cit, p. 13. 
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compreensão e divulgação muito maiores do programa operacional dos concretos. Poesia 

concreta e tropicália são movimentos diferentes, uma vez que um atuou no campo mais erudito 

da poesia e o outro no da canção popular, invadindo todos os meios de comunicação de massa. 

Isso, a meu ver, foi o grande diferencial que fez com que o Tropicalismo obtivesse maior êxito 

de comunicação com as massas. A ligação se deu diretamente com elas, através dos novos 

meios de entretenimento e comunicação. Foi, sem dúvida, o movimento artístico que melhor 

compreendeu o contexto em que estava inserido e, por isso mesmo, não só se valeu bastante 

dos meios de comunicação de massas como fonte de inspiração para compor suas canções, mas 

também para que, frequentando-os, pudessem propagar suas ideias, conceitos e ideais.  

O Tropicalismo irá desenvolver, no campo da música, tal qual fez a Poesia Concreta na 

década anterior, uma estética de ruptura, justo em um momento no qual a música brasileira, em 

nome de uma determinada tradição, mostrava-se congelada, folclorizada por um projeto muito 

mais ideológico do que estético. Atento a essa situação, Augusto de Campos percebe que o 

Tropicalismo precisava mesmo quebrar com esse tipo de canção que vinha sendo feita e retomar 

o que o pr·prio Caetano chamou de ñlinha evolutiva da m¼sica popular brasileiraò, j§ que, 

segundo os tropicalistas e o próprio Augusto, a inventividade e a consequente 

evolução/modernização da música brasileira propostas pela Bossa Nova haviam sido 

interrompidas.  

Em 1966, Campos capta, ï portanto, um ano antes da grande explosão tropicalista ï, a 

fala crucial de Caetano, a sua famosa declaração sobre essa ñlinha evolutivaò. Trata-se do 

depoimento dado pelo compositor e cantor baiano à Revista Civilização Brasileira, nº 7:  

Só a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter 

um julgamento de criação. Dizer que samba só se faz com frigideira, tamborim e um 

violão sem sétimas e nonas não resolve o problema. Paulinho da Viola me falou há 

alguns dias da sua necessidade de incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho 

certeza de que, se puder levar essa necessidade ao fato, ele terá contrabaixo e terá 

violino, tropa, sétimas, nonas e tem samba. Aliás, João Gilberto para mim é 

exatamente o momento em que isto aconteceu: a informação da modernidade musical 

utilizada na recriação, na renovação, no dar-um-passo-à-frente, da música popular 

brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradição da música brasileira deverá ser 

feita na medida em que João Gilberto fez. Apesar de artistas como Edu Lobo, Chico 

Buarque, Gilberto Gil, Maria Bethânia, Maria da Graça (que pouca gente conhece) 

sugerirem esta retomada, em nenhum deles ela chega a ser inteira, integral31. 

 

Augusto previa em Caetano uma postura de recusa igual à dos concretos, evidentemente, 

não em relação à que levou os concretos a um embate com a maior parte da poesia que se fazia 

nas décadas de 1950/60, mas em relação a uma tendência predominante entre os compositores 

                                                           
31 CAMPOS. Augusto de. O Balanço da Bossa e outras bossas. São Paulo: Perspectiva, 1972. p. 63. 
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da Moderna Música Popular Brasileira (não havia ainda o nome MPB): a de um nacionalismo 

folclorizante, apegado à tradição paralisada, ligada quase sempre a estereótipos do cotidiano do 

pobre ou da nação abstrata, sem invenção, sem continuidade, sempre em nome de um 

engajamento ideológico que sequer percebia a real revolução estética que, graças aos novos 

meios de comunicação, se operava nos países centrais do ocidente: o pop que, entre nós, se 

fazia presente, aos olhos dos puristas, nas alienadas manifestações do iê-iê-iê.  

A esse respeito, Caetano emite uma avaliação significativa:  

Ninguém depois de Augusto, até que o tropicalismo estivesse nas ruas, tocou com 

tanta precisão os pontos-chave dos problemas específicos da música popular de então. 

Seu artigo dizia, por exemplo, que os ñnacionaloidesò preconizavam um ñretorno ao 

sambão quadrado e ao hino discursivo folclórico-sinf¹nicoò; que eles queriam voltar 

àquela falsa ñconcepção verde-amarelaò, que Oswald de Andrade estigmatizou em 

literatura como triste xenofobia e acabou numa macumba para turista32. 

É importante ressaltar que uma das razões desse encontro de interesses (tropicalistas-

concretistas) relaciona-se ao percurso dos músicos baianos, cujas formações intelectuais foram 

marcadas por componentes da modernização institucional, em que a presença constante da 

música popular nos meios de comunicação de massa e nas festas populares não se opunha a 

uma suposta arte mais requintada e comprometida como condição de garantia de qualidade da 

cultura brasileira. Tom Zé, mais recentemente, fez algumas releituras interessantes da postura 

dos tropicalistas. Para ele, o fato de que, enquanto os músicos do Sudeste, como Chico Buarque 

de Hollanda e Edu Lobo, observavam, com certo distanciamento crítico, a TV, que, naquele 

momento, era uma aliada da ditadura, os futuros tropicalistas tinham por ela um interesse muito 

grande, já que estavam dispostos a experimentar suas novas possibilidades. Admitiam, 

inclusive, a incorporação dos elementos de espetacularização que, de algum modo, pudessem 

aproximá-los, sob a forma de cópia ou diálogo, com o pop, ou seja, com as determinações da 

cultura de massa, principalmente da Inglaterra e dos Estados Unidos. Os tropicalistas estavam 

abertos para a TV, para o iê-iê-iê e para qualquer experimentalismo, estivesse ele no teatro de 

José Celso, nas peças móveis de Hélio Oiticica, na antropofagia oswaldiana ou na poesia erudita 

dos concretos. O recorta e cola de elementos da tradição tanto da literatura quanto da música 

brasileira somado à inserção de muitos outros elementos da cultura nacional e mundial nas 

canções se mostrou uma importante ferramenta do modus operandi antropofágico oswaldiano 

dos tropicalistas. Augusto de Campos, comentando essa postura estética dos tropicalistas, 

utilizou estas palavras: 

                                                           
32 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. São Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 209-210. 
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Os baianos estão usando uma metalinguagem musical, vale dizer, uma linguagem 

crítica, por meio da qual estão passando em revista tudo o que se produziu 

musicalmente no Brasil e no mundo, para criar conscientemente o novo, em primeira 

mão [...]. Eles deglutem, antropofagicamente, a informação do mais radical inovador 

da Bossa Nova [João Gilberto]. E voltam a pôr em xeque e em choque toda a tradição 

musical brasileira, bossa nova inclusive, em confronto com os novos dados 

universais33. 

 Sendo assim, a Tropicália manteve amplos e frutíferos diálogos com outras expressões 

artísticas, como a literatura, o cinema, as artes plásticas e o teatro. Se os concretos operaram 

num corte absoluto, orientado pela poética de invenção, os tropicalistas processaram uma 

atitude paródica, adequada ao seu projeto de dar conta da heterogeneidade e das temporalidades 

superpostas ï utilizaram a paródia e o pastiche como práticas que se opunham ao sistema de 

exclusão predominante, não apenas na produção musical do período.  

Sobre essa operação, Augusto de Campos faz uma afirmação que, deslocada para o hoje, 

seria uma das definições do contemporâneo:  

Há (no tropicalismo, notadamente em Caetano) uma presentificação da realidade 

brasileira ï não a sua cópia ï através da colagem criativa de eventos, citações, rótulos 

e insígnias do contexto. É uma operação típica daquilo que Lévi-Strauss denomina de 

bricolage intelectual [...] técnica empírica, sobre um inventário de resíduos e 

fragmentos de acontecimentos34. 

Assim, a despeito das diferenças de posicionamento, estamos diante de duas 

movimentações estético-críticas que se utilizam de novos meios (impensáveis no trânsito das 

ideias predominantes) com o intuito de promover a abertura de arquivos fechados ou 

incontaminados da cultura brasileira.  

A Tropicália foi tão impactante e tão definidora de novos rumos a serem percorridos e 

pensados que não foi nenhum exagero o surgimento de certas alcunhas se referindo a ela. 

Expressões como ñexplos«o tropicalistaò ï como usou Celso Favaretto em sua obra clássica35 

ï ou ñsusto tropicalistaò, cunhada por Heloísa Buarque de Hollanda36 ï demonstram o tamanho 

do impacto, da ruptura, que o movimento promoveu.  

Segundo Favaretto:  

A mistura tropicalista notabilizou-se como uma forma sui generis de inserção 

histórica no processo de revisão cultural que se desenvolvia desde o início dos anos 

60. Os temas básicos dessa revisão consistiam na redescoberta do Brasil, volta às 

origens nacionais, internacionalização da cultura, dependência econômica, consumo 

e conscientização. 

                                                           
33 CAMPOS. Augusto de. O Balanço da Bossa e outras bossas. São Paulo: Perspectiva, 1978. p. 56. 
34 Idem. p.163. 
35 FAVARETTO, Celso. Tropicália: alegoria, alegria. Cotia: Ateliê editorial, 2007. 
 

36 HOLLANDA, H. B. op. cit., p. 53. 
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Seu marco inicial foi fixado no 3º Festival da Canção, promovido pela TV Record, em 

1967. Gilberto Gil e Caetano Veloso se apresentaram defendendo, respectivamente, as canções 

ñDomingo no Parqueò e ñAlegria, Alegriaò. A partir daí, as canções, o canto e as performances 

tropicalistas propuseram uma grande ruptura com tudo o que se vinha fazendo antes, na música 

e nas outras artes, já que a Tropicália, conforme foi dito anteriormente, acabou se irradiando 

para outros campos artísticos. 

Os tropicalistas defendiam a proposta de uma arte visual, a valorização da técnica, a 

modernização através do desenvolvimento da indústria cultural. A isso tudo, acrescentavam 

críticas à sociedade de consumo e denúncias às repressões da sociedade capitalista e, em 

especial, às do regime militar. Interessante percebermos que eles utilizavam a indústria cultural 

para criticar o consumismo, o capitalismo e, o mais hilário, a própria indústria cultural.  

A aproximação entre artistas concretos e tropicalistas passaria pela definição da palavra 

como importante ferramenta do Brasil que se queria moderno. A Tropicália se mostrou 

influenciada pelas concepções poéticas de ruptura e experimentação, algo, até então, pouco 

explorado na tradição das letras de nossas canções. Cubismo, Concretismo, simultaneidade, 

fragmentação, descrição caótica, iconoclastia, jogos de palavras, contrastes, desconstrução 

eram alguns dos procedimentos adotados nos textos dos compositores tropicalistas e que lhes 

garantia uma posição de vanguarda nesse período. Era a literatura invadindo as letras de canção. 

Muitos desses caracteres literários estão na letra de ñTropic§liaò, de 1967, com autoria de 

Caetano Veloso. Vejamos: 

Sobre a cabeça os aviões 

Sob os meus pés os caminhões 

Aponta contra os chapadões 

Meu nariz 

Eu organizo o movimento 

Eu oriento o carnaval 

Eu inauguro o monumento 

No planalto central  

do país 

 

viva a bossa as sa  

viva a palhoça ça ça ça ça 

O monumento é de papel crepom e prata 

Os olhos verdes da mulata 

A cabeleira esconde atrás da verde mata 

O luar  

do sertão 

O monumento não tem porta 

A entrada é uma rua antiga, estreita e torta 

E no joelho uma criança sorridente, feia e morta 

Estende a mão 
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Viva a mata, ta, ta 

Viva a mulata, ta, ta, ta, ta 

[...]  

 

Como se pode notar, essa canção apresenta belas metáforas que justapõem descrições 

de paisagens, corpos humanos e aspectos culturais com imagens de graves problemas sociais, 

numa espécie de bricolagem, colagem de fragmentos, que acaba por provocar espantos, ao 

construir representações e ângulos inesperados do mundo que nos parecem familiares, mas que, 

na canção, se revelam estranhos e, ao mesmo tempo, belos. Em versos à la Oswald de Andrade, 

Caetano Veloso mistura aspectos contraditórios da nossa realidade, tais como o Brasil  

civilizado (de aviões, caminhões, de Brasília etc.) e o Brasil mais arcaico (de palhoças, de 

misérias, de fome etc.). Contradição bem resumida no verso que mescla grandiosidade e 

pen¼ria: ñO monumento ® de papel crepom e prataò. Tamb®m promove uma disposi­«o de 

versos e efeitos sonoros numa n²tida influ°ncia concretista: ñviva a palho­a ­a ­a ­a ­aò. 

O amálgama produzido pelos tropicalistas procurou mesclar o que havia de mais 

moderno até então com aquilo que poderia haver de mais arcaico, por exemplo fundir o rock à 

la Beatles com a Banda de Pífanos de Caruaru, proveniente do sertão brasileiro. O futuro não 

haveria, segundo a Tropicália, de negar o passado e instaurar o novo, ao contrário, o passado 

(cafona, arcaico, subdesenvolvido) deve ser desrecalcado, totemizado. Segundo a percepção 

dos tropicalistas, havia vanguarda tanto nos Beatles quanto em uma banda de pífano, em um 

samba de roda ou, até mesmo, no carnaval da Bahia. 

A canção tropicalista trazia algo de novo para o grande público e a crítica. Não era só a 

inovação sonora (por parte das misturas de guitarras elétricas com instrumentos tradicionais, 

ou da mescla de ritmos estrangeiros com outros tipicamente nacionais) ou a renovação visual 

(por parte de figurinos bem mais ousados, coloridos, extravagantes) ou ainda as atitudes hippies 

e psicodélicas, que faziam com que todos ficassem surpresos e, sim, muito pelo fato de ser, de 

acordo com Celso Favaretto, a primeira vez que uma canção brasileira trazia um grau de 

complexidade além da reflexão puramente musical-literária, fazendo-se necessária uma análise, 

uma reformulação sensória, para compreender o seu conteúdo, para decifrar a somatória de 

discursos ambíguos, imagens caleidoscópicas, arranjos modernos e inovadores e letras 

alegóricas, encontradas nas canções tropicalistas (Favaretto, 2007, p. 20. grifos meus).  

 Augusto de Campos, em seu texto ñM¼sica Popular de Vanguardaò, nos chama a 

atenção para a configura­«o da letra da can­«o tropicalista ñBatmacumbaò, de Gil e Caetano, 

afirmando que ñem vez da ómacumba para turistaô dos nacionaloides que Oswald condenava, 

parece que os baianos resolveram criar uma óbatmacumba para futuristasô...ò: 
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BATMACUMBA  

batmacumbaieiê batmacumbaobá 

batmacumbaieiê batmacumbao 

batmacumbaieiê batmacumba 

batmacumbaieiê batmacum 

batmacumbaieiê batman 

batmacumbaieiê bat 

batmacumbaieiê ba 

batmacumbaieiê 

batmacumbaie 

batmacumba 

batmacum 

batman 

bat 

ba 

bat 

batman 

batmacum 

batmacumba 

batmacumbaieiê 

batmacumbaieiê ba 

batmacumbaieiê bat 

batmacumbaieiê batman 

batmacumbaieiê batmacum 

batmacumbaieiê batmacumba 

batmacumbaieiê batmacumbao 

batmacumbaieiê batmacumbaobá 

 

Ao tecer comentários sobre ñBatmacumbaò, Gonzalo Aguilar ressalta as ligações entre 

essa canção e o concretismo: 

A mistura sincr®tica de ñBatmanò, ñiei°ò e ñmacumbaò (o Brasil como ñmacumba 

para turistasò, segundo Oswald de Andrade) resume-se em uma espécie de grito tribal 

(ñb§ò) que pode ser interpretado como ñum reduto ñb§ò, que guarda o nome africano 

do pai-de-santo do ritual do candomblé, ou uma das onomatopeias usadas nas canções 

de rock, cujo sentido reside, sobretudo, em expressar uma sensação corporal, de canto 

e movimento f²sico (uma das palavras formadas ® ñbatò, pronunciada ñbateò, que 

significa bater no sentido de agredir, mas também no sentido de tocar um tambor ou 

um instrumento musical de percussão). Se não fosse pela musicalização percussiva 

popular e pelo repertório do mass media e religioso a que se refere, ñBatmacumbaò 

poderia ser um poema concreto. Mas não o é: a letra da canção recupera a 

espacialidade concreta como mais uma relíquia, em um clima festivo que a desvincula 

de toda eficácia programática37. 

 

Outra consideração interessante que Aguilar faz é sobre que os significados que 

podemos obter ao analisar o resultado final das relações entre a Tropicália e os concretos:  

[...] o tropicalismo significou a consolidação da poesia concreta como parte do 

repertório da música de massa e da cultura letrada, mas também marcou o início  de 

sua desintegração como movimento orgânico (fato que se comprova, ademais,  na 

produção poética desses anos), porque o tropicalismo foi, entre outras coisas, um 

                                                           
37 AGUILAR, Gonzalo. Poesia Concreta Brasileira ï As vanguardas na encruzilhada modernista. São Paulo: 

EDUSP, 2005. p. 43-44. 
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movimento de crítica  paródica e, complementarmente, o sinal de que a cultura  de 

massa desestabilizava tanto as  culturas populares como as culturas de elite ou de alto 

repert·rio. Um bom exemplo disso ® a can­«o ñBatmacumbaò, de Caetano Veloso e 

Gilberto Gil, inclu²da em ñTropic§lia ou Panis et Circensisò38. 

Através da ironia, do humor, das contradições e da carnavalização, os tropicalistas 

criticavam a tradição brasileira, desconstruíam ideologias, promoviam contrastes entre o 

arcaico e o moderno, entre o local e o universal, tal como na antropofagia oswaldiana. Esse 

caráter antropofágico fica ainda mais nítido quando são usados elementos e discursos 

contradit·rios justapostos, principalmente na jun­«o do ñcafonismoò (como foi chamado o uso 

de elementos de ñmau gostoò e de temas e refer°ncias do Brasil arcaico, subdesenvolvido, 

ultrapassado) com o que havia de mais moderno, como roupas de plástico, guitarras elétricas e 

a psicodelia: uma síntese de som e cor vindos da mistura de comportamentos hippie e música 

pop (Favaretto, 2007, p. 23).  

A carnavalização dos tropicalistas deu-se tanto na estrutura das canções, no 

comportamento, nas roupas, no processo de criação tropicalista quanto no cerne de sua filosofia, 

uma vez que, no carnaval, há o exagero, o grotesco, a subversão, a liberação daquilo que é 

normalmente reprimido, do corpo e do sexo, por meio do uso de fantasias, da criação de 

personagens, da comicidade e da paródia. O carnaval estabelece um jogo subversivo, no qual 

há a inversão dos papéis sociais, a mistura de valores e a promoção de liberdades, tal como 

ocorre em diversos níveis da arte e das posturas tropicalistas. Desse jeito, pode-se entender 

melhor a identificação dos tropicalistas com a figura de Carmem Miranda e com o programa 

do Chacrinha, no qual havia uma intensa mistura de linguagens, tais como as do circo, do 

carnaval, do grotesco e dos aspectos mais baixos dos costumes populares. O corpo do 

Chacrinha, ñsua barriga grotescamente monumentalizada por roupas e bugigangas, ou o rosto, 

os gestos desengonçados dos atores-cantoresò (Favaretto, 2007, p. 135) revelavam o que havia 

de feio no cotidiano da sociedade. Essas aproximações com o carnaval e com o realismo 

grotesco foram peças fundamentais na inovadora performance tropicalista.  

A performance de um artista é o instante em que sua voz, expressões, gestos, corpo, 

figurino, cenário e a forma de somar e manipular esses elementos em conjunto irão formar o 

momento único e irrepetível de troca sensória e criativa desse artista com seu público, seja 

através de um show (ao vivo ou televisionado) ou até da audição de um fonograma, que 

imprime, nos traços melódicos e interpretativos da canção, toda a sua marca pessoal no instante 

da gravação. Além da letra e da melodia, da mensagem e dos possíveis significados, a 

                                                           
38 Idem. 
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performance vocal e corporal de um artista revela uma gama de emoções e sensações, traz 

marcas pessoais da vida e da sua personalidade, do timbre vocal e dos gestos corporais 

específicos e únicos. Além disso, tais performances são influenciadas pelo momento cultural, 

social e político em que se dão. Na Tropicália, tanto a vocoperformance quanto as outras 

manifestações performáticas passam a assumir papéis centrais, fazendo com que Júlio Diniz 

afirme que: ñ£ a voz que para mim funciona nessa passagem da Bossa Nova para o 

Tropicalismo, do intimismo ao excesso, da introspecção à espetacularização, do banquinho e 

violão ao concerto barroco das justaposi­»esò (Diniz, 2003, p. 100).  

Além do texto (letras) afinado com o tempo presente, com a modernidade na qual o 

Brasil estava começando a mergulhar de cabeça, o Tropicalismo escolheu se utilizar da 

ferramenta performance como arma eficiente em seu processo de comunicabilidade artística 

com o público. 

Os tropicalistas introduziram, a partir de 1968, novos olhares e experimentações 

corporais e vocais em suas canções, possibilitando uma gama ainda maior de alegorias e de 

dimensões lúdicas e oníricas, já que a voz passa a ocupar espaços que fogem ao significado 

puro do texto, abrindo, assim, novas opções expressivas para os cantores brasileiros. Gritos, 

gemidos, pausas, mistura de cantos e falas, tosses forçadas, sussurros, assovios e outros tantos 

recursos vocais demonstram que a voz não estava se expressando mais pelas palavras num 

contexto lógico, mas sim pela sua sonoridade e pelas sensações expressas na canção de forma 

lúdica e simbólica. Os tropicalistas inseriram na música brasileira uma prática performática que 

uniu corpo, voz e imagem, recheando suas apresentações de elementos sexuais, irônicos, 

debochados, rebeldes e agressivos. Esse tipo de prática irá transbordar para outras direções, 

afetando, entre outras artes, a ñpoesia de livroò, ou, pelo menos, os ñpoetas de livroò, que farão 

uso dessa abertura tropicalista ï ao corpo presente do artista ï em suas poemas e performances, 

vide os marginais, entre estes, Chacal, Charles, Ana C, Cacaso, Leminski e tantos outros. 

 Favaretto afirma que os artistas da Tropic§lia faziam com que seus corpos fossem ñuma 

esp®cie de escultura vivaò e, dessa forma, ñcorpo, voz, roupa, letra, dan­a e m¼sica tornam-se 

c·digos, assimilados na can­«o tropicalistaò (Favaretto, 2007, p. 36). Sobre esse aspecto, 

Favaretto cita em seu livro um trecho da coluna de Silviano Santiago para o Cadernos de 

Jornalismo e Comunicação, de 1973, que diz:  

[Caetano Veloso] quis que seu corpo, qual peça de escultura, no cotidiano e no palco, 

assumisse a contradição, se metamorfoseasse na contradição que era falada ou 

encenada pelos outros artistas, mas nunca vivida por eles. Quis que seu corpo, pelo 

seu aspecto plástico, cativasse o público e que fosse ele a imagem viva de sua 

mensagem artística [...]. O corpo é tão importante quanto a voz; a roupa é tão 

importante quanto a letra; o movimento é tão importante quanto a música. Deixar que 
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os seis elementos não trabalhem em harmonia [...] mas que se contradigam em toda 

sua extensão, de tal modo que se crie um estranho clima lúdico, permutacional, como 

se o cantor no palco fosse um quebra-cabeça que só pudesse ser organizado na cabeça 

dos espectadores (Santiago apud Favaretto, 2007, p. 36).  

Os happenings promovidos no programa ñDivino Maravilhosoò39 eram, a cada episódio, 

a concretização do projeto artístico tropicalista em sua mais avançada forma. Repletas de 

ludicidade, as performances do grupo vinham cheias de ironias, mensagens codificadas, 

deboche, quebra de paradigmas e críticas. Entre os happenings mais impactantes do programa 

estavam uma paródia da Santa Ceia em que Gilberto Gil, em posição de Jesus Cristo, negro, 

cantava ñMiserere Nobisò e uma encena­«o de um vel·rio, em que se lia, em uma placa: ñaqui 

jaz o tropicalismoò, fato que foi ñmais que um lance de humor e autoironiaò, mostrando a 

lucidez que o grupo tinha ñquanto aos limites do movimento como manifesta­«o de vanguardaò 

(Favaretto, 2007, p. 34).  

A tolerância da censura se esgotou justamente com o happening que marcou a última 

apresentação do programa, antes de seu cancelamento: Caetano Veloso apontava um revólver 

para a pr·pria cabe­a enquanto cantava a marchinha natalina ñBoas Festasò, de Assis Valente, 

compositor baiano negro e bissexual, que havia se suicidado, dez anos antes, em 6 de 

março de 1958. Tal performance, realizada apenas cinco dias após a decretação do AI-5, em 

dezembro de 1968, foi a última realizada pelo grupo tropicalista antes da prisão de Caetano e 

Gil, poucos dias depois (Calado, 1997, p. 251).  

O que fica claro aos nossos olhos é a principal diferença entre as performances dos 

cepecistas, em suas peças teatrais pedagógicas e conscientizadoras, e as dos tropicalistas, nos 

palcos, fossem eles da TV ou dos teatros: enquanto as primeiras buscavam uma harmonização 

e um entendimento com o público espectador, as segundas acreditavam no choque, no 

estranhamento e nos conflitos gerados por esses estranhamentos como uma forma de fazer arte 

crítica, de desconstrução ácida de conceitos e normas sociais. A estética do choque servia para 

estimular o público, gerar a inquietação, a reflexão, a desatomização dos sentidos e a ação. 

O valor dado pelos tropicalistas a esse tipo de performance é uma nítida demonstração 

de que as letras das canções não bastavam para a compreensão total dos sentidos. A junção de 

voz, corpo, roupa, letra e música utilizadas pelos tropicalistas mostrou a importância de integrar 

nas apresentações não tão somente elementos musicais, mas toda uma mise en scène, uma 

diversidade de artes somadas em um mesmo impulso sensível e criativo. Essa mescla foi tão 

                                                           
39 O programa ñDivino, Maravilhosoò, comandado por Caetano Veloso e Gilberto Gil, começou a ser exibido pela     

extinta TV Tupi em outubro de 1968, porém só durou até dezembro do mesmo ano.   

https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_mar%C3%A7o
https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_mar%C3%A7o
https://pt.wikipedia.org/wiki/1958
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eficaz que ñse tornou uma matriz de cria­«o para os compositores que surgiram a partir dessa 

®pocaò (Favaretto, 2007, p. 35). 

Pelo lado dos concretos, eles não almejaram ñmassificarò a produção erudita, mas sim, 

de ñeruditizarò a comunica­«o de massas, já que a poesia concreta transmutaria a arte da poesia 

numa forma de arte popular, acessível como programas de televisão e rádio e, portanto, 

detentora de público considerável. A arte concreta alcançou esse feito? A meu ver, não. Mas, a 

Tropicália, sim, conseguiu; e os próprios concretistas assistiram, com entusiasmo, à explosão 

midiática do movimento tropicalista, que, segundo esses mesmos poetas, podia ser entendido 

como uma espécie de poesia cantada. Segundo essa ótica, a Tropicália, acabou por se constituir 

em uma difusão, em grandiosa escala, através dos meios de comunicação, da novíssima (e 

moderna) sensibilidade poética brasileira, agora, sim, antenada com as massas. 

Vale ressaltar que o uso de técnicas publicitárias e da economia verbal, visando a 

produzir o impacto do instantâneo, não asseguraram, por si sós, ao poema concreto os trâmites 

para a viabilização de uma comunicabilidade de sucesso. A verdade é que, fora do papel, 

distante do planejado, a poesia concreta não ñfuncionouò facilmente entendível, o que acabou 

por impedi-la de se tornar uma arte popular. Embora se possa identificá-la com as técnicas dos 

meios de comunicação de massa, ela nunca conseguiu se transformar em um produto 

consumível pelas grandes massas, donde se depreende, na esteira de Teles (1979, p. 160), que 

as inovações concretistas teriam deixado ñperplexo o leitor mais culto e completamente 

indiferente o leitor comum, para o qual se dizia eram endereçados tais poemasò. 

Pelo lado da Tropicália, suas músicas, letras poéticas, arranjos, instrumentações, 

figurinos e performances vocais e corporais não ficaram marcados apenas na história da música 

brasileira, mas acabaram servindo como influência para inúmeras outras formas de expressão 

artística das gerações posteriores. Na década de 1970, grupos como os Novos Baianos, com sua 

mistura de ritmos e sons, e os Secos e Molhados, com suas performances corporais e visuais 

extravagantes, demonstraram que as experiências tropicalistas tinham gerado diversos frutos 

significativos. Os experimentalismos vocais da Vanguarda Paulista, com os trabalhos de 

Arrigo Barnabé, Itamar Assumpção e o Grupo Rumo, na virada dos anos 1970 para os 1980, 

também exploravam muitos elementos trabalhados pelos tropicalistas. Em especial, no próximo 

capítulo, veremos o quanto as artes dos poetas setentista e oitentistas brasileiros dar 

prosseguimento a todos esses debates e questionamentos sobre comunicação poética, buscando 

dar novas respostas a seus respectivos públicos e momentos específicos. 
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2 POESIA MARGINAL E A CONTINUAÇÃO DA PROBLEMÁTICA DA 

COMUNICAÇÃO POÉTICA: INTERTEXTUALIDADES E APROPRIAÇÕES 

LITERÁRIAS  

 

Na antologia 26 Poetas Hoje, Heloisa Buarque de Hollanda reuniu e organizou, em 

1976, ou seja, segunda metade da década de 70 do século XX, o que, na percepção dela, seria 

uma ótima amostragem da poética da época. Ainda que alguns possam não considerar o melhor 

poemário da produção nacional de então, no ponto de vista da organizadora e de muitos outros, 

era, no mínimo, o que de mais interessante (renovador?) havia aparecido desde a década anterior 

até aquele momento. No prefácio dessa obra, Heloísa chama a nossa atenção para o efeito da 

linguagem adotada por esses autores, que contribuiria ñpara encurtar a dist©ncia que separa o 

poeta e o leitorò (Hollanda, 1998, p. 10). Essa poiésis, de fato, acabou se mostrando mais 

acessível, em todos os âmbitos, a uma gama muito mais dilatada de leitores. A partir deste 

capítulo, buscarei analisar elementos estruturantes dos textos que os enriqueceram e lhes deram 

personalidades próprias, além do fato de terem ajudado também a engendrar uma muito maior 

aproximação com o público leitor. 

Meu intuito, a partir daqui, será analisar com maior profundidade cada estratégia e/ou 

ferramenta utilizada por esses poetas setentista/oitentistas, que, geralmente, são chamados de 

Geração 70 ou, de forma mais envelhecida, de ñmarginaisò, na inten­«o de renovarem as 

linguagens poéticas brasileiras, buscando uma maior comunicabilidade com o público a partir 

daquele momento específico. Mas qual seria esse período a que me refiro? Meu recorte aqui, 

neste capítulo (e nesta tese como um todo), abrangerá desde meados dos anos 1970 até o fim 

dos anos 1980. Definido o recorte temporal, devo dizer que, neste mesmo capítulo, irei trabalhar 

com alguns teóricos que irão embasar minhas afirmações. Isso tornou-se possível através de 

alguns estudos fundamentais que fiz sobre os conceitos que envolvem a intertextualidade e a 

apropriação literária. 

Em termos gerais, podemos dizer que a intertextualidade é um recurso linguístico 

presente em vários tipos de textos, sejam eles verbais, não verbais ou verbo-visuais. O seu 

emprego consiste em estabelecer justamente um diálogo entre dois ou mais textos. A partir da 

utilização da intertextualidade, é possível construir novos significados, atribuir renovados 

sentidos aos textos já escritos e, claro, deixar explícitos os diálogos entre um enunciado novo e 

outro preexistente. Há, ao menos, sete diferentes espécies de intertextualidade que podem ser 

empregadas em gêneros textuais os mais diversos, a depender do objetivo do autor. A título de 



53 
 

 
 

curiosidade, vale citar aqui que as mais comuns são: alusão ou referência; citação; paráfrase; 

epígrafe; bricolagem; paródia e tradução. Ao estabelecermos um diálogo entre dois ou mais 

textos, o objetivo é alcançar algum tipo determinado de efeito discursivo. 

A respeito do conceito de intertextualidade, é importante não perder de vista os 

estudos de Julia Kristeva em: Introdução à semanálise. De acordo com a pesquisadora (1974, 

p. 64): ñtodo texto ® absor­«o e transforma­«o de um outro texto. Em lugar da no­«o de 

intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade, e a linguagem poética lê-se pelo menos 

como duplaò. Esse conceito revela as m¼ltiplas possibilidades do texto 

literário, em âmbito diacrônico, que desencadeiam intertextualidades diretas no estilo 

poético de artistas de diferentes épocas. 

Jonathan Culler (1999) põe em evidência a prerrogativa de que a 

literatura consegue se renovar a partir do questionamento de seus limites. Esse processo de 

mudan­a est§ intimamente ligado ¨ maneira como os artistas ñmanipulamò a linguagem liter§ria 

na tentativa de elevá-la para além desses limites, já que 

uma obra existe em meio a outros textos através de suas relações com eles. Ler algo 

como literatura é considerá-la como um evento linguístico que tem significado em 

relação a outros discursos: por exemplo, como um poema que joga com as 

possibilidades criadas por poemas anteriores ou como um romance que encena e 

critica a retórica política de seu tempo (Culler, 1999, p. 40). 

Muitos são os textos da literatura que se servem das convergências com outras 

linguagens e códigos linguísticos. Nesse procedimento, estamos quase sempre diante 

de uma escrita dupla, encarregada do exercício de olhar para seus antecedentes. Dessa forma, 

um texto ñjoga com outros textosò, e, em um permanente diálogo, a literatura está marcada 

por um discurso ñplurivocalò, no sentido bakhtiniano do termo. A coexist°ncia de 

muitos textos que, ora se relacionam entre si, ora se distanciam, dependendo dos 

tipos diversos de intertextualidades que praticam, dá origem a um tecido responsável pela 

fusão com outras linguagens. Dessa maneira, textos sobre textos formam um palimpsesto uma 

vez que cobrem as fissuras e instauram o novo por vias desse fenômeno 

intertextual. 

Gerárd Genette40 (2006) afirma que o substrato do poético não estaria encerrado no 

próprio texto, mas na noção de arquitexto. Sua prerrogativa ancora-se no entendimento de que 

transbordam do texto poético uma gama de discursos, enunciações de toda ordem e, sobretudo, 

o caráter de esgarçamento do conceito de gêneros literários. Dessa vez, o poético encontra-se 

                                                           
40 GENETTE, Gerárd. Palimpsestos: a literatura de segunda mão. Tradução: Luciene Guimarães; Maria Antônia 

Ramos Coutinho. Belo Horizonte: UFMG, 2006. 



54 
 

 
 

muito mais à vontade no sentido de interagir com outros gêneros de texto. De acordo ainda com 

o pensamento de Genette (2006), é possível fazermos uma aproximação da criação literária com 

as antigas práticas de inscrições nos pergaminhos, sujeitas ¨ a­«o da ñraspagemò do texto 

anterior antes de receber o novo texto a ser escrito. Daí a imagem exata de um palimpsesto: 

ñum palimpsesto ® um pergaminho cuja primeira inscri­«o foi raspada para se tra­ar outra, que 

não a esconde de fato, de modo que se pode lê-la por transpar°ncia, o antigo sob o novoò (idem, 

p. 10). Ainda segundo o autor, podemos conceber, no ñsentido figuradoò, os ñpalimpsestos 

como hipertextosò: 

Assim, no sentido figurado, entenderemos por palimpsestos (mais literalmente 

hipertextos), todas as obras derivadas de uma outra obra anterior, por transformação 

ou por imitação. Dessa literatura de segunda mão, que se escreve através da leitura, o 

lugar e a ação no campo literário geralmente, e lamentavelmente não são 

reconhecidos. Tentamos aqui explorar esse território. Um texto pode sempre ler um 

outro, e assim por diante, até o fim dos textos. Este meu texto não escapa à regra: ele 

a expõe e se expõe a ela. Quem ler por último lerá melhor (Genette, 2006, p. 10). 

 

Preocupado em estudar as variações transtextuais, Genette confirma o processo contínuo 

e movente das relações entre textos. Dessa maneira, compreende a hipertextualidade como 

elemento fundante da literariedade: 

[...] todo texto pode ser citado e, portanto, tornar-se citação, mas a citação é uma 

prática literária definida, que transcende evidentemente cada uma de suas 

performances e que tem suas características gerais; todo enunciado pode ser investido 

de uma função paratextual, mas o prefácio é um gênero; a crítica (metatexto) é 

evidentemente um gênero; somente o arquitexto, certamente, não é uma categoria, 

pois ele é, se ouso dizer, a própria classificação (literária) [...] E a Hipertextualidade? 

Ela também é um aspecto universal da literariedade: é o próprio da obra literária que, 

em algum grau e segundo as leituras, evoque alguma outra e, nesse sentido, todas as 

obras são hipertextuais (Genette, 2006, p. 18). 

Dois pontos de vista se estreitam nesta afirmação: o de Genette e o de 

Bakhtin. Vejamos que o conceito de hipertexto proposto pelo primeiro dialoga com o 

do segundo. Os signos linguísticos, de acordo com Bakhtin, coexistem e pertencem ao que veio 

antes e durante, ou seja, fruto de outras experiências, o signo converge com outras 

possíveis interações, já que sempre são permeados por outras consciências coletivas. De 

forma análoga, segundo Genette (2006, p. 18), as recorrências linguísticas estão imersas nas 

experiências do passado: ñposso buscar em qualquer obra os ecos parciais, localizados e 

fugidios de qualquer obra anteriorò.  

Interessado também pelo estudo da intertextualidade, Antoine Compagnon 

analisou o termo em sua obra O trabalho da citação, nela o autor investiga as 

metáforas que envolvem o exercício da escrita, para tanto, entende a criação literária 

como um constante trabalho de citações e intertextualidades. Propositalmente, esse seu livro, 



55 
 

 
 

página a página, vai se constituindo em uma obra metalinguística, já que se encarrega de 

explicar, por meio de metáforas e do próprio estilo em que foi escrito, como se concretiza o ato 

de escrita. O trabalho da citação acaba por se referir a outros autores, daí o caráter 

metalinguístico que notamos nessa obra. Uma das epígrafes que Compagnon (1996, p. 4) se 

utiliza alude a Maurice Blanchot: 

Primeiro, ninguém pensa que as obras e os cantos poderiam ser criados do nada. Eles 

sempre estão ali, no presente imóvel da memória. Quem se interessaria por uma 

palavra nova, não transmitida? O que importa não é dizer, mas redizer e, nesse redito, 

dizer a cada vez, ainda uma primeira vez. 

Em seguida, o primeiro capítulo da obra ï ñTesoura e Colaò ï recria e compara o 

escritor com a criança. Mediante procedimento lúdico, o autor recorta e seleciona 

imagens daqui e dali para colocar em outro tecido. Material proveniente de outros 

recursos, assim seria descrita a intertextualidade, o trabalho de conversa com 

outras teias narrativas: 

Criança, tenho uma tesoura, pequena tesoura de pontas arredondadas, para evitar que 

se machuque, as crianças são muito desastradas até que atinjam a idade da razão. 

Quando aprendem o alfabeto. Com minha tesoura nas mãos, recorto o papel, tecido, 

não importa o que, talvez minhas roupas. Às vezes sou bem-comportado, oferecem-

me um jogo de imagens para recortar. São grandes folhas reunidas em um livreto, e 

sobre cada uma delas, estão dispostos, em desordem, barcos, aviões, carros, animais, 

homens, mulheres e crianças. Tudo o que é necessário para reproduzir o mundo 

(Compagnon, 1996, p. 7). 

A perspectiva teórica que se ocupa dos fenômenos de intertextualidade analisa e 

classifica características que se encontram nos textos e nas atitudes poéticas da poesia marginal 

dos anos 1970 e 1980 ï notadamente verificáveis no estilo de muitos poetas dessa geração.  Sob 

a influência maior do arsenal estético de Oswald de Andrade, é inevitável que o tema da 

antropofagia ressurja com grande força em todos os textos e contextos da produção artística 

setentista/oitentista, na qual a proposta estética, empreendida por alguns autores, aposta na 

leitura, deglutição, releitura e desleitura do cânone literário nacional e internacional. Em 

contrapartida, o legado oswaldiano institui na tal ñgeração mimeógrafoò o ponto de ñrefer°nciaò 

para os jovens poetas daquele período abrirem canais de diálogos com obras e autores com os 

quais o próprio Oswald e Manuel Bandeira também ñconversaramò. No entanto, o maior legado 

deglutido pelos poetas ditos marginais foi a retomada da paródia como ironia e crítica aos 

modelos literários frequentemente referenciados pela poesia marginal. 

A paródia, com seus efeitos irônicos e humoristicamente críticos, em geral, revela-se 

como uma poderosa ferramenta propiciadora da almejada relação de cumplicidade do autor com 

seu leitor. Em sua apropriação literária do discurso do texto original, em lugar de endossá-lo, 
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rompe com ele, pervertendo suas ideias e ideais. O autor da paródia assim o faz, apostando, 

dialogicamente, na capacidade de o leitor reconhecer essa prática intertextual e perceber a 

peculiaridade da relação entre ambos os textos. Esse reconhecimento, obviamente, é 

fundamental a qualquer análise das funções desempenhadas pela paródia: ñComo todos os 

códigos [...], os códigos paródicos têm, afinal, de ser compartilhados para que a paródia seja 

compreendida como paródiaò (Hutcheon, 1989, p. 118). 

Nesse contexto, a forma irônica de apropriação dos signos verbais e não verbais 

desenvolvida pelos poetas dessa geração surge com o auxílio da paródia 

crítica. Tal conceito pode ser entendido a partir de Hutcheon (p. 48):  

É, pois, na sua ir¹nica ñtranscontextualiza­«oò e inversão, repetição com diferença. 

Está implícita uma distanciação crítica entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova 

obra que incorpora, distância geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto 

pode ser apenas bem-humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser 

criticamente construtiva, como pode ser destrutiva. 

Nessa perspectiva, notadamente os poetas dessa geração se apropriaram não 

apenas de signos literários, mas também de signos da propaganda ï seja da ditadura 

ou da sociedade de consumo ï a partir de experimentações que se aproximam da 

técnica da vanguarda dadaísta. 

Ainda segundo Hutcheon (p. 128), 

A paródia, na maior parte do século XX, é um modo maior de estruturação temática e 

formal, envolvendo aquilo que designei anteriormente por processos de modelação 

integrantes. Como tal, trata-se de uma das formas mais frequentemente adaptadas pela 

autorreflexividade no nosso século. Assinala a intersecção da criação e da recriação, 

da invenção e da crítica. 

Esse ponto de vista da estudiosa se aproxima da visão teórica defendida por 

Bella Josef (1986:270), que entende a par·dia como ñescrita duplaò em di§logo, ou 

seja, ñsistemas de signos que se cruzam no texto, sem se fundirem. Uma face volta-se 

para objeto do discurso e a outra para o discurso do ñoutroò. Seria como um sistema 

de espelhos deformantes em diversas dire­»es e graus diversosò.  

Associado ao conceito de paródia une-se, sobretudo, um aspecto criador de renovação 

e transgressão da escrita ou de signos de outrem, sem, no entanto, excluir o seu aspecto 

ideológico, como entende Josef (1986, p. 265): 

a paródia liga-se ao lúdico, instrumento de rebeldia e afirmação criadora. Objetos 

novos e autônomos são contrapostos pelo escritor como uma parábola à realidade 

linear e factual. A natureza lúdica, aberta e inventiva da linguagem critica o texto 

ideológico. Tradição consciente, a paródia é recusa da ideologia vigente e seus 

valores. 
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Em Paródia, Paráfrase & Cia, Affonso Romano de SantôAnna (1985) desenvolve 

um estudo essencial sobre os diferentes recursos de apropriação literária que surgem 

com mais °nfase no contexto do Modernismo da chamada ñprimeira faseò. A figura 

de Oswald de Andrade ganha relevo, já que ele trabalha com uma técnica paródica que se 

confunde com o pastiche, que recorta o texto alheio para montar outros como se fosse um 

ñquebra-cabe­aò. Seus poemas da colonização são recortes da Carta de Pero Vaz de Caminha, 

retirados quase que na íntegra.  

Diante de fenômenos variados de paródia, Affonso Romano de SantôAnna (1985, p. 12) 

estabelece uma ñescalaò, ou tipos divididos da seguinte maneira: a) verbal ï com a alteração de 

uma ou outra palavra do texto; b) formal ï em que o estilo e os efeitos técnicos de um escritor 

são usados como forma de zombaria; e c) temática ï em que se faz a caricatura da forma e do 

espírito de um autor. 

Há várias maneiras de desenvolver essas práticas em um texto, como, por exemplo, sob 

a forma de ratificação de ideias, como é o caso da paráfrase, ou de divergência, como ocorre 

com a paródia. Na paráfrase, um texto, ao dialogar com outro, confirma suas ideias básicas. Já 

na paródia, as mesmas são ridicularizadas ou criticadas (SantôAnna, 1991). Através da 

abordagem das poesias aqui escolhidas, será possível identificar os elementos que transitam 

pelo universo dos dois poetas. 

Outro recurso fundamental para a análise das poesias marginais setentistas e oitentistas 

é sua capacidade de apropriação e deglutição das vanguardas anteriores como a Poesia 

Concreta, o Neoconcretismo, o Poema Práxis e o Poema Processo, assim como também dos 

discursos visuais que transitavam no cotidiano e na poética daquela época.  

Tal recurso, de acordo com SantôAnna (1985, p. 44), ñusa de um artifício 

velhíssimo na elaboração artística: o deslocamento. [...] Tirado de sua normalidade, o 

objeto ® colocado numa situa­«o diferente, fora de seu usoò. Como exemplo desse 

recurso est®tico, Duchamp escandalizou os te·ricos da arte ao utilizar um ñurinolò como objeto 

artístico, transportando-o para o contexto art²stico. Para SantôAnna (1985, p. 45), o que acontece 

nesse processo é que os dadaístas estavam ñinteressados em estabelecer um corte com o 

cotidiano usando os próprios elementos que povoam nosso cotidiano. Ao invés de 

representarem, eles re-apresentam os objetos em sua estranhidadeò.  

No entanto, a crítica literária, assim como na época do surgimento do 

Dadaísmo, não conseguiu compreender a provocação e a desconstrução que a 

poesia marginal empreendeu na literatura das décadas de 1970 e 1980. A exemplo disso, os 
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diversos recursos de intertextualidades e apropriações literárias marcam presença na poesia da 

maioria dos poetas desse per²odo. Por®m, neste cap²tulo, irei tratar ñapenasò das po®ticas de 

Ana Cristina Cesar, Chacal, Paulo Leminski e Cacaso. 

 

2.1 Antropofagias de Ana Cristina Cesar: ñladroagemò e ñvampirismoò 

 

Ao darmos início à discussão sobre a poética de Ana Cristina Cesar, é importante 

verificarmos a concepção da poeta sobre leitura e intertextualidade apresentada no curso 

ñLiteratura de mulheres no Brasilò. O texto foi publicado postumamente no livro Escritos no 

Rio em 1993 e incorporado ao livro Crítica e tradução (1999). O trecho a seguir é a 

transcrição da fala de Cesar em um dos encontros do curso, que aconteceu em 1983 

na então Faculdade da Cidade, Rio de Janeiro: 

Você pode ter lido muito determinados poetas, nunca ter lido outros e ser um iniciado. 

Você pode ter lido um ou dois e já sacar o que é poesia [...]. Agora, é importante ser 

iniciado porque os textos mais densos de literatura, os que nos satisfazem mais se 

referem muito a outros textos. [...]. É uma rede sem fim. É o que a gente chama de 

intertextualidade (Cesar, 1999, p. 267). 

Na ocasião, a escritora havia sido convidada pela professora Beatriz Resende 

para falar com os alunos do curso sobre sua poesia, mais especificamente sobre o 

livro A teus pés, que lançara um ano antes do encontro. Esse livro reuniu um conjunto 

de poemas de título homônimo e mais três obras lançadas pela autora de forma independente: 

Cenas de abril (1979), Correspondência completa (1979) e Luvas de Pelica (1980). 

Ana Cristina Cesar (1952-1983) procurou usar suas conversações com a tradição 

literária como ferramenta principal para criar as bases de sua poética. Ao se valer de recursos 

antropof§gicos, nomeados por ela mesma como ñladroagemò e ñvampirismoò (ou 

ñvampiragensò), Ana promoveu m¼ltiplos recortes e colagens de peda­os de vozes, versos, 

ideias e trechos extraídos (arrancados?) de obras de autores consagrados no corpo de sua própria 

escrita, ressignificando-os, tensionando-os, problematizando-os, produzindo novos sentidos, 

novas sensações e leituras.  

Ao dialogar com autores consagrados, como Baudelaire (ñFlores do maisò, de Inéditos 

e dispersos [Cesar, 1998, p. 98]), Fernando Pessoa (ñPsicografiaò, de Inéditos e dispersos 

[Cesar, 1998, p. 98]) e outros, Ana Cristina Cesar nos permite estabelecer diversas 

relações entre a sua obra e a poesia em geral, deixando transparecer suas 

influências, como se pode observar em ñĉndice Onom§sticoò, poema de ñA teus pésò, em que 

são listados nomes de poetas que a influenciaram: 
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Índice Onomástico 

 

Alvim, Francisco 

Augusto, Eudoro 

Bandeira, Manuel 

Bishop, Elizabeth 

Buarque, Helô 

Carneiro, Ângela 

Dickison, Emily 

Drabik, Grazyna 

Drummond, Carlos 

Freitas Fº, Armando 

Holiday, Billie 

Joyce, James 

Kleinmain, Mary 

Mansfield, Katherine 

Meireles, Cecilia 

Melim, Angela 

Mendes, Murilo 

Muricy, Katia 

Paz, Octavio 

Pedrosa, Vera 

Rhuys, Jean 

Stein, Gertrude 

Whitman, Walt 

    (Cesar, 1998, p. 84) 
 

Isso é o que podemos denominar de palimpsesto41
 ou ñvampiragemò, como destaca a 

ensaísta Maria Lúcia de B. Camargo em Atrás dos olhos pardos: uma leitura da poesia de Ana 

Cristina Cesar (2003), ou seja, um desvelamento ocasionado por marcas ficcionais, que 

necessitam de um leitor atento para seguir as pistas que indiciam, muitas vezes, um outro gênero 

ou uma outra voz. 

O palimpsesto subverte o conceito de autoria como única fonte geradora de sua obra, 

assim como o hipertexto, pois se constitui num texto plural/polifônico, produzido por uma ou 

várias vozes, como uma rede que se entrelaça. Sendo assim, cabe ao leitor, cada vez que se 

aproximar dessa ñrede hipertextualò, atualiz§-la, ou melhor, dar um sentido ao texto no 

momento em que estiver lendo, como postula Pierre Lévy, no livro O que é o virtual? (1996), 

e determinar um começo e um fim para sua leitura/escrita 

Italo Moriconi (1996, p. 98) descreve as duas imagens, a do ñvampiroò e a do ñladr«oò, 

que têm por base as seguintes características: distorção, deslocamento, alusão, paródia, 

                                                           
41 Palimpsestos eram os manuscritos utilizados pelos navegadores do século XVI para anotar suas impressões de 

viagem. Quando expostos a uma fonte de luz fluorescente ou ultravioleta, esses documentos revelavam várias 

camadas de informação, apresentando um panorama dinâmico e multiforme que não poderia ser reproduzido 

pelo livro tradicional, mas que muito se assemelhava à coordenação hipertextual das informações, uma vez que 

ambos são formados por várias camadas de informação que se sobrepõem e interagem na leitura do documento, 

na construção do sentido. Disponível em: http://vsites.unb.br/fac/ncint/site/parte33.htm. Acesso em: 11 maio 

2024. 
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paráfrase e reescrita de versos e trechos de outros poetas, ñdesentranhando poemas de outros 

poemasò, al®m da ñconstante reescrita de si mesmaò. Dessa forma, tais processos de recorte e 

colagem literários se constituem como uma inserção, e posterior releitura, das palavras de um 

autor em um outro contexto que não o de sua origem. Esta técnica que lida com apropriações é 

assim descrita por Affonso Romano de Sant'Anna (2003, p. 46): ñna apropria­«o o autor n«o 

óescreveô, apenas articula, agrupa, faz bricolagem do texto alheio. Ele não escreve, ele trans-

creve, colocando os significados de cabe­a para baixoò. SantôAnna considera que cabe ao 

escritor a criatividade poética do recorte, da seleção e da combinação das partes do(s) texto(s) 

alheio(s) para a (re)criação de novos sentidos. Esses procedimentos foram igualmente avaliados 

por Antoine Compagnon (1996, p. 11) que chega a afirmar:  

Recorte e colagem são as experiências fundamentais com o papel, das quais a leitura 

e a escrita não são senão formas derivadas, transitórias, efêmeras. [...] A leitura e a 

escrita são substitutas desse jogo [...] a caneta reúne as propriedades da tesoura e da 

cola.  

 Nesse seu mesmo texto, Compagnon compara o exercício da colagem, jogo infantil de 

corte de papel e reordenação do material recortado ao do processo de escrita de um texto, já que 

ambos trabalham com a reconstrução de ideias, imagens e sentidos a partir de um material 

anterior, pré-existente (Idem, p. 12). 

O processo de recortes e colagens trabalhado por Ana Cesar ® baseado na ñladroagemò 

e ñvampirismoò intencionais, em apropria­»es de fragmentos e vozes l²ricas, reconstruindo-os, 

fazendo-os se perderem de suas origens, passando a ser partes inseparáveis de novos contextos. 

Em vários de seus escritos, as citações estão tão diluídas que fica muito difícil reconhecer a(s) 

voz(es) ou palavras dos(as) outros(as) autores(as). Este processo baseado em apropriações são 

atos de deglutição e digestão literárias, através dos quais se devora intertextualmente 

obras/ñcorposò de autores da tradi­«o liter§ria, absorvendo-os, reaproveitando-os e 

transformando-os em outros sentidos, ñnovos corposò.  

Essas estratégias de Ana C. se coadunam com a ideia de antropofagia enquanto processo 

composicional, conceito este engendrado por Oswald de Andrade, sendo tal método uma 

espécie de ritual de devoração cultural, caracterizado pela deglutição crítica do legado cultural 

e universal, transformando a cultura alheia em própria.  

A antropofagia (do grego anthropos ñhomemò e phagein ñcomerò), em suas origens, se 

constitui como um ritual mágico/religioso que algumas tribos indígenas praticavam. Segundo 

alguns antropólogos e arqueólogos, a antropofagia era encontrada em diversas comunidades da 

África, das Américas do Sul e do Norte, das ilhas do Pacífico Sul e das Caraíbas (ou Antilhas). 
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Na antropofagia, uma tribo devorava a carne do inimigo abatido em combate, visando à 

aquisição, a partir da deglutição e digestão, de características pertencentes ao morto. Difere do 

canibalismo em que há, pura e simplesmente, a vontade de saciar a fome, sem envolver qualquer 

tipo de cren­a ou ritual: ñContrap»e-se, em seu sentido harmônico e comunial, ao canibalismo 

que vem a ser a antropofagia por gula e também a antropofagia por fome, conhecida através da 

cr¹nica das cidades sitiadas e dos viajantes perdidosò (Andrade, 1990, p. 101). De acordo com 

Raúl Antelo, a antropofagia não se limita apenas à pura e simples devoração de corpos, mas, 

sim, vai al®m, ao fazer um corpo assimilar outros corpos: ñQuem devora carne ® o canibalismoò 

(apud Frias, 2017, p. 104). 

Oswald retira esse ritual indígena antigo de seu contexto e o devora, digere, 

antropofagiza-o, acabando por ñtransvalorarò seus conceitos, redefinindo-o como uma 

antropofagia cultural e artística, devoração metafórica na qual um artista come e digere a cultura 

(e a arte) de outros para, dessa forma, produzir uma arte nova a partir daquela do outro, sem ser 

mera cópia, fazendo com que o novo seja alcançado a partir do antigo. Ou, como diz Haroldo 

de Campos (1983, p. 109): ñEla [a antropofagia] n«o envolve uma submiss«o (uma catequese), 

mas uma transculturação: melhor ainda uma ótransvalora­«oô [...], capaz tanto de uma de 

apropria­«o como de desapropria­«o, desierarquiza­«o, desconstru­«oò. A antropofagia é, 

então, essa constru­«o originada da ñdesconstru­«oò e reconstru­«o, a partir de um processo de 

assimilação crítica do outro: ñAntropofagia. Absor­«o do inimigo sacro. Para transform§-lo em 

totemò (Andrade, 1978, p. 18). 

£ em seu texto ñA crise da filosofia messi©nicaò que Oswald irá traçar a diferença entre 

a filosofia do colonizador, a ñmessi©nicaò, e a dos colonizados (os ²ndios, os nativos cara²bas), 

sendo a ¼ltima, segundo ele, a ñfilosofia antropof§gicaò. A ñfilosofia messi©nicaò seria aquela 

que é catequética, que quer impor seu jeito de pensar e de agir, e que o dominado a assimile, 

sem direito a críticas e reconfigurações, de maneira estritamente integral, que seja fiel à imagem 

e semelhança do colonizador. Acaso isso não seja feito, que se elimine o outro. Façamos com 

que ele desapare­a, deixe de existir. Do outro lado, a ñfilosofia antropof§gicaò prop»e a 

assimilação do outro após um processo de devoração e digestão, gerando um novo resultado e 

não uma mera reprodução do original. Não é aniquilação sem aproveitamento, é deglutição do 

outro regida pela crítica. O propósito de Oswald é nítido: deglutir informação que vem de fora 

e desenvolver um produto novo.  

Segundo Augusto de Campos (2015), ña Antropofagia, entendida em termos 

oswaldianos, tem o significado de uma assimilação cultural seguida de uma reelaboração 
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criativa, como os poetas concretos a interpretaramò. Assim, o pensamento de Oswald propõe 

uma antropofagia baseada na ñabsor­«o como um processo dial®ticoò (Maltz, 1993, p. 30). 

Leonardo Davino de Oliveira, ao se referir aos processos antropofágicos de Caetano 

Veloso, chega a fazer a seguinte afirmação:  

A seleção e a combinação antropófaga que Caetano realiza em suas canções dão 

margem ao desejo de dialogar com outros textos, seus ou de terceiros, numa busca de 

reavaliação de um pensamento ou daquilo que é instituído como tradição (Oliveira, 

2012, p. 30, grifos meus).  

 Atentemos para o trecho grifado, pois é justamente a subversão de certas ideias e 

conceitos fixados na tradição (literária, ou acadêmica, ou social) que irá interessar à 

antropofagia de Ana Cristina Cesar. Aqui vale para um pouco para discutir a sutil diferença 

entre ñladroagemò e ñvampirismoò (ou ñvampiragensò). Em minhas leituras, ficou n²tido que a 

ñladroagemò seria uma espécie de antropofagia literária em que Ana C. arranca trechos do corpo 

de outros textos para deles se alimentar, digeri-los e transformá-los em discursos e ideias suas, 

porém, conforme estamos debatendo aqui, não para ser mera cópia, mas sim para subverter as 

origens de tais ideias, suas significações e pô-las em xeque, em discussão, em tensão, um jogo 

paródico em que vale brincar com os sentidos para desestruturá-los e dessacralizá-los, 

reformando-os, transvalorizando-os. À medida que a ñladroagemò subtrai, toma, arranca 

peda­os para devorar, o ñvampirismoò, tal qual a lenda do vampiro, se alimenta do sangue do 

ñtexto-v²timaò, sugando, mas n«o se servindo dele literalmente, em sua, digamos, 

ñfisicalidadeò. O esp²rito de um texto ou livro ® sugado para o novo texto, mas não suas partes 

concretas, n«o suas frases literais. S«o ñchupadasò, para o novo texto, as ideias, não sendo, 

entretanto, realizadas citações ipsis litteris de trechos da obra. Ao fim, os dois processos se 

alimentam antropofagicamente do ñinimigoò, do outro, s· que um processo cita literalmente 

partes (a ñladroagemò), e o outro (a ñvampiragemò) traz apenas o espectro das ideias do texto 

original, porém atentemos para um importante detalhe que os une: as duas técnicas se dão dentro 

de um processo de reformulação e contestação e não de mera apropriação sem filtro crítico.  

Para Camargo (2003, p. 150), a ñvampiragemò seria uma esp®cie de antropofagia que, 

embora não retire partes do outro, encontra formas de transformação sutis, ao mesmo tempo 

em que faz desse corpo-texto inicial seu objeto e fonte de nutrição.  

Destarte, as paródias antropofágicas de Ana C. se utilizam de textos canônicos, 

efetuando apropriações de discursos institucionalizados para refletir sobre as contradições 

discursivas contidas neles, a fim de reformulá-las, convertendo esses discursos em uma voz e 

indagações da própria Ana. Para Flora Süssekind (1995, p. 13), a voz autoral ® uma ñpoesia-
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em-vozesò, ñvozes suas, dos outros, vozes an¹nimas ou famosas, mas sempre em direção a uma 

dic­«o pr·priaò. Maria L. de B. Camargo (2003, p. 144) corrobora essa vis«o dizendo: ñAna 

Cristina assume e elabora a contradição entre o velho e o novo [...], buscando sua fala de mulher, 

a fala de Ana Cristina, no labirinto das infinitas falas da tradi­«oò.  

Essas apropriações intertextuais, levadas a cabo por Ana Cesar, passam pela 

parodização, em tons críticos, de discursos, ideais, conceitos e gêneros vários, como tentativa 

de desconstruir e reconstruir determinadas convenções sociais, acadêmicas e literárias ligadas, 

principalmente, à figura da mulher e ao universo do feminino, como a fragilidade, a suavidade, 

a passividade, as dependências familiar e afetiva, entre outras. A parodização, no contexto da 

obra de Ana C., tem como objetivo salientar as diferenças e a distância crítica entre os textos 

antigos e os contextos novos, por meio de apropriações e recontextualizações discursivas. 

Ana Cristina irá utilizar, em poemas e outros textos seus, estereótipos relacionados ao 

universo feminino pinçados de obras do cânone literário, de modo a expô-los e refletir sobre a 

condição das mulheres, denunciando, a partir da parodização, as fragilidades e incongruências 

dos discursos masculinos hegemônicos.  

De acordo com Linda Hutcheon,  

[a] paródia não é a destruição do passado; na verdade, parodiar é sacralizar o passado 

e questioná-lo ao mesmo tempo. [...] O pós-modernismo indica sua dependência com 

seu uso do cânone, mas revela sua rebelião com seu irônico abuso desse mesmo 

cânone (Hutcheon, 1991, p. 165-170).  

 Ou seja, apesar de Ana C. reconhecer e instrumentalizar a influência do cânone em sua 

produção poética, ela irá promover tensões constantes entre discursos e ideias antigas (em seus 

textos, numa oscilação entre o gesto de dessacralizar e o de referenciar/reverenciar. Essa 

estratégia acontece em um dos poemas de Ana Cristina Cesar: 

Drummondiana 

Mãe se escreve com M maiúsculo  

máscula forma de perder 

 

a mulher já dada e tida e viva apesar  

de mim apenas por querer 

a leitura amarga dessa letra  

projeto ressentido de viver 

 

como escrevê-la se existir não cabe  

na culpada dúvida do ser? 

(Cesar, 2013, p. 356) 
 

Os diálogos entre a poeta carioca e o vate mineiro começam já no título, com a autora 

promovendo a fusão de seu nome com o de Drummond. Nos primeiros versos, percebemos, de 
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imediato, uma linguagem ir¹nica ao aparecer a palavra ñM«eò grafada com a letra M mai¼scula, 

elevando-a à categoria de nome próprio, fazendo alusão ao papel materno como o mais valioso 

a ser desempenhado pelas mulheres. O voc§bulo ñM«eò surge, no poema, antes mesmo da 

palavra ñmulherò, representada com a inicial ñmò em letra min¼scula, ou seja, tratando-a como 

um mero substantivo comum. Ana Cristina revisita Drummond porque o poeta itabirano 

compôs alguns poemas que fazem menções à figura (hiper)valorizada (pelo social) da mãe, 

como ® o caso de ñCan­«o amigaò, poema de 1948, no qual o sujeito po®tico ñprepara uma 

can­«o para que as m«es se reconhe­amò, ressaltando a import©ncia conferida ao papel e à 

imagem da mãe, os modelos mais estimados pela sociedade de então. Um outro exemplo do 

uso tradicional deste tema ® o poema ñPara sempreò, de 1962, em que Drummond liga a imagem 

da mãe à ideia de eternidade, questionando o porquê da brevidade da vida materna, valorizando 

a permanência da mãe ao lado do filho, constantemente solícita, paciente e abdicadora de si 

mesma. Dessa forma, os primeiros versos de ñDrummondianaò intertextualizam, de forma 

irônica, com as intenções expostas nos referidos poemas drummondianos que endossam a 

relevância social dada ao papel de mãe no universo feminino. Ana, nas entrelinhas desse seu 

texto, parece questionar: Mas será que ser mãe é apenas e tão somente se encaixar nesse modelo 

ideal? Mas as mulheres que não desejam ser mães estão excluídas deste papel tão valorizado? 

São menos mulheres que as outras que optam pela maternidade? Aqui vemos a apropriação 

servindo para o questionamento, o tensionamento de ideias, de visões de mundo. 

Simultaneamente, observamos que se trata mais de uma ñvampiragemò do que propriamente de 

uma ñladroagemò. Isso tudo está em acordo com que Ana Cristina Cesar define como vêm a 

ser esses seus dois conceitos.  

Ana se apropria antropofagicamente do discurso e da figura consagrada do poeta 

mineiro, em tom paródico e crítico, de modo a subverter estereótipos relativos aos papéis 

femininos fixados pela sociedade, dessacralizando-os e, ao mesmo tempo, homenageando 

Drummond, ao ressignificar seus versos e suas ideias. Ao propor tais diálogos criativos e 

questionadores, Ana Cristina Cesar põe em tensão e reavaliação o discurso da tradição literária, 

em sua época e até os dias de hoje, majoritariamente masculina.  

Em outro poema seu, Ana rebusca as trajetórias de Ulisses e Penélope, a partir de 

intertextualidades com a obra Ulysses, de James Joyce. Vejamos como isso ocorre: 

              Ulysses 

E ele e os outros me veem. 

Quem escolheu este rosto para mim? 
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Empate outra vez. Ele teme o pontiagudo  

estilete da minha arte tanto quanto 

eu temo o dele. 

 

Segredos cansados de sua tirania  

tiranos que desejam ser destronados 

 

Segredos, silenciosos, de pedra,  

sentados nos palácios escuros  

de nossos dois corações: 

segredos cansados de sua tirania:  

tiranos que desejam ser destronados. 

 

o mesmo quarto e a mesma hora 

toca um tango 

uma formiga na pele da barriga, 

rápida e ruiva, 

 

Uma sentinela: ilha de terrível sede.  

Conchas humanas. 

 

Estas areias pesadas são linguagem. 

Qual a palavra que  

todos os homens sabem?  

 

(Cesar, 2013, p. 232-233) 

 O poema se inicia com o sujeito lírico (e, ao que tudo indica, é Penélope que fala) 

questionando a imagem que ñele e os outrosò escolheram para que ela ñvistaò: ñQuem escolheu 

este rosto para mim?ò. Esse ñeleò que aparece no primeiro verso, com toda certeza, vem a ser 

Ulisses. Desse jeito, Ana Cesar parece pôr em xeque as imagens da mulher criadas e fixadas 

tanto no âmbito cultural e social como no literário, já que diversas são as personagens femininas 

ï Penélope é uma dessas ï que transitam pela tradição literária obedecendo a regras e ideias 

estereotipadas do que venham a ser a mulher e seu universo feminino.  

Ao longo desse seu poema, Ana utiliza o estilete de sua arte, tal e qual uma bacante, 

para despedaçar o texto joyciano e reconstruí-lo com novos sentidos a partir de suas palavras 

originais. Recortadas de seu ambiente original e coladas no poema de Ana C., as frases de 

Joyce, agora transformadas em versos, referem-se ao personagem Stephen, de seu livro Ulysses, 

que, nesta obra, também se olha refletido em um espelho e, igualmente, pensa sobre quem terá 

escolhido uma face para ele. Nesse poema de Ana, o sujeito lírico, que, no caso, é feminino, ao 

se ver projetado no espelho da tradição e das convenções sociais, questiona-se igualmente sobre 

quem a teria desenhado assim. Dessa forma, recontextualiza-se a autocontemplação e a 

autorreflexão masculinas, do livro de Joyce, para debater e contestar as criações das personas 
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femininas na literatura tradicional canônica. Em razão disso, o sujeito lírico feminino faz uso 

de um estilete como símbolo da arte poética, da linguagem como instrumento de combate contra 

o ñpontiagudo estileteò masculino, num jogo de cunho quase sexual. A referência à repetição 

da a­«o a partir da express«o ñoutra vezò transforma esse duelo em uma dan­a que sugere o 

estabelecimento de uma igualdade entre os gêneros. Nessa metáfora, na certa, Ana sugere uma 

reviravolta na posição inferior do sexo considerado frágil.  

A terceira e quarta estrofes do poema remetem, originalmente, ao universo masculino 

da narrativa do livro Ulysses, marcado pelos diálogos estabelecidos entre Ciryl Sargent e 

Stephen Dedalus e pela reflexão do último sobre o seu passado. J§ no poema ñUlyssesò, essas 

palavras adquirem novos significados, com base em segredos ocultados, no desejo, por parte 

do tirano, em ser destronado e no poder do sujeito lírico, a partir da linguagem, de realizar tal 

ato de deposição do soberano totalitário.  

O poema ñUlyssesò, como se percebe, foi produzido majoritariamente por trechos 

apropriados da obra joyciana, recortados de seus contextos, traduzidos e reaproveitados, 

reinventados. Ao contrário do primeiro poema analisado, de acordo com os conceitos de Ana 

C., este seria um t²pico caso de ñladroagemò, em que partes do ñcorpoò de outro aparecem 

devorados e digeridos no ñcorpoò da escrita de Ana C. Erica Munhoz, em sua disserta­«o As 

Luvas, as Lâminas, o Estilete de sua Arte: Intertextualidade e leitura feminina em Ana Cristina 

Cesar, chega a comentar sobre a espécie de antropofagia verificada no poema ñUlyssesò:  

[o] que mais nos interessa é justamente que as frases de Joyce estão recortadas (pelo 

estilete de Ana Cristina Cesar) desse contexto: não deixam de remeter a ele, não se 

perde sua origem (tema aliás das imagens do poema). O que Ana Cristina opera com 

esses versos, porém, abre, mesmo que uma fenda, para uma nova leitura das palavras 

de Joyce, do homem da tradição: areias pesadas, palácios escuros (Munhoz, 2017, p. 

86). 

 

A poeta faz uso de bricolagens, recortando trechos do livro Ulysses e dispondo-os em 

sua obra a fim de criar novas leituras das palavras de James Joyce. Essa ressignificação não 

revela apenas a abertura a novas interpretações, mas também o princípio de subverter o discurso 

masculino tradicional, pondo-o em questionamento, em tensão. Ana parodia, assim, o universo 

masculino do Ulysses joyciano, retrabalhando-o por meio de sua imaginação poética feminina. 

Deparamo-nos, então, com a linguagem servindo como forma de resistência: linguagem que 

dilacera e transforma, ao mesmo tempo que põe em discussão, de igual modo, a construção 

masculina do feminino e a própria representação comportamental masculina, daquilo que é 

esperado do homem. Ana faz uso de intertextualidades com obras do cânone literário visando 

a questionar, tomando para si a linguagem do conteúdo parodiado e reconstruindo-o de modo a 
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produzir o seu antidiscurso feminino, repudiador de estereótipos, buscando outras vias para a 

discussão da condição feminina em seus versos. Ana, dessa forma, mostra-se próxima da 

tradição literária, revisitando textos canônicos, porém transformando-os em linguagem de 

resistência feminina, em um diálogo criativo e crítico com a tradição. 

Seja qual for o tipo de antropofagia praticada por Ana Cristina Cesar ï ñladroagemò ou 

ñvampiragemò ï, o que me parece importante para esta nossa discussão é entendermos que 

essas apropriações são estratégias de composição recorrentes em Ana C., que visa a disparar 

olhares novos sobre palavras, ideias e discussões antigas, alcançando como efeitos tanto a 

cíclica renovação dos escritos da poeta carioca quanto dos textos da tradição.  

 

2.2 Chacal: intertextualidades e apropriações literárias 

 

Ricardo de Carvalho Duarte (1951), mais conhecido como Chacal, nasceu no Rio de 

Janeiro. Sua produção literária contribuiu muito para a expansão da poesia dos anos 1970/1980. 

Nessas duas décadas, lançou: Muito prazer (1971), Preço de Passagem (1972), América (1975), 

Quampérius (1977), Nariz Aniz (1979), Boca Roxa (1979) e Comício de Tudo (1986).  

De acordo com os princípios da intertextualidade e da apropriação literária, vejamos o 

poema ñPapo de índioò, que se encontra presente no livro Muito prazer: 

Papo de índio 

Veio uns ômi de saia preta 

cheiu de caixinha e pó branco 

que eles disserum que chamamu açúcri 

Aí eles falarum e nós fechamu a cara 

depois eles arripitirum e nós fechamu o corpo 

Aí eles insistirum e nós comemu eles. 

(Chacal) 

Agora vejamos os poemas a seguir: 

Vício na fala 

Para dizerem milho dizem mio 

Para melhor dizem mió 

Para pior pió 

Para telha dizem teia 

Para telhado dizem teiado 

E vão fazendo telhados. 

(Andrade, 1974, p. 89) 

 
Erro de português 

Quando o português chegou 

Debaixo de uma bruta chuva 

Vestiu o índio 

Que pena! 
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Fosse uma manhã de sol 

O índio tinha despido 

O português. 

(Andrade, 1974, p. 177) 

 

É facilmente perceptível, ao compararmos o poema ñPapo de ĉndioò, de Chacal, com os 

poemas ñV²cio na falaò e ñErro de portugu°sò, de Oswald de Andrade, o quanto o primeiro 

bebeu da fonte dos dois últimos, numa intensa relação intertextual. No primeiro poema do autor 

modernista, há a reprodução da fala coloquial, típica do cidadão brasileiro das classes menos 

escolarizadas, numa dinâmica que é a do discurso cotidiano, em que transbordam informalidade 

e descompromisso com a norma culta (ou padrão) da língua portuguesa. No segundo poema, há 

a ficcionalização paródica de fatos históricos pertencentes ao início da colonização brasileira. 

Já no texto de Chacal, a linguagem poética empregada se aproxima de uma transcrição 

grafemática do linguajar utilizado na comunicação entre sujeitos de um determinado contexto 

linguístico, ou seja, o das classes sociais com reduzidos graus de escolarização.  

Do ponto de vista de Brito (1997, p. 26), no poema de Chacal, ño ó¹mi de saia pretaô 

civil colonizador ï é tematizado pela linguagem de quem o devorou, e que encarna, em ato, o 

modo de falar e de ver do primitivo, configurando um ritual completo de antropofagia. Humor 

muito finoò. Além das muitas afinidades estéticas com Oswald, encontram-se também, de 

forma metalinguística, relações que sugerem uma discussão sobre as variantes da língua, padrão 

e coloquial.  

No contexto temático, o poema de Chacal alude indiretamente ao domínio instaurado 

pelos militares ap·s o golpe militar de 64 (ñ¹mi de saia pretaò), numa linguagem ambígua, 

arquitetada propositalmente pelo poeta. O domínio da censura, na época da poesia marginal, 

faz a criação poética oscilar entre ironias indiretas aos militares, sem, no entanto, se privar do 

trabalho estético. Por outro lado, esse dom²nio do ñmais forteò em ñPapo de ²ndioò e ñErro de 

portugu°sò é recontextualizado, tendo em vista que está em vigor o poder militar, com a 

diferença fundamental de que, no texto do poeta marginal, há uma resistência sugerida no verso 

ñA² eles insistirum e n·s comemu elesò. Porém, os dois textos também revelam outro tipo de 

domínio: o cultural.   

Chacal, ao fazer menção à chegada dos jesu²tas pelo verso ñveio uns ¹mi di saia pretaò, 

e Oswald, de forma mais explícita, no primeiro verso de seu poema, ao dizer: ñQuando o 

portugu°s chegouò, deixam claro também o aparecimento de uma dominação cultural que se 

perpetua em nosso país por séculos, mesmo após nosso processo (tardio) de independência 

política. A inversão dos fatos, que pode ser vista no poema de Oswald, segundo o poeta, traria 
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um resultado diferente: o português, que vestiu o índio, seria despido por ele. O português, 

nesse caso, representa a cultura externa que se sobrepõe à cultura genuinamente brasileira, 

representada pela figura do índio. Nessa mesma linha de pensamento sobre a dominação 

cultural, Chacal também fala do choque cultural colonizador versus colonizado, ao fazer 

menção a uma manifestação típica do indígena deste contexto e época ï a antropofagia, como 

vista no verso: ña² eles insistiram e n·s comemu elesò. A antropofagia também aparece como 

um ponto comum entre os dois poetas. Além de presente no poema de Chacal, a ideia de 

absorção do adversário foi inserida nas obras de Andrade (principalmente, em seu Manifesto 

Antropofágico). Sob o ponto de vista cultural, a antropofagia age como uma espécie de filtro  

que retém e aproveita o que há de bom da cultura externa e a acrescenta ao repertório artístico 

brasileiro, numa analogia a como os índios faziam com seus inimigos. 

Devemos nos recordar de que Oswald intentou promover uma grande reforma na 

linguagem poética brasileira. Ao fazer da linguagem popular a linguagem de sua poesia, 

afastando-a do vernáculo erudito, afasta-a também de suas características linguísticas europeias 

e a aproxima do português brasileiro, deformado e reformado pelo uso do povo que aqui vive. 

Oswald foi um dos grandes responsáveis em trazer para poesia essa liberdade de forma e de 

expressão próximo ao popular.  

No poema ñVicio na falaò, além da oralidade marcante, por exemplo, nas palavras 

ñmioò, ñpioò e ñteiaò, tamb®m há uma quebra de estética com o não uso de pontuação e a 

preferência por versos livres. Com versos objetivos e curtos, os poemas de Oswald acabam 

sendo conhecidos como ñpoemas-pílulasò e também acabaram por influenciar os poetas 

setentistas e oitentistas, em especial, Chacal que, com linguagem irônica, bem-humorada e 

dinâmica, como se pode perceber, escreveu este poema:  

É PROIBIDO PISAR NA GRAMA  

o jeito é deitar e rolar  

(Chacal, 2007, p. 214)  

Analisando os dois poemas, esse de Chacal e o de Oswald de Andrade (ñV²cio na Falaò), 

um outro traço de intertextualidade chama atenção, mesmo que não de forma direta, explícita. 

O cotidiano ganhou espa­o na poesia. A­»es como ñfazer telhadosò ou ñpisar na gramaò 

mostram que a simplicidade, muitas vezes, basta para virar matéria de poesia: ou, como no 

poema oswaldiano, em que a vida segue seu curso independentemente do que a sociedade julga 

ser o certo e o errado. O eu lírico, como no poema de Chacal, aponta para o fato de que sempre 

se encontra um caminho alternativo para lidar com as proibições sociais. 
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Em um outro poema de Chacal, intitulado ñAi de mim, aipimò, podemos verificar, mais 

uma vez, esse emprego do recurso poético oswaldiano referente à construção lírica da 

linguagem coloquial e da simulação de um diálogo cotidiano. Vejamos: 

Ai de mim, aipim 

- Ai de mim, aipim. 

- Ó inhame, a batata é uma puta batata. 

Deixe ela pro nabo nababo que baba 

de bobo. Transa uma com a cebola. 

- Aquele hálito? que habito, me faz chorar. 

- Então procura uma cenoura. 

- Coradinha, mas muito enrustida. 

- A abóbora ta aí mesmo. 

- Como eu gosto de abóbora. 

- Então namora uma 

- Falô. Vou pegar meu gorrinho e saí poraí pra procurar uma abóbora 

maneira. Te mais, aipim. 

- Té mais, inhame. 

(Chacal) 

Assim como Oswald, o poeta marginal, através da paronomásia, ñrasgaò as fronteiras 

da palavra literária, alcançando um cultismo neobarroco, em que se evidencia mais o lúdico do 

que propriamente a tentativa de repassar alguma mensagem. Para Brito (1997: 29), 

a informalidade da poesia de Chacal é de outro tipo e tem valor formativo, entra na 

caracterização mesma de sua maneira de conceber e realizar o poema, ainda que 

represente também o seu risco permanente. Muito prazer é um livrinho inventivo, 

cordial, antropofágico à sua moda, com amor pelas gratuidades vocabulares, 

exprimindo uma visão lúdica de si mesmo e também do resto das coisas. 

Como exemplo dessa informalidade poética de Chacal, encontramos em outro poema 

em forma de diálogo, que se parece mais com um ñbate-papoò por telefone; nele, dois sujeitos 

poéticos discutem o que viria a ser a poesia marginal: 

- ALÔ, É QUAMPA? 

- não... é engano. 

- alô, é quampa? 

- não, é do bar patamar. 

- alô, é quampa? 

- é ele mesmo. quem tá falando? 

- é o foca mota da pesquisa do jota brasil. gostaria de saber suas 

impressões sobre essa tal de poesia marginal. 

- ahhh... a poesia. a poesia é magistral. mas marginal prá mim é 

novidade. voce que é bem informado, mi diga: a poesia matou alguém, 

andou roubando, aplicou algum cheque frio, jogou alguma bomba no 

senado? [...] 

 

No poema, destaca-se, primeiramente, o caráter prosaico da linguagem. No entanto, o 

poético é flagrado nas construções que não respeitam as normas gramaticais, como a acentuação 

gráfica e ortografia das palavras, que aparecem ou no plano coloquial, ou mesmo criando 
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ambiguidades que mascaram certa conversa suspeita entre dois sujeitos que não se identificam 

claramente, mantendo, assim, um diálogo em que paira uma desconfiança entre ambos. Além 

disso, é marcante o trabalho com a função poética, movimentando vários jogos linguísticos com 

a paronom§sia: ña poesia ® magistral. mas marginal / ® o foca mota da pesquisa do jota brasilò. 

A conversa flagrada no poema tem uma particularidade metalinguística, já que põe em 

cena informações sobre a natureza da poesia marginal, como neste trecho: ña poesia. a poesia ® 

magistral / que eu saiba não. mas eu acho que é em rela­«o ao conte¼doò. £ essa concep­«o de 

margem que está presente no poema de Chacal, pois se articula com um dos conceitos essenciais 

da literatura. Essa visão não pretende fazer do texto literário um porta-voz de qualquer discurso 

ideológico no âmbito político, apesar de não deixar de ser ideológica. 

Fato curioso é observar o personagem Orlando Tacapau, que invoca a imagem do 

malandro no contexto poético da década de 70. Essa figura é marcante na literatura brasileira, 

iniciando por Leonardo, personagem do romance Memórias de um sargento de Milícias (1852), 

de Manuel Antonio de Almeida, até o famigerado herói sem nenhum caráter de Macunaíma 

(1928), de Mário de Andrade, e Serafim Ponte Grande (1933), de Oswald de Andrade, além do 

herói popular conhecido como Pedro Malazartes. Eis a ficha de Tacapau: 

Nome: Orlando Tacapau 

Idade: Indeterminada no Espaço 

Origem: Indefinida no Tempo 

Filiação: Alzira Namira Irineu Cafunga 

Impressão Digital: Lamentável 

Traços Psicológicos: Maleabilidade em rela- 

ção aos animais sem ho- 

rários para refei- 

ções alegre ardiloso 

instantâneo aéreo 

pássaro instável 

sujeito integral 

iluminações avulsas. 

Traços Físicos: marca negra na íris 

Profissão: qualquer nas horas vagas 

Pseudo ï alcunha: Omar Malina 

Analvaro Inflamável 

Maxmídia 

Francis Khan 

Graça Bandeira 

Alcântara Tatu 

Décio Esteves Lopes 

Lauro Lauro. 

 
(Chacal, 2007, p. 30) 

O eu poético cria uma espécie de ficha criminal de si mesmo em que, apesar do 

codinome, mantém um ar confidencial ao indispor a sua idade e sua origem. Nota-se, ainda, 

que o poema não deixa de apresentar um trabalho estético interessante envolvendo a função 
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poética, Alzira Namira / Analvaro inflamável. Além disso, surge um entrelaçamento de nomes 

de autores modernistas, como Graça (Aranha), (Manuel) Bandeira, Décio (Pignatari) e 

Alcântara (Machado). Assim, esse modo de apropriação textual se organiza a partir do mesmo 

procedimento que alguns modernistas, como Oswald de Andrade, Manuel Bandeira e 

Drummond, utilizaram em vários de seus poemas. 

O poema ñEscapul§rioò, de Oswald de Andrade, é mais um exemplo para ilustrar os 

diálogos poéticos que Chacal promove com o ilustre poeta modernista: 

Escapulário 

No Pão de Açúcar  

De Cada Dia  

Dai-nos Senhor  

A Poesia De Cada Dia.  

 

(Andrade, 1974, p. 99)  

 

Analisando esse poema, logo nos primeiros versos: ñNo P«o de A­¼car / De cada dia / 

Dai-nos Senhorò, há uma intertextualidade com um trecho da oração ñPai Nossoò (ño p«o nosso 

de cada dia nos dai hojeò), que é um traço característico também de Oswald, a paródia. Mas 

esse poema também servirá como influência, décadas depois, de forma mais temática, no poema 

de Chacal ñO P«o Nossoò, como visto no trecho a seguir:  

que bicho é esse que guarda a baía como um cão?  

que esfinge é essa que atormenta os navegantes com  

                      [suas adivinhas:  

quem amanhece verde e rosa? quem vai dormir sob aplausos?  

que pedra é essa que fia com seus bondinhos  

         [partituras de sol a sol?  

que morro é esse que viu Sebastião guerrear?  

que navio é esse que espera paciente se lançar ao mar?  

que granito é esse que mira e é mirado com mil 

         [câmeras-olho?  

que acidente é esse que a geografia nos brindou sem 

       [cerimônia ou discurso?  

[...]  

que camelo é esse que escova com as corcovas as  

      [cáries do céu?  

que musa é essa compactada em milênios de 

       [admiração? [...]  

 

(Chacal, 2007, p. 33)  

 

No poema-pílula de Oswald, o eu lírico parece fazer uma prece em busca de alimento 

em forma de poesia. Para representar a imensidão do sentimento de um poeta, os símbolos 

escolhidos também possuem enorme projeção: O Pai Nosso e O Pão de Açúcar. Imagens que 

se repetem nas palavras de Chacal, por exemplo, no primeiro verso: ñque bicho ® esse que 

guarda a baía como um cão?ò ou em ñque granito ® esse que mira e ® mirado com mil câmeras-
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olho?ò. Com essa concepção intertextualizada, o simbolismo se desfaz com a figura do Cristo 

Redentor de braços abertos sobre a Baía de Guanabara, ponto turístico visado por muitos. 

Imagem de alcance imensurável, assim como uma poesia pode promover, e é por isso que talvez 

as respostas não precisem ser escritas e se desenvolvam em enigmas e em jogos de ideias.  

Os próprios títulos escolhidos pelos poetas fazem com que o elo religioso se mantenha 

e guie o tom das poesias. São dois diferentes textos ligados a um texto maior e ligados entre si. 

A intertextualidade permite explorar diferentes interpretações para um mesmo texto, 

aumentando a riqueza literária. Além disso, conquistas na forma de liberdade de expressão 

jamais devem ser esquecidas ou ignoradas. 

 

2.3 Leminski: entre caprichos e relaxos, diálogos com a tradição e com a 

contemporaneidade 

 

Na trajetória artística do poeta curitibano Paulo Leminski, percebemos claramente o 

clima vivido pela poesia nos anos 1970, que, como um todo, apresenta duas grandes vertentes: 

uma, voltada mais para a valorização dos temas do cotidiano e da linguagem coloquial, e a outra 

voltada para as experimentações dos vanguardistas, principalmente nas trilhas abertas pelo 

Concretismo e seus desdobramentos. Paulo, não imune a seu tempo, destaca-se por sua busca 

incansável pela inovação e, ao mesmo tempo, por uma preocupação constante com aspectos da 

comunicação com o público, com o interlocutor. 

Logo de início, devo salientar que este texto se constituiu a partir do estudo de alguns 

ensaios críticos de Leminski (principalmente aqueles que discutem a poesia e o ato de criá-la), 

da leitura de alguns de seus poemas e da pesquisa feita sobre aquilo que dele falam vários de 

seus críticos. Vale ressaltar, ainda, que nossas análises e debates focalizarão três tópicos: 1. A 

produção de Leminski marcada por junções ï dicotômicas ou não ï de variadas linguagens e 

formas expressivas, principalmente as do campo erudito / formal e as do popular / informal, 

junções que grande parcela de seus leitores e de sua fortuna crítica chamam de rigores e relaxos 

leminskianos; 2. Busca constante por inovações e reformulações em seu próprio fazer artístico; 

3. Permanente preocupação com vários aspectos da comunicação com o seu público. 

A maioria dos estudiosos da obra do bardo curitibano costuma dividir sua obra em dois 

campos: o erudito e o popular. O campo erudito estaria evidenciado em caracteres como: 

racionalidade, estudos, pesquisas, rigor formal, provenientes de iniciação junto ao Movimento 

Concretista e seus referenciais teóricos. É importante recordarmos que Leminski lançou-se 
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como poeta na revista Invenção, por volta de 1964, editada pelos irmãos Haroldo e Augusto de 

Campos, e Décio Pignatari. Porém, já na década de 1970, em cartas enviadas ao amigo Régis 

Bonvicino, evidencia-se constante preocupação em reformular as bases de sua produção 

poética. Em vários momentos, Leminski questiona e repensa sua relação com o Concretismo. 

Um dos aspectos motivadores desse reposicionamento é a percepção da distância entre a 

produção poética concretista e o público geral. Leminski passa a buscar uma poesia que preza 

pela radicalidade formal, sem deixar de ser acessível ao grande público. Daí advém sua faceta 

popular ao se aproximar dos meios de comunicação, do mass media, das técnicas de 

publicidade, da canção popular, da poesia beat, para incorporar essas conquistas à sua poesia. 

A questão da busca constante de Leminski pela reflexão e pelo seu resultado é o que o 

leva a mudar ou reafirmar as trilhas percorridas por sua própria arte. Leminski mantém, até o 

fim de sua trajetória, o hábito de pensar, pensar-se e repensar-se ï prática adquirida em suas 

origens como poeta, bem no seio do movimento concretista. Tal fato possibilitou a ele jamais 

permanecer estagnado em preceitos pétreos. Em lugar disso, agiu, constantemente, como um 

desbravador de novos rumos: um adepto da inovação, de maneiras várias de se expressar, de se 

multifacetar, com a clara intenção de proteger seus trabalhos de quaisquer desgastes, 

envelhecimentos ou solidificações.  

Em seu livro póstumo, Ensaios e anseios crípticos, Paulo Leminski nos apresenta 

variadas afirmações acerca do seu pensar artístico. Tais assertivas elucidam grande parte do seu 

estilo de escrita, de sua estética pessoal, tão repleta de reflexões, autocríticas, formulações e 

reformulações. Num dos textos que compõem essa sua obra ensaística ï Teses, tesões ï chega 

a dizer que: ñToda tentativa de mudan­a exige reflex«o. £ preciso repensar a rota. Pesar e medir 

o passado. Formular planosò (2012, p. 16). E dá, como exemplo de poesia pensante, a da 

gera­«o do Modernismo brasileiro de 1922: ñAt® 22, os poetas brasileiros seguiam, 

sonâmbulos, os automatismos da tradição herdada, das escolas, dos modismos. [...] Em 22, a 

melhor poesia acorda do seu sonho, e come­a a raciocinarò (2012, p. 16).  

Nesse mesmo Teses, tesões, Leminski declara, de forma muito clara, sua quase 

ñdoentiaò preocupa­«o com a reflex«o sobre o fazer po®tico e com a sua própria poiésis:  

Quando comecei a mostrar minha lírica em meados dos anos 1960, senti, braba, a 

necessidade de reflexão. Atrás de mim, tinha todo o exemplo da modernidade, de 

Mário aos concretos, tradição de poetas re-flexivos, re-poetas, digamos. De alguma 

forma, senti que n«o havia mais lugar para o bardo ing°nuo e ñpuroò: o bardo ñpuroò 

seria apenas a vítima passiva, o inocente útil de algum automatismo, desses que 

Pavlov explica... o mero continuador de uma rotina lírico-hipnótica (2012, p. 18). 

Leminski defende que o constante esforço empregado em estudos, pesquisas e reflexões 
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é fundamental para todo poeta que, assim como ele, opte pelo contínuo movimento em vez da 

estagnação, ou seja, o construir-se e o reconstruir-se, que evitam tanto a sedimentação quanto 

o envelhecimento da obra artística. Não é à toa que fecha esse mesmo ensaio, Teses, tesões, 

com a seguinte afirma­«o: ñMe diverte pensar que, em v§rios momentos, estou brigando 

comigo mesmoò (2012, p. 18). Esse ñbrigar consigo mesmoò traduz nitidamente a inquietação 

do artista que não deseja prosseguir sendo o mesmo de sempre. O hábito enrijece ou, segundo 

o pr·prio Leminski, automatiza: ñ[...] poetar, pra nós, virou um ato problemático. Algo a ser 

pensado, desautomatizado, algo a ser inventado, desde a baseò (2012, p. 18). Esse ímpeto 

artístico de não se sedimentar, de não vir a se tornar pedra parada numa zona de conforto nociva, 

já é demonstrado por Leminski na própria epígrafe que abre esse seu Teses, tesões: ñQuem não 

reflete repeteò.  

Porém, se, por um lado, havia sempre essa intenção de não se manter estagnado, por 

outro, o poeta curitibano apresentava-se permanentemente preocupado com as formas de 

comunicação adotadas por ele para atingir o seu alvo: o público, o seu interlocutor. Nesse 

mesmo ensaio crítico Teses, tesões, chega a confessar justamente isso: ñDuas obsessões me 

perseguem (que eu saiba): a fixação doentia na ideia de inovação e a (não menos doentia) 

ang¼stia quanto ¨ comunica­«oò (2012, p. 18). 

 Quanto ao que diz respeito à inovação e à comunicação, às duas juntas, é preciso atentar 

para outro importante texto desse seu livro Ensaios e anseios crípticos, chamado ñTudo, de 

novoò. Em um de seus habituais exercícios de repensar-se e reconstruir-se, Leminski, ao 

analisar a geração de poetas dos anos 1970, procura relativizar essa tal, segundo ele mesmo, 

ñfixa­«o doentia na ideia de inova­«oò: ñ[...] tem que ser novo? Novidade é tudo? Ou há outros 

valores a considerar na produção desses indispensáveis bens supérfluos, que chamamos óobras 

de arteô?ò. Aqui, Paulo Leminski mostra que é possível, sim, ir além do ideário concretista. 

Ideário esse que tinha como maiores sustentáculos: a busca incessante pelo novo, a extrema 

racionalização (e não os sentimentos / sentimentalismos), os rigores da pesquisa e da técnica 

como guias da escrita, al®m da obsess«o por ñpoetas inventoresò, extremamente criativos. 

Uma das razões para Leminski promover a flexibilização e a ampliação de seus 

horizontes criativos foi ter chegado ao entendimento da distância comunicativa entre a produção 

concretista e o público em geral. A partir dessa constatação, como podemos perceber pela 

leitura de seus ensaios e poemas, Leminski passou a forjar um tipo de poesia que não negasse 

as características formais, porém que não deixasse de dialogar com o grande público. Sem 

renegar suas raízes concretas, vendo-as, porém, além de seus prismas teóricos, em uma das 
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muitas cartas que escreveu a Régis Bonvicino, o poeta de Curitiba chega a dizer que os 

concretistas estavam certos, mas que tinham que ser lidos de um modo relativo.  

Essas suas reflexões e o consequente alargamento de seus horizontes artísticos abrem 

espaços para novas possibilidades de escrita. Por que não se utilizar de uma dicção mais 

coloquial, inspirada na comunicabilidade, no humor (principalmente, de tom oswaldiano), na 

desmistifica­«o da ñest®tica do profundoò, no esp²rito an§rquico e na veia transgressora, todas 

essas características típicas da expressividade poética da geração dos anos 1970? No entanto, 

torna-se importante ressaltar que, na obra de Leminski, essas influências setentistas apresentam 

um cunho muito mais tropicalista do que o da chamada ñpoesia marginalò. Leminski at® dialoga 

com a poesia marginal, mas não aprova os desleixos estéticos e formais praticados pelos 

cultores desse estilo poético. 

Em outro texto de seu Ensaios e anseios crípticos, chamado ñO Boom da Poesia Fácilò, 

torna a refletir sobre essa produ­«o dos anos 1970 da poesia brasileira, a tal que opta pela ñf§cilò 

comunicação, explicitando o seu legado: ñO alternativo poetar dos anos 1970 n«o queria nada. 

S· queria ser. A palavra para isso era ñcurti­«oò, a pura frui­«o da experi°ncia imediata, sem 

maiores pretens»esò. No mesmo ensaio, afirma, ainda, que a poesia ñalternativaò conseguiu 

atingir seu p¼blico, chegar ñat® o povoò, porque inovou no plano da distribui­«o, do consumo 

real do poema e trouxe uma mensagem nova, perturbadora e desorganizada. A produção dos 

anos 70, inconsequente e irresponsável, acabou trazendo de volta a dimensão lúdica à poesia.  

A partir daí, Leminski passa a trabalhar o conceito de poesia não mais somente como 

sinônimo de pesquisas e rigores, mas também como sendo prazer, fruição, verdadeiro 

inutensílio útil. No ensaio ñInutensílioò, vemos a abertura do pensamento de Leminski para 

uma visão mais descompromissada, menos restrita e rigorosa do seu fazer artístico:  

Coisas in¼teis (ou óin-¼teisô) s«o a pr·pria finalidade da vida. / Vivemos num mundo 

contra a vida. A verdadeira vida. Que é feita de júbilo, liberdade e fulgor animal. / [...] 

A poesia é o princípio do prazer no uso da linguagem. E os poderes deste mundo não 

suportam o prazer. 

Para Leminski, h§, sim, lugar para a ñliberdadeò, a ñalegriaò, a ñinutilidadeò ¼til das 

coisas e da arte, a ñfrui­«oò, o ñbeloò, o ñpulsar da vidaò, o ñprazerò, o descomprometimentoò 

e o ñdeixar-se ir sem saber ao certo aonde chegar.ò 

 Leminski, é bom frisar, embora prossiga, até o fim de sua trajetória, mantendo as raízes 

deixadas pela poesia concreta, passa a enxergar, na produção coloquial (e com temas ligados 

ao cotidiano), mais uma possibilidade a ser explorada em seu modus operandi poético, em sua 

máquina de mixagens de expressões e formas de se comunicar.  
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Carlos Ávila, em seu artigo ñLer pelo não, além da letraò, um dos muitos que integram 

a coletânea de textos A linha que nunca termina: pensando Paulo Leminski, corrobora com essa 

visão de que, apesar de para sempre marcada por pressupostos concretistas, a escrita 

leminskiana foi para muito além dos horizontes concretos:  

Em Muda, os poemas de Leminski já apontavam para uma nova direção, unindo o 

coloquial ao construtivo, retomando o verso (mas com um ñrecorteò diferente, 

inusitado para a época) em peças breves, alternando lirismo e agressividade (...) 

produziu assim uma verdadeira ñdescompress«oò no rigor da linguagem herdada da 

poesia concreta (2004, p. 28). 

Em seu artigo Para ler Leminski, publicado na revista Carta Fundamental, a professora 

Ana Mariza Filipouski tamb®m nos mostra essas ñmesti­agensò ocorridas no trabalho do poeta 

curitibano, deixando claras a inquietação e a constante mobilidade na escrita de Leminski: ñDos 

concretos herdou o gosto pela concisão e o forte apelo à imagem, a valorização da palavra 

enquanto signo e matéria-prima básica do poema; do modernismo, ou da contracultura, veio o 

resgate da comunicabilidade, o humorò (2013, p. 23). Esse trecho de Filipouski só vem 

confirmar essa pluralidade de ñvozesò leminskianas, todas mescladas, que assumem ora um tom 

sério, ora cômico, ora reflexivo e poético, ou até, irônico e filosófico. Não é à toa que a maioria 

de seus leitores e críticos sempre se referem a ele como ño multifacetado Leminskiò, aquele que 

é difícil de definir, de colocar rótulos. Seriam originários desse seu dom camaleônico o charme 

e a mágica que nos impedem de que o esqueçamos; que vejamos a sua obra como sempre 

instigante, atual e relevante? 

Não foram, portanto, sem razão os títulos dados a dois de seus livros mais famosos: 

Caprichos e Relaxos, de 1983, e Distraídos, venceremos, de 1987. Ficam evidentes, já pela 

observação dos títulos, essas variantes leminskianas. De um lado, o pesquisador técnico e 

repleto de rigores; do outro, o autor que se deixa levar pelo prazer de fruir também uma poesia 

sem grandes pretensões. Leminski, tal qual o equilibrista na corda bamba, vai representar bem 

um ser que se divide entre faces diversas, que vão desde as experimentações artísticas até o 

estudo rigoroso da tradição literária, da cultura à contracultura, do popular ao erudito. 

Quem fixa essa dualidade (caprichos/relaxos) leminskiana num epíteto hoje bastante 

conhecido, é Leyla Perrone Moisés, no ensaio ñLeminski, o samurai-malandroò:  

[...] malandro da linguagem, Leminski não é apenas um intuitivo, um criativo, um 

sacador, [...] como observa Haroldo de Campos, ñsua poesia é sempre construída, 

sabida, de fabbro, de fazedorò. [...] Ele sabe que espaços de linguagem já estão 

ocupados, e onde se abre lugar para sua fala (Perrone-Moisés, 2000, p. 237).  

ñSamuraiò é a vertente erudita, do rigor formal ï Leminski, em sua poesia, lança mão 

de uma rigorosa disciplina e preocupação formal; já a palavra ñmalandro representa a vertente 
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popular, o modo como ele articulava sua poesia para que fosse acessível ao grande público, ou 

a articulação de um efeito de leitura: susto, riso, insight. 

Alex Rosa, em ñAlguns caprichos de uma vida leminskianaò (2004, p. 82), ensaio 

publicado na coletânea A linha que nunca termina ï pensando Paulo Leminski (2004), aborda 

a relação entre vida e poesia na obra do escritor paranaense.  

Ao comentar o poema ñmoinho de versosò42, afirma: 

Entre o espontâneo (vento, boemia) e o rigor (vida, poesia/forma), Leminski parece 

ensinar que sua obra é, ao mesmo tempo, dionisíaca e apolínea e não há como separá-

las. Ela pode nascer de uma noite de boemia, nos relaxos, mas, posteriormente passa 

pelos caprichos das mãos do poeta. 

De acordo com Rosa, há duas categorias inextricáveis em Leminski, a dionisíaca e a 

apolínea, remetendo a Nietzsche, para caracterizar o relaxo e o capricho, respectivamente. 

Ambas as facetas advêm da forma como os poemas são concebidos e compostos, sugerindo que 

capricho e relaxo são categorias que não se prendem apenas à estrutura do poema, mas são 

momentos que permeiam a vivência do poeta e sua composição. 

Também foi essa dualidade ï capricho e relaxo; erudito e popular ï que levou 

Dinarte Albuquerque Filho a desenvolver seu estudo: Leminski: o ñsamurai malandroò (2009). 

Citando um trecho do prefácio da coletânea Melhores Poemas de Paulo 

Leminski em que os organizadores falam da dificuldade de estudar os poemas 

leminskianos sob um único aspecto, o autor propõe: 

A partir dessa impossibilidade, talvez seja melhor ñlerò Leminski [...] como um autor 

que procurou aliar a excessiva busca pela perfeição formal ï o capricho ï com a 

displicência de um contemporâneo da poesia ñmarginalò, da época do desbunde 

comportamental ï o relaxo (Albuquerque Filho, 2009, p. 18). 

 

Porém, indo mais fundo nesta problemática, percebemos que, em Catatau e em Agora 

é que são elas, Leminski demonstra que suas ideias e práticas - bipartidas entre rigores e 

desregramentos / caprichos e relaxos - não eram frutos somente de seus anseios por uma 

comunicabilidade maior para com o seu público, mas que resultavam  também de suas reflexões 

acerca dos necessários embates entre o cartesianismo ï que só sonha, segundo Manoel de 

Barros, ñem linha retaò ï e o desregramento, o caos, tão característicos da nossa vida diária. 

Em Catatau, publicado em 1975, as dualidades (erudito/popular, formal/informal, 

rigor/relaxo) serão incorporadas pelo personagem Renatus Cartesius, nome latinizado do 

filósofo René Descartes. O livro se desenvolve a partir de uma proposta fictícia: a vinda do 

                                                           
42 Poema sem título publicado no livro Caprichos e Relaxos (1983): ñmoinho de versos / movido a vento / em 

noites de boemia // vai vir o dia / quando tudo que eu diga / seja poesiaò. 
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filósofo para o Brasil no período das invasões holandesas, já que, naquele período, Descartes 

servia ao exército holandês. Ao se deparar com a paisagem tropical brasileira, o filósofo do 

pensamento racionalista, tenta compreendê-la a partir de suas categorias e conceituações, mas 

se vê impossibilitado. É o choque entre racionalidade e visceralidade, elementos que vão 

nortear, conforme já foi aqui afirmado, toda a obra de Leminski. 

Antonio Risério, crítico e amigo pessoal de Leminski, fala sobre isso em seu ensaio 

ñBreves toques para Paulo Leminskiò:  

Leminski se dedica obsessivamente a perturbar a obsessão racionalista. Este é o tema 

que o anima. O atrito entre, de um lado, a subjetividade, a incerteza, o antipositivismo 

e, de outro lado, a lógica impecável. Os imprevisíveis meandros do mundo e a nitidez 

da ciência exata. Leminski quer introduzir coisas corrosivas no corpo do pensamento 

lógico (Risério, 2004, p. 370).  

 

 Em carta ao próprio Antonio Risério, Leminski apresenta a questão de outra forma:  

[...] qual não foi minha surpresa quando constatei a situação a que chamei 

POROROCA (quod vide) = a ponte arco-íris São Paulo-Bahia. Me interessa muito 

esse atrito entre a visceralidade tropical e a geometria cartesiana. É muito provável 

que seja esse o PROBLEMA nacional (Leminski apud Vaz, 2001, p. 356).  

Esses embates (lado racional versus irracionalidade; lógica versus intuição; rigor versus 

relaxo) farão com que a obra de Leminski passe a se permitir ter um caráter bastante 

multifacetado. Grande conhecedora da obra leminskiana, a própria filha do poeta curitibano, 

Estrela Ruiz, também destaca essa oscilação de possibilidades expressivas de seu pai no artigo 

Um poeta cheio de caprichos, escrito para a revista Carta Fundamental, em 2013:  

Já no título do livro (Caprichos e Relaxos) ele declara o equilíbrio de sua obra entre o 

esmero tenso, a pesquisa intensa e o prazer de usufruir uma poesia sem pretensão. Ele 

representava muito essa relação entre os opostos, esses complementos contraditórios 

(ou não) que formam a personalidade de cada um. Seus poemas, e os rótulos que dão 

ao seu trabalho, sempre têm esses polos, do pop ao cult, caprichos e relaxos, a pressa 

e a preguiça. Mais uma vez múltiplo (2013, p. 27). 

 

É preciso compreender que, no conjunto da obra de Paulo Leminski, a dimensão e a 

importância destas duas vertentes, destes dois eixos fundamentais, que marcam a sua formação 

literária: o concretismo e a poesia dos anos 1970. Nos trabalhos de Leminski, essas duas visões 

estéticas se fundem e ganham novos formatos que fazem com que ele seja criador de um novo 

e único modo de se expressar na poesia brasileira da segunda metade do século XX. 

 

2.4 Cacaso: uma poética que nada tem de acaso  

 

O quarto poeta posto em análise foi registrado no cartório como Antonio Carlos de Brito 
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(1944-1987). Ficou mais conhecido e eternizado no campo das artes como ñCacasoò. Tendo 

formação filosófica, além de ter sido professor da PUC-RJ, onde lecionou Teoria da Literatura 

e Literatura Brasileira, Cacaso foi o mais representativo teórico da poesia marginal. Deixou 

vários escritos em que analisa a importância da geração mimeógrafo, além de movimentos 

como o Tropicalismo e a poética de autores como Chacal. O poeta lançou algumas obras 

literárias, entre elas, A palavra cerzida (1967), Beijo na boca (1975) e Corda bamba (1978).  

De acordo com Vilma Arêas (1997, p. 9), como professor de literatura, o poeta marginal  

era um opositor firme à voga do estruturalismo que ensopou a crítica universitária até 

os ossos e que, com as exceções de praxe, embrulhou as discussões num clima de 

enfatuação provinciana. A tudo isso se opunha nosso poeta com certa ferocidade, mas 

também com muita ironia e humor. 

 

Esse clima estruturalista em que viviam as universidades brasileiras, explica, em parte, 

o porquê da rejeição da poesia marginal, já que essa abordagem primava por um acabamento 

estético ao estudar as obras literárias. A marginália poética da década de 70 se utilizava de outro 

tipo visão literária e rejeitava as obras bem elaboradas com o auxílio de editoras. A própria 

recepção do movimento estava à margem da crítica academicista. 

Como ensaísta, professor de literatura, Cacaso era grande conhecedor da tradição 

poética e realizava, com extrema habilidade, apropriações intertextuais e interdiscursivas, 

fazendo surgir deste jogo dialógico vários de seus poemas. Porém, esteticamente, Cacaso foi 

mais um dos poetas dos anos 1970/80 que também se mostrou bastante influenciado pela arte 

modernista, com maior ênfase naquela praticada por Oswald de Andrade, entre outros poetas 

da geração de 22. Com Mário de Andrade, por exemplo, conseguiu travar um interessante 

diálogo intertextual: 

Há uma Gota de Sangue no Cartão Postal 

eu sou manhoso eu sou brasileiro 

finjo que vou mas não vou minha janela é 

a moldura do luar do sertão 

a verde mata nos olhos verdes da mulata 

sou brasileiro e manhoso por isso dentro 

da noite e de meu quarto fico cismando na beira de um rio 

na imensa solidão de latidos e araras 

lívido 

de medo e de amor. 

 

(Andrade, 1993, p. 54) 

 

 Mário, em 1917, cinco anos antes da Semana de 22, lançou seu primeiro livro de poesia, 

intitulado Há uma gota de sangue em cada poema, sob o pseudônimo de Mario Sobral. Nele, o 

poeta faz críticas à Primeira Guerra Mundial, imbuído de um caráter antibelicista e pacifista. 

Nos poemas, as críticas se voltam contra os governantes, militares e líderes políticos, pois eram 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Primeira_Guerra_Mundial
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vistos como os responsáveis pela violência do mundo, enquanto o eu lírico demonstra um desejo 

coletivo de paz. O título do livro traz a ideia de sangue nos poemas, o que denota a violência 

que assolou a sociedade durante os anos em que se desenrolou a guerra supracitada.  

No poema de Cacaso, o que salta aos olhos não é o espírito belicista do Brasil ou dos 

brasileiros, mas, ao contrário disso, a reafirmação da malandragem e da ginga para resolver os 

problemas do cotidiano. O eu lírico é o sujeito dos famosos ñjeitinhosò (ñeu sou manhoso eu 

sou brasileiro/ finjo que vou mas não vou [...]ò), aquele que convive com doçuras e agruras: 

ñsou brasileiro e manhoso por isso dentro/ da noite e de meu quarto fico cismando na beira de 

um rio/ na imensa solidão de latidos e araras/ lívido/ de medo e de amorò. 

Por outro lado, a poesia de Cacaso tem momentos em que acaba indo ao encontro da 

tradição romântica de Gonçalves Dias (e Casimiro de Abreu), porém de forma paródica. É 

interessante anotar que o próprio Oswald, segundo SantôAnna (1985, p. 23-24), retomou a 

ñCanção do Exílioò do poeta indianista, alcançando um efeito paródico de impacto, com seu 

poema Canto de regresso à pátria: 

Canto de regresso à pátria 

Minha terra tem palmares  

onde gorjeia o mar   

Os passarinhos daqui   

Não cantam como os de lá  

 

Minha terra tem mais rosas  

E quase que mais amores  

Minha terra tem mais ouro  

Minha terra tem mais terra  

 

Ouro terra amor e rosas  

Eu quero tudo de lá   

Não permita Deus que eu morra 

Sem que volte para lá   

 

Não permita Deus que eu morra 

Sem que volte pra São Paulo  

Sem que veja a Rua 15  

E o progresso de São Paulo 

 

(Andrade, 1974, p. 123) 
 

Apesar de bastante conhecida, essa intertextualidade paródica representa um grande 

deslocamento em relação ao texto primeiro de Gonçalves Dias. A mudança lexical entre 

Palmeira/Palmares sugere outra leitura e recepção crítica, dando ênfase à importância da 

paródia na desconstrução e releitura do passado literário brasileiro.  

Na interpretação de SantôAnna (1985, p. 25), 
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ocorre um processo de inversão do sentido, com um deslocamento completo. 

Substitui-se logo o nome comum ñpalmeirasò ï pelo nome pr·prio ñPalmaresò, mas 

com letra minúscula. Introduz-se logo uma crítica histórica, social e racial. A 

substitui­«o do ing°nuo termo rom©ntico ñpalmeiraò pelo nome do famoso quilombo 

onde os negros liderados por Zumbi foram dizimados, em 1695, tem um efeito irônico 

e crítico, introduzindo um comentário social. 

Cacaso dialoga, ao mesmo tempo, com o texto de Oswald e o de Gonçalves Dias, além 

de outras possíveis interpretações. Entretanto, na reescrita dos textos, a intertextualidade 

aparece em dois momentos poéticos intitulados Jogos florais I e Jogos florais II, como pode 

visto na seleção de Heloísa Buarque de Hollanda: 

JOGOS FLORAIS 

I  

Minha terra tem palmeiras 

onde canta o tico-tico 

Enquanto isso o sabiá 

Vive comendo o meu fubá. 

 

Ficou moderno o Brasil 

Ficou moderno o milagre: 

a água já não vira vinho, 

vira direto vinagre. 

 

II  

Minha terra tem Palmares 

memória cala-te já. 

Peço licença poética 

Belém capital Pará. 

 

Bem, meus prezados senhores 

dado o avançado da hora 

errata e efeitos do vinho 

o poeta sai de fininho. 

 

(será mesmo com dois esses 

que se escreve paçarinho?) 

 

(Cacaso, In: 26 Poetas Hoje, 2007) 

 

Na primeira parte do poema (ñJogos florais Iò), Cacaso copia o primeiro verso da 

ñCanção do Exílioò, poema de Gonçalves Dias, porém orquestrando um intertexto com a 

m¼sica ñTico-tico no fub§ò, de Zequinha de Abreu. A figura simbólica do sabiá ganha um 

caráter metafórico que, facilmente, se conecta ao regime militarista, que, naquele momento, 

buscava, a todo custo, controlar os universos cultural, educacional e artístico brasileiros. Nesse 

sentido, o poema acaba tendo como referência central o período da ditadura militar, por meio 

da alusão ao famoso ñmilagre econômico brasileiroò, idealizado e levado adiante pelo governo 
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dos generais, à custa de endividamentos vários com entidades financeiras estrangeiras, entre 

elas, o não menos conhecido FMI (Fundo Monetário Internacional). Nota-se, claramente, que 

uma passagem bíblica é parodiada, mostrando que ña água já não vira vinho/vira direto 

vinagreò, ou seja, torna-se algo amargo, muito duro de ser suportado pelo paladar de todos nós, 

brasileiros.  

Na segunda parte do poema, intitulada Jogos Florais II , a escrita oswaldiana é mais 

presente: de início, percebe-se um teor crítico que relembra o ñCanto de Regresso à Pátriaò. No 

entanto, a lembran­a de ñZumbiò ® acompanhada de uma censura presente no verso ñmemória 

cala-te jáò. A ñlicen­a po®ticaò, entendida como a ruptura da estrutura da língua, surge com a 

inversão de espaços, em que o Pará torna-se a capital de Belém, o que seria o inverso do poema 

de Bandeira intitulado ñBelém do Paráò. A segunda parte do poema em nada lembra o texto de 

Gonçalves Dias ou mesmo o de Oswald, lembrando mais um momento de despedida do poeta, 

culminado, em seguida, numa reflexão que retoma as conjecturas dos autores modernistas de 

22 diante da língua portuguesa.  

Os títulos desses dois poemas encerram uma ambiguidade (ñJogos Floraisò como um 

possível ñfloreamentoò da linguagem, isto ®, uma ñescrita bonitaò) que funciona como uma 

ironia provocadora de tensão, acentuando ainda mais a criticidade contida no poema. A paródia, 

por sua vez, nos dois ñJogos Floraisò, permite uma revisão crítica da conformação da identidade 

brasileira e dos tempos duríssimos dos ñanos de chumboò. Tal estratégia paródica de Cacaso 

demonstra possuir como princípio uma afirmação e uma negação do passado literário nacional.  

Para SantôAnna (1985, p. 32) esse recurso, no âmbito da literatura e da estética,  

é o texto ou filho rebelde, que quer negar sua paternidade e quer autonomia e 

maioridade. A paródia não é um espelho. Ou, aliás, pode ser um espelho, mas um 

espelho invertido. Mas é melhor usar outra imagem. E, ao invés do espelho, dizer que 

a paródia é como a lente: exagera os detalhes de tal modo que pode converter uma 

parte do elemento focado num elemento dominante, invertendo, portanto, a parte pelo 

todo, como se faz na charge e na caricatura. 

 A distorção promovida pela paródia, apesar de não ser uma descoberta do modernismo, 

torna-se um elemento de resistência em relação à imposição do cânone, a ponto de ironizar a 

própria concepção que os poetas tinham sobre a realidade social brasileira. No poema intitulado 

ñE com vocês a Modernidadeò, do mesmo Cacaso, a retomada parodística vem do texto ñMeus 

oito anosò, de Casimiro de Abreu, poeta do Romantismo brasileiro. 

Meus oito anos 

Oh! Que saudades que tenho 

Da aurora da minha vida, 

Da minha infância querida 

Que os anos não trazem mais! [...] 
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(Casimiro de Abreu) 

E com vocês a Modernidade 

Meu verso é profundamente romântico. 

Choram cavaquinhos luares se derramam e vai 

por aí a longa sombra de rumores e ciganos. 

Ai que saudade que eu tenho de meus negros verdes 

anos! 

(Cacaso) 

 

Pode-se interpretar esse poema não a partir de uma contraposição total ao espírito 

romântico, pois o eu lírico retoma uma visão ideal do mundo, diante do contexto de opressão 

da década de 70. Surgem no poema algumas referências amb²guas que remontam os ñanos de 

chumboò da ditadura militar identificado pelo termo ñsombra de rumores e ciganosò. Os poetas 

marginais são comparados aos sujeitos da margem, isto é, os ciganos. Ironicamente, o eu 

poético demonstra um saudosismo misturado com as pr·prias dores dos ñtempos dif²ceisò 

vividos a partir do golpe militar de 64. 

No poema ñReflexo condicionadoò, a intertextualidade proposta por Cacaso promove 

um diálogo entre poesia e economia. O poeta, de forma muito irônica, constrói um verdadeiro 

jogo de palavras que consiste num trabalho de inversão sintática e de troca de adjetivo por outro 

análogo (bruto por brutal), poetizando, assim, a dura realidade econômica brasileira: 

 

REFLEXO CONDICIONADO  

pense rápido: 

Produto Interno Bruto 

ou 

brutal produto interno 

? 

(Cacaso, In: 26 Poetas Hoje, 2007) 

 

O trocadilho ñbruto-brutalò evoca as condições de desigualdade da produção 

econômica, bem como a distribuição das riquezas. O título exprime uma ambivalência de uma 

reflex«o que se encontra condicionada, isto ®, censurada pelo ñpense r§pidoò, o que remete o 

leitor a um lúdico tom crítico. Há, pois, uma intertextualidade que problematiza a realidade 

brasileira de produção e da má distribuição de renda. Ademais, a intertextualidade entre o 

discurso econômico e o poético aponta para o papel reflexivo promovido pela poesia.  

A literatura é vista como um jogo do qual decorre um ñgozoò da sua frui­«o, conforme 

Barthes (1978) daí provém sua força, que consiste em jogar com os signos em vez de destruí-

los, em colocá-los numa maquinaria de linguagem cujos breques e travas de segurança 
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arrebentaram, em suma, em instituir no próprio seio da linguagem servil uma verdadeira 

heteronímia das coisas (Barthes, 1978, p. 27-28). Assim, a estrutura sintética desse poema 

lembra os poema-piadas do início do Modernismo (1922), que instituíram uma nova forma de 

se pensar a literatura e de nela suscitar uma discussão acerca da identidade nacional tanto no 

campo literário quanto no âmbito social. 
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3 POESIA, PERFORMANCE E POLÍTICA: POESIA PORNÔ E PASSA NA PRAÇA  

 

Mesmo com muitos poetas oitentistas chegando a afirmar que estavam apenas e 

simplesmente empenhados em difundir suas artes para uma quantidade cada vez maior de 

pessoas e que ali, naquele momento, bem mais do que política, queriam somente ser produtores 

de obras estritamente artísticas, inúmeros textos, poemas, vídeos, fotografias, depoimentos e 

documentos demonstram justamente o inverso disso: existia, sim, um alto grau de política em 

suas artes. Além destes textos com teor crítico, havia ainda as representações teatrais destes 

textos, com o uso das performances e os outros elementos pertencentes ao espetáculo cênico-

poético, como o figurino, os adereços, o cenário, os objetos cênicos, a maquiagem, que se 

mostravam bastante instigantes, provocadores das mais variadas respostas advindas da plateia. 

A política, no Brasil da década de 1980, preencheu maciçamente a vida da sociedade e a ela 

também as artes não estavam imunes.  

Ainda que tenha sido bem vasta a multiplicidade de artistas e movimentos que utilizaram 

os espaços públicos para mostrarem seus trabalhos, neste capítulo, vamos analisar com maior 

profundidade dois grupos que foram muito atuantes naquele período e que, em minha visão, 

servem como dois exemplos máximos de paradigmas do modus operandi artístico da época: a 

Gang Pornô, coletivo artístico responsável pela criação e divulgação das artes e manifestos do 

chamado ñMovimento de Arte Porn¹ò, e o ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò, sarau e 

projeto cultural produzido e levado adiante pelo grupo Po­a dôĆgua. Ao estudá-los, vamos 

poder ter uma noção mais nítida do potencial comunicativo da poesia verbalista urbana 

produzida nesta penúltima década do século vinte. 

O ñPassa na pra­aò (a partir daqui vamos chamá-lo resumidamente assim) é descendente 

direto de um evento anterior chamado ñFeira de Poesia Independenteò, que ocorria em todas as 

sextas-feiras, às 19 horas (propositalmente na hora em que as pessoas saíam do trabalho ï a 

famosa ñhora do rushò), na Cinelândia, praça conhecidíssima do Rio de Janeiro por ser o centro 

de manifestações e debates políticos efervescentes. Foi em 29 de agosto de 1980 que surgiu 

essa reunião de artistas ligados às mais variadas artes, que se juntavam para apresentar seus 

textos em forma de performances, divulgar suas obras, comercializar seus livros, expor varais 

improvisados, com poemas pendurados para serem lidos pelo público passante em geral.  

O evento era chamado de ñfeiraò porque havia tamb®m barraquinhas (iguais ¨s de 

camelôs), nas quais eram vendidos não só os livros dos artistas ali presentes, mas de artistas 

independentes de todo o Brasil, num intercâmbio cultural e mercantil jamais experimentado 
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antes. Neste momento, o poeta não era mais o mascate andarilho solitário, único vendedor de 

seu material, os coletivos poéticos se uniam não só para fundar editoras, selos editoriais, 

minúsculos, para se publicarem (sem esperar o apoio de uma grande editora), mas também 

agregavam suas forças para se venderem coletivamente. A feira poética, por outro lado, não era 

um instrumento útil tão somente para divulgar os artistas, suas artes e vender suas obras, mas 

também servia para estes mesmos artistas expressarem suas ideologias e crenças políticas, as 

mais díspares possíveis, muito embora a que predominava de fato era a visão política 

progressista, popular e de esquerda. 

A ñFeira de Poesia Independenteò representou uma importante reação política e artística 

ao claudicante e moribundo, por®m ainda vivo, regime militar. A ñFeiraò, junto a outros 

movimentos artísticos, políticos e sociais, foi uma ferramenta útil para promover diálogos no 

momento do início da redemocratização brasileira nos anos 1980. Com a inven­«o da ñFeira de 

Poesiaò, o que os artistas queriam mesmo era ir ao encontro das massas, ñir aonde o povo est§ò, 

elevando as interações entre público e autores ao grau máximo possível de diálogo artístico e 

democrático. No prefácio da coletânea Varal de Poesias ao sabor do vento, de 1986, Douglas 

Carrara, um dos poetas fundadores da ñFeiraò, confirma essa vontade: 

Basicamente uma recusa à clausura, a nova poesia mostrou seus dentes na praça, 

exibindo seu texto não apenas na folha de papel branca e solitária para um consumo 

igualmente solitário. A busca da solidariedade se traduzia na criatividade exacerbada 

exposta nas praças para o público e o espetáculo era a própria alma do artista estendida 

no calçadão para aplauso ou escárnio público. [...]. Evidentemente, os textos poéticos 

não podem mais destinar-se apenas ao papel do livro e servirem somente à fruição 

individual. A busca da oralidade e da teatralidade promove o novo texto destinado ao 

espetáculo. Inevitavelmente, o social e o político invadem a alma do poeta e já não 

bastam mais os dramas estritamente pessoais curtidos sob o tempero de drogas e 

solidão, circundados pelas quatro paredes dos apartamentos e dos quartéis, tão 

característicos da década de 70. O contato com o público passou a determinar certos 

caminhos novos ou redescobertos: a concisão do texto, o abandono da prolixidade, a 

busca da ludicidade, a descoberta do humor, a declamação descontraída e a recusa da 

declamatória formalista e empostada43. 

Flávio Nascimento chegou a definir a heterogeneidade dos artistas e do público e a livre 

express«o como importantes ferramentas democr§ticas presentes na ñFeiraò: 

Os poetas participantes da Feira não seguem uma plataforma única à qual tenham que 

sujeitar a sua criação. Procura-se conviver com a diferença, a heterogeneidade, a 

multiplicidade num difícil aprendizado democrático, sobretudo, após longos anos de 

repressão que atravessamos. Por lá, passam poetas românticos, políticos, místicos, 

clássicos, pornôs, urbanos, visuais, cordelistas etc. O que nos une é o fato de estarmos 
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presentes na PRÁTICA de uma ARTE DE RUA, próxima do POVO, em busca da 

LIBERDADE CRIATIVA (NASCIMENTO, 2003, p. 66, grifos do autor). 

A ñFeira de Poesia Independenteò, a cada edi­«o semanal, crescia mais e mais em 

número de artistas participantes e de espectadores, constituindo-se, assim, pouco a pouco, num 

grande e importantíssimo fórum artístico, cultural e político popular a céu aberto. 

A poesia brasileira produzida já em fins dos anos 1970 se afastou completamente de 

qualquer oratória que se queria pragmática, hermética e, inevitavelmente, maçante, 

incomunicável com os grandes públicos. Naquele momento, era importante adotar uma 

linguagem que dialogasse melhor com o público médio e não apenas com restritas camadas da 

população. Chacal (2010, p. 56), poeta surgido em meados dos anos 70, a respeito disso, nos 

fala: ñLonge da poética engajada de um Violão de Rua, uma poética de intelectuais abismados 

com a miséria do povo, nosso drible era a nossa própria vivência, a rua, a boemia, o carnaval. 

A vida pulsando nas artérias da cidadeò.  

Partindo principalmente de tal premissa, a poesia brasileira dos anos 1970/80 buscou 

preferencialmente os espaços públicos para fazer dele um palco de dialogismos intensos com 

as massas. Nesse período, ganha um extraordinário alcance a arte de rua, aquela que se mistura 

com o grande público, que se mescla com as multidões, que observa e busca representar a 

realidade. 

Nesse instante, as artes deveriam ser vividas e criadas na malemolência do cotidiano, na 

dan­a da vida, no calor do dia a dia. Foi com esse pensamento que a ñFeira de Poesia 

Independenteò acabou gestada e parida justamente na Cinel©ndia, pra­a conhecid²ssima do Rio 

de Janeiro, que era/é o principal centro de manifestações e debates políticos. Foi ali, no dia 29 

de agosto de 1980, que surgiu esse núcleo de artistas das mais variadas artes apresentando suas 

performances, divulgando suas obras, vendendo seus livros, expondo varais com poemas para 

serem lidos pelos passantes e também proclamando suas ideologias, crenças e visões políticas 

as mais díspares possíveis. 

Essa intensa diversidade, humana e artística, verificada tanto na ñFeira de poesiaò 

quanto no ñPassa na pra­aò é bem caracterizada no artigo ñA for­a dos recitaisò, de Mano Melo, 

célebre poeta que surgiu nesta mesma época: 
 

A Feira de Poesia da Cinelândia abriu a década de 80 como o espaço mais democrático 

do Rio de Janeiro. Acontecia toda noite de sexta-feira, em frente ao bar Amarelinho. 

Da zona oeste vinha Flávio Nascimento e seu cinema lambe-lambe, uma caixinha de 

imagens com que ilustrava seus versos; da zona norte chegavam Hélio de Assis, Zeca 

Magalhães, Margarete Castanheiro, Douglas Carrara, Jania Cordeiro e o grupo Passa 

na praça que a poesia te abraça; Brasil Barreto, Samaral, Leniel Jair, Tanussi Cardoso 

e a Gang Pornô, estes desciam do Flamengo e de Copacabana. A participação popular 
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era imediata ï crianças de rua, bêbados, mendigos, prostitutas, travestis. Bastava 

entrar na roda e dizer qualquer coisa parecida com versos (Melo, 2001, p. 201). 

No mês de agosto de 1983, após exatos três anos de seu in²cio, a ñFeiraò encerrou suas 

atividades. Já não era mais viável que os poetas duelassem contra as pesadas aparelhagens de 

som dos movimentos e partidos políticos que invadiram, mais e mais, a Cinelândia, visto que 

os artistas se apresentavam sem qualquer ajuda de microfone, só mesmo contando com a 

potência de suas vozes. Douglas Carrara nos conta como aconteceu esse término: 

Mas aí começou o processo eleitoral e a Cinelândia começou a ser ocupada num 

crescente cada vez maior pelo movimento político-partidário, pelo movimento 

sindical e suas manifestações. Em 1982, nós não tivemos como continuar a resistir 

àquela avalanche de aparelhagens de som e manifestações seguidas quase todos os 

dias. Por isso o movimento foi escasseando, até terminar em 198344. 

O sarau e projeto cultural ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò nasceu exatamente 

após seis meses do t®rmino da ñFeiraò, no dia 12 de fevereiro de 1984. S· que um fator 

importante os distinguia: enquanto a ñFeiraò acontecia de forma fixa na Cinel©ndia, o ñPassa 

na pra­aò rodava, itinerante, por uma vasta gama de lugares. Peregrinava por ruas, calçadas, 

parques, escolas, vagões de trens e metrôs, conveses de barcas, corredores de ônibus, praias. 

Qualquer espaço podia acabar se tornando um palco aberto para a arte popular do grupo Poça 

dôĆgua, respons§vel pela criação, organiza­«o e atua­«o do ñPassa na pra­aò. Contudo, como 

o próprio nome do projeto demonstra, eram as praças os principais pontos de encontro da 

rapaziada que queria se expressar e se comunicar com as massas. 

O Po­a dôĆgua, dentro de seus quadros internos, possuía, individualmente, visões 

políticas bastante plurais. No entanto, a linha de atuação político-artística, decidida em 

consenso, era uma só: manter o grupo desenvolvendo uma arte de esquerda, engajada, 

progressista, porém sem soar cansativa, enfadonha, panfletária e, além disso, principalmente, 

ser uma arte desvinculada de qualquer partido político que fosse. A política era feita através das 

questões levantadas pelos poemas e pelos esquetes teatrais, provocando sempre a discussão e a 

reflexão do público e mantendo a devida distância de qualquer vínculo partidário, restringente 

e unilateral. A busca era, o tempo todo, por uma visão plural e pelo respeito às diversidades. 

Nas praças, a palavra era completamente livre, e se manifestava quem queria. 

O ñPassa na pra­aò tinha a arte de cunho pol²tico como o seu carro-chefe. Os temas de 

suas apresentações abordavam o momento político, com debates ligados à luta de classes, à 
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mais-valia, à exploração capitalista, à liberdade de expressão, ao racismo, à violência 

doméstica, à reforma agrária, às demarcações das terras indígenas e dos quilombolas, às 

quest»es da mulher e do idoso etc. O ñPassa na Pra­aò era como um grande teatro a céu aberto, 

para onde eram levados os dilemas que afligiam a população naquele período. Como exemplo 

disso, em 1988, foi montado pelo grupo um texto específico para discutir a eleição da 

Assembleia Nacional Constituinte, texto intitulado ñO que ® Constituinte?ò, em que era 

debatida a importância de se votar em candidatos comprometidos com o trabalhador, com a 

população carente. Tanto era o comprometimento do grupo com as discussões políticas que, 

durante a campanha das ñDiretas J§ò, seus integrantes realizaram várias apresentações bem no 

meio das passeatas. Em vários pontos, são nítidas as heranças da arte cepecista brasileira dos 

anos 1960 na estrutura­«o n«o s· dos textos pol²ticos do ñPassa na Pra­aò, mas tamb®m em 

suas ações de levar arte e reflexão engajada para as massas populares. Sobre essa forte 

influência, iremos nos alongar mais adiante.  

Pelo outro lado, havia um coletivo artístico, aqui posto sob nossas lentes de aumento 

analíticas, autointitulado ñMovimento de Arte Porn¹ò, tamb®m conhecido como ñMovimento 

Porn¹ò, ñPoesia Porn¹ò ou ñPornismoò, cujos mentores principais foram os poetas e performers 

Eduardo Kac e Cairo Trindade. Iniciado em 30 de março de 1980 (cinco meses antes da 

funda­«o da ñFeira de Poesiaò), no Rio de Janeiro, quando, junto a vários outros artistas ligados 

ao ñPornismoò, os dois lan­aram o movimento em uma interven­«o po®tica chamada ñPelo 

Topless Liter§rioò, no Posto 9 da Praia de Ipanema. Tal interven­«o se deu através de várias 

performances poéticas, da exibição de cartazes e faixas com slogans, palavras de ordem e 

poemas críticos, e da distribuição de publicações do grupo. A escolha do Posto 9 foi estratégica: 

esse lugar era considerado, na época, o epicentro da orla da zona sul carioca e, por extensão, 

um ponto de encontro importantíssimo da maioria das tribos, artísticas ou não, da Cidade 

Maravilhosa. Depois do ñTopless Liter§rioò, Eduardo Kac e Cairo Trindade chamaram Teresa 

Jardim para se juntar a eles e formar o núcleo performático do movimento, ou seja, o grupo 

poético-performático Gang Pornô. Um pouco mais tarde, Bráulio Tavares, Denise Trindade, 

Leila Míccolis, Cynthia Dorneles, Sady Bianchin, Glauco Mattoso, Ulisses Tavares, Bráulio 

Tavares, Hudinilson Jr., Sandra Terra e Tanussi Cardoso também se juntaram ao coletivo. 

Em maio do mesmo ano, Kac e Trindade criaram o ñManifesto Porn¹ò, publicado, a 

posteriori, no zine ñGangò n. 1, de setembro de 1980. O movimento chegou a lançar três edições 

desse zine, além de livretos, camisetas com poemas, gravuras, histórias em quadrinhos, livros 

de artistas ligados ao movimento e duas antologias. Além disso, se utilizaram várias vezes do 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Topless
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expediente de grafitar poemas pelos muros da cidade, assinando embaixo, fosse de quem fosse 

a autoria do texto, tão somente com o nome ñGangò. 

Em uma noite de sexta-feira, dia 9 de setembro de 1980, os membros da Gang leram, 

aos brados, o ñManifesto Porn¹ò na ñFeira de Poesia Independenteò, lan­ando as bases que 

iriam reger as ações do movimento. Daí em diante, de 1980 a 1982, em todas as sextas-feiras, 

a Gang realizou in¼meras performances na ñFeiraò. No entanto, ® preciso que se diga que 

muitos outros também foram os espaços públicos que serviram de palco para os artistas do 

ñPornismoò: as barcas da pra­a XV, os bares da cidade, pra­as, praias, becos, ruelas e muitos 

outros lugares públicos.  

Em 13 de fevereiro de 1982, a Gang Pornô apresentou no Posto 9 da Praia de Ipanema 

o que seria a sua última grande intervenção artística pública. O evento explorou o repertório 

desenvolvido pelo movimento durante os dois anos anteriores, incluindo uma grande variedade 

de obras, publicações e adereços. Planejaram e puseram em prática um apoteótico desfecho 

para esse último evento, um, digamos, eletrizante gran finale: realizaram uma passeata nudista 

ao longo da praia, terminando com um mergulho coletivo no mar que, segundo eles mesmos, 

simbolizava a autorrenovação, o início de uma via para muito além do conservadorismo 

político, social e estético até então vigente. O nudismo na praia de Ipanema era, e ainda é, 

proibido por lei, assim como em toda a orla carioca (com a única exceção da praia de Abricó, 

reconhecida oficialmente como um espaço de naturismo desde 30 de setembro de 2003). Por 

muito pouco, os integrantes do movimento não foram presos por atentado violento ao pudor e 

perturbação da ordem pública. Na ocasião, foi necessária a intervenção de Fernando Gabeira, 

amigo dos pornistas. Anistiado, de volta do exílio, já político na época, Gabeira pôde interceder 

e livrá-los de serem detidos. 

As atividades do movimento cessaram em 1982, porém, alguns atos e performances 

isolados foram realizados posteriormente. Algumas publicações ainda foram lançadas até 1984. 

O livro Antolorgia, publicado em 1984, procurou trazer o melhor da produção pornista em seus 

dois anos de vigência, sendo a última publicação do movimento. 

O ñPornismoò fez uso da nudez explícita do corpo como uma linguagem artística 

inovadora e transgressora, como forma de resistência política durante a ditadura militar. A 

postura de subverter, através das linguagens, da literatura e das performances, as convenções 

de moralidade e de comportamento social ideal fica evidente na fala de Eduardo Kac, em seu 

artigo ñO Movimento de Arte Porn¹: a aventura de uma vanguarda nos anos 80ò: 

O Movimento de Arte Pornô considerava exaurido o paradigma modernista e buscava 

desmoronar as hierarquias de valor, abrindo ao mesmo tempo as comportas para um 

https://pt.wikipedia.org/wiki/9_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1980
https://pt.wikipedia.org/wiki/13_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1982
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pluralismo democrático na arte e na política. [...] Criticamos publicamente a noção de 

uma posição universal do sujeito e cultivamos multiplicidades ontológicas que 

estendiam-se além dos papéis teatrais para extinguir os limites entre as posições 

estéticas transgressivas e a vida real. [...] O preconceito cultural contra os pequenos 

prazeres tem raízes no ethos capitalista de produção e acumulação constantes; assim, 

a reafirmação da liberdade corporal feita pelo movimento tornou-se ao mesmo tempo 

uma forma de transgressão poética e uma política do corpo. [...] Vivendo em um 

momento de incerteza política, brutalidade policial crescente e inflação desenfreada, 

eu considerava obsceno e imoral o governo autoritário e a desigualdade social que ele 

produzia ï e não o corpo humano em seu estado natural, com seus eflúvios e 

inclinações. Com sua irreverência inabalável, a Poesia Pornô podia ser, a um só 

tempo, politicamente engajada, hilariante e comovente45. 

 

Insatisfeitos com as condições e regras vigentes na sociedade, o Movimento reafirmava 

o princípio do prazer sobre o princípio da realidade. Ao conceber o corpo não apenas como um 

substantivo, mas como um verbo que age, o poema pornô se posicionava como uma curta 

explosão orgásmica de texto-prazer, em um estado liminar entre a objetividade e a 

subjetividade, o político e o pessoal, o experimental e o experiencial, a corporeidade da obra de 

arte e a corporeidade do artista ï dotando, assim, palavras, imagens e ações de novos 

significados, articulados por meio dos excessos da alegria e da vitalidade (Kac, 2013). Dessa 

forma, o grupo de artistas responsáveis pelo movimento rejeitava o erotismo suave, sutil e aceito 

pela ditadura, trazendo a pornografia como consciência estética e como forma de se pensar 

aspectos sociais e de reivindicar uma nova forma de arte brasileira, indo além do caráter literário 

puro e simples e caindo de cabeça também na área da arte política.  

De acordo com Eduardo Kac (2013, p. 32), um de seus principais artistas,  

o Movimento Pornô começou pela identificação de um novo meio e material para a 

criação poética: o corpo. Não o corpo enquanto tema, mas toda a gama de práxis 

corporais, de seus impulsos verbais a seus prazeres textuais, de seus sons a seus 

movimentos, de sua forma à sua função, de seus comportamentos comuns a suas 

transgressões, do corpo individual ao social, de sua carnalidade a sua carnavalização, 

de sua superfície a seus órgãos. Os Poemas Pornôs ativavam, no nível da linguagem 

(ou seja, através do poder que têm as palavras para organizar o mundo sensível), 

transformações poéticas e políticas por meio do desejo e do gozo. Através da 

linguagem poética, o movimento buscou estabelecer uma conexão direta entre um 

estado consciente do desejo e uma prática libertadora. Ao empregar uma gramática 

libidinosa e buscar a fusão do corpo e do discurso, o movimento prático sígnica 

irrestrita por meio da pulsão da linguagem. 

Entre os intuitos do movimento, desde o início, Kac (2013) aponta o de subverter o 

significado da palavra pornografia. O objetivo da Poesia Pornô era tríplice: 1) desconstruir a 

sintaxe e a lógica conservadoras da pornografia convencional; 2) desenvolver um novo idioma 

poético baseado na invenção de uma nova sintaxe; 3) realizar intervenções públicas regulares 
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na forma de performances, publicações, grafite, adesivos, ações corporais, e transformação da 

vida individual. Como a linguagem e a visão do mundo são inextricáveis, o movimento 

procurava usar a linguagem e a práxis para elaborar estruturas sintático-semânticas 

transgressivas com base em elementos que, naquele tempo, não eram aceitos como capazes de 

transmitir um significado sério e digno, como a pornografia, o humor negro e a escatologia.  

Em uma entrevista cedida à Tribuna da Imprensa, em 1985, no Rio de Janeiro (Trindade, 

2012c), os artistas do movimento deixaram claro que rejeitavam o rótulo de ñpornográficosò, 

proveniente do grego arcaico, com o significado de ña escrita das prostitutasò, já que, na 

percepção deles, a pornografia verdadeira era a miséria, a fome, a guerra, a violência e a 

corrupção. Ao inverso disso, o Movimento de Arte Pornô era uma forma distinta de fazer arte, 

e não pornografia. De acordo com Kac (2013), em busca de romper com a tradição e com a 

hierarquia de valor do paradigma modernista, já desgastado, o Movimento de Arte Pornô 

buscou abrir espaço para um pluralismo democrático na arte e na política, adotando uma 

posição coletiva e pública, ignorando os abismos entre a baixa e a alta culturas e rejeitando a 

supremacia da mídia impressa, dando lugar a uma mídia mista. Com isso, o movimento definiu 

o pornô como forma, muito além de uma característica negativa e indecente. Assim, o nome 

pornô surgiu a partir da necessidade de questionar o conceito de pornográfico, deturpado com 

o passar dos séculos, e o movimento se caracterizava, para além das vanguardas, como uma 

ñsuruba liter§riaò que procurava se utilizar, pós-modernamente, todas as técnicas poéticas e de 

todas as mídias. Essa tal ñsuruba literáriaò refere-se justamente ao desejo de uma 

literatura que contemple várias formas e formatos, várias cores, vários tipos e tipologias, não 

somente aqueles impostos como padrões, mas incluindo os elementos marginais da sociedade 

brasileira: os pretos, os pobres, os gays, o sexo, as mulheres e outros assuntos que, naqueles 

tempos, começavam a pedir passagem não só nos debates sociais como também nas expressões 

artísticas, aqui, em especial, a literatura. A visibilidade conferida a essas minorias 

marginalizadas, suas características e suas formas de agir, por meio da literatura e da 

arte, é um modo de expor a realidade, principalmente a realidade daqueles que, muitas vezes, 

são negligenciados, esquecidos, invisíveis, cobertos.  

A partir dos anos 1970 (época influenciada pela atmosfera revolucionária dos anos 1960, 

e, mais especificamente, pela ebulição dos debates feministas e de gênero), ganham força, por 

exemplo, as discussões sobre a literatura praticada por mulheres. Pululam, nesse momento, 

quest»es como: ñH§ uma literatura feminina, distinta daquela feita por homens?ò, ñSe h§, de 
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fato, essa escrita ñde mulheresò, quais seriam as marcas do ñfemininoò presentes nesses 

textos?ò, al®m de muitas outras interroga­»es pertinentes ao tema. 

O objetivo dos pornistas não era pura e simplesmente descrever o ato sexual e excitar o 

leitor, mas trazer algo novo: novas formas de se fazer arte e de se pensar a arte e o corpo 

(Trindade, 2012a).  

De acordo com Freitas (2013, p. 47):  

O corpo não era apenas tema da arte. Tampouco era apenas meio para realização do 

ato poético; era ele próprio o espaço onde se dava o discurso, além de ser a temática 

da poesia. O corpo era ñdesvestidoò e apresentado como um objeto livre de ñpr®-

conceitosò e estigmas negativos a que estava, culturalmente submetido.  

Freitas (p. 48) aponta que a arte pornô surgiu desse desejo de inovar, reunindo dois 

universos aparentemente tão distantes: a arte (sublime) e a pornografia (marginal), o que, por 

si só, já é impactante. Para Kac (Freitas, 2013), o objetivo do movimento não era fazer a 

pornografia comercial, clássica, mas, sim, compreender a lógica da pornografia e trazê-la para 

um universo de subversão e torná-la uma ferramenta de combate político. Sendo assim, a arte 

pornográfica dos pornistas não foi tema, mas, sim, uma forma de discurso, posicionamento, não 

tratando do sexo depravado, mas se utilizando do corpo para gerar discursos, para tratar de 

questões políticas e sociais, por meio de elementos linguísticos, discursivos e fatores externos, 

sócio-históricos. Isso significa que, para a produção de sentidos, a relação entre sujeito-língua-

história-sociedade torna-se fundamental e indissociável, uma vez que tais sentidos dependem 

dos atos simultâneos entre os interlocutores, e os significados advêm, principalmente, de fora 

do texto, em uma arena na qual confluem inúmeras vozes, conhecimentos, ideologias e 

condições de produção. 

O ñMovimento de Arte Porn¹ò constituiu-se, pois, como um todo, em um movimento 

de reação ao regime autoritário político vigente, que utiliza a pornografia como linguagem e 

resistência, instrumentalizando-a por meio dos textos, da estética e das performances do corpo 

como discurso e oposição políticos. Porém, é preciso frisar que a Arte Pornô não pode ter sua 

dimensão reduzida e compreendida tão somente como um jorro artístico de pornografia comum, 

sem quaisquer outras intenções sobre as mentes de seus receptores, feita apenas para excitar 

sexualmente seu público; ela era, isto sim, a artesania de uma pornografia como ferramenta de 

combate político e inovação artística.  

Segundo Curti (2018, p. 17), o Movimento de Arte Pornô: 

Não buscou suscitar o prazer do corpo, tampouco se pensar o sexo, mas propôs 

suscitar os prazeres da mente, propôs pensar. Não pretendeu falar do sexo, excitar 

sexualmente os enunciatários do discurso, mas, sim, falar a partir do sexo e excitar o 
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intelecto, o posicionamento crítico, deixar crus os fatores sociais que precisavam de 

atenção e inflamar o pensamento social, a ideia de mudança, de transformação 

daqueles que eram os aspectos, de fato, mais pornográficos: os padrões impostos, a 

desigualdade, os distanciamentos sociais e culturais, a violência, a censura, a 

opressão, a falta de liberdade e de democracia. Buscou subverter a arte e a própria 

pornografia, transformando-a em ferramenta de luta, em linguagem, em reflexão, em 

lugar de fala e expressão, em ideologia. 

Tendo por objetivo central o rompimento de paradigmas considerados, por eles mesmos, 

artistas pornôs, como ultrapassados e bastante limitados da literatura de então, os pornistas 

buscaram promover um strip-tease da arte, romper com todas as regras erguidas pelos 

linguistas, gramáticos e, por extensão, por toda e qualquer autoridade constituída, seja ela qual 

fosse, e, num ardor vanguardista, ir além de tudo o que já havia sido feito, romper as amarras 

das definições, das críticas, dos padrões, deixar a arte, a realidade social e a linguagem nuas, 

naturais, livres e impactantes. Não foi à toa que, para alcançar tais metas, lançaram mão de um 

grau superlativo de criatividade ao compor suas obras. E isso iremos perceber com mais nitidez 

quando nos debruçarmos na análise de cada poema selecionado para nossa antologia. 

Em uma sociedade que começava a viver a era da revolução sexual, mas, que na prática 

cotidiana, era rodeada por uma moldadora normatividade e pelo conservadorismo, os pornistas 

consideravam imperativas as seguintes atitudes: transformar uma desvantagem (ser 

desconhecido) em vantagem (a notável força da surpresa); reverter a pornografia, negativa, em 

forma, ferramenta, algo natural e necessário, por meio da desconstrução da palavra pornografia 

e do que ela representava, ressignificando-a e subvertendo-a (Kac, 2013, p. 46). 

As obras e intervenções, realizadas durante o Movimento de Arte Pornô, se expressam 

e se comunicam tendo como ponto de partida o sexo, não o sexo consumável e excitável, mas 

o sexo militante, ativo, insaciado, tomando-o como um objeto a partir do qual é possível tratar 

dos problemas político-sociais vigentes, manifestar-se, colocar o corpo para falar, interferir, 

participar, contestar, resistir, protestar. Assim, o sexo não se constitui como pornografia, mas 

como linguagem, torna-se social, cultural e essencialmente político: uma arma de luta.  

Para Maingueneau (2010, p. 18), a literatura pornográfica deve ser considerada um tipo 

de discurso, que recebe, em determinada época e dada sociedade, diversos gêneros e 

significados. Maingueneau, a meu ver, acerta ao conferir à literatura pornográfica o caráter de 

discurso, já que a produção pornográfica é interpelada pela história. Graças a essa materialidade 

histórica, o discurso pornográfico se torna indissociável de fatores sociais e ideológicos, uma 

vez que seus efeitos de sentido e sua interpretação dependem diretamente de tais fatores. 

A escrita pornográfica é uma escrita desnudada, sem artifícios enganadores, que vai ao 

essencial, permitindo desembaraçar todos os véus e ver tudo (Maingueneau, 2010, p. 86). Ou 
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seja, a escrita pornográfica fala do desnudamento dos corpos e dos pudores por meio do 

desnudamento da linguagem (uso de palavras cruas, agressivas, desveladas) e do desnudamento 

de censuras (transgressão). Por essa razão, a produção da literatura pornográfica se vale, 

essencialmente, das palavras, do vocabulário próprio, tomando como normal aquilo que é 

proibido ou atenuado por determinada sociedade num determinado tempo-espaço, tudo o que é 

evitado, oculto, encoberto na vida cotidiana. É preciso ressaltar que o discurso não está apenas 

nas palavras, enquanto signo linguístico, mas em todos os elementos componentes do discurso, 

como imagens, cores, texturas, formas, sons, corpos, espaços e, principalmente, aquilo que não 

é dito, que fica implícito para estimular possibilidades, sentidos e reflexões no interlocutor. E 

o Movimento de Arte Pornô lançou mão de todos esses artifícios comunicativos. Analisaremos, 

com maior profundidade, tais recursos ao analisarmos cada poema por mim selecionado. 

A respeito da questão das heranças dos movimentos artísticos anteriores recebidas pelos 

poetas oitentistas, o crítico, poeta e professor Marcos Siscar assim nos fala: 

A geração que se seguiu a esses tremores de terra, isto é, a dos poetas que publicaram 

nos anos 80, mantinha-se ainda na sua esteira. Na maior parte dos casos, é importante 

reconhecer as filiações ou, antes, a herança que cada poeta assumia como tarefa de 

reconsiderar. Reavaliar a herança que a gerou, atravessá-la no seu próprio elemento, 

foi justamente uma das marcas dessa poesia, frequentemente angustiada pelo 

paradoxo inerente à tarefa de se fazer outro dentro do mesmo46. 

Dessa forma, os artistas dos anos 1980 conviverão com essa situação peculiar de 

formarem uma geração que ressignificou debates, linguagens e estéticas herdados de gerações 

anteriores, porém é preciso que se compreenda, como bem coloca o professor Siscar, que cada 

poeta ou grupo poético, desse período, saberá trabalhar e ressignificar, cada um a seu próprio 

modo, os legados que vieram parar em suas mãos. 

Da esquerda popular revolucionária, emblematizada na figura-mor do CPC, os três 

movimentos oitentistas aqui colocados em foco herdaram a atuação artístico-política nas ruas e 

em outros espaços públicos, no entanto, com uma sutil diferença: enquanto os cepecistas 

acreditavam que iriam ñensinarò o povo a enxergar a explora­«o capitalista, a pensar sua 

situação de oprimido ï através de uma arte catequeticamente marxista ï, os artistas da ñFeira 

de Poesiaò, do ñPassa na pra­aò e do ñMovimento de Arte Porn¹ò, seguindo um tipo de atua­«o 

paulofreiriana, acreditavam que suas performances abriam diálogos, debates, que provocavam 

na plateia respostas a tudo aquilo que estava sendo mostrado de forma que cada um ali presente, 

fosse artista ou plateia, reformulasse ou mantivesse a sua própria visão sobre os temas tratados, 

                                                           
46 SISCAR, Marcos. Poesia e crise: ensaios sobre a ñcrise da poesiaò como topos da modernidade. Campinas, SP: 

Editora da Unicamp, 2010. 
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sem querer obrigar ninguém a pensar e agir de forma igual. Paulo Freire, em vários de seus 

livros e artigos, defendia que docentes e discentes deveriam trocar experiências e saberes em 

sala de aula, numa relação em que um respeita o que o outro sabe e vice-versa, em que um 

aprende com o outro, um modifica (ou não) a visão do outro e, assim, um dialogismo pleno 

pode, enfim, se dar. Exatamente era essa a proposta dos três movimentos oitentistas. Sobre isso, 

Jo«o Batista Alves, integrante do ñPassa na pra­aò, em entrevista a mim concedida, afirmou:  

[...] o que importava era o debate plural, o choque entre ideias distintas e, ao fim de 

tudo, quando todos íamos pra casa, que cada qual levasse consigo as suas próprias 

certezas, fossem elas reavaliadas ou, pelo contrário, ainda mais fortificadas, depois de 

tudo que foi feito e visto durante o evento (informação verbal)47. 

Era vital, portanto, manter os dois lados, artistas e plateia, como elementos ativos na 

constru­«o dos tr°s movimentos/eventos. Os esquetes do grupo Po­a dôĆgua, a roda po®tica da 

ñFeira de Poesiaò e as interven­»es da Gang Porn¹ contavam com a participa­«o 

permanentemente ativa destes dois lados da mesma moeda, os artistas e o público, decidindo 

os rumos dos eventos, atuando nos esquetes e happenings. Na experiência cepecista, de forma 

muito parecida, tamb®m havia a op­«o pela arte produzida coletivamente. A pe­a ñAuto dos 

99%ò, por exemplo, teve autoria conjunta de Ant¹nio Carlos Fontoura, Armando Costa, Carlos 

Estevam Martins, Cecil Thiré, Marco Aurélio Garcia e Oduvaldo Vianna Filho e, também, a 

autoria da plateia, que se intrometia nos esquetes quando eram apresentados. Sobre isso nos 

fala Wladimir Pomar: 

Nenhum movimento cultural da história do país teve no seu interior um sentimento 

t«o forte de nega­«o da ñobra de autorò e da individualização do artista. [...] Muitas 

de suas obras foram produzidas coletivamente, entre elas, a mais famosa foi o Auto 

dos 99%, na qual os autores nem ao menos eram divulgados. Algumas delas foram 

mesmo alteradas após críticas e sugestões do próprio público. [...] Afinal, segundo 

eles, o autor pouco importava. O importante era a mensagem a ser transmitida ao povo 

e a resposta deste. [...] Todos exercitavam a elaboração dos textos, a interpretação e 

os demais trabalhos necessários à montagem dos espetáculos48. 

No CPC, todos faziam de tudo: escreviam, representavam, dirigiam e realizavam o 

trabalho logístico de apoio. Os cepecistas, de fato, funcionavam como uma equipe. A mesma 

situa­«o acontecia no grupo Po­a dôĆgua. Todos os seus integrantes escreviam falas, textos e 

poemas a serem ditos de forma coletiva, embora, por outro lado, houvesse muitos poemas 

também que levavam a assinatura individual de cada um. Sérgio Alves, um dos integrantes do 

grupo, fala sobre esse casamento entre poetatores e plateia, sobre essa arte coletiva no ñPassa 

                                                           
47 ALVES, João Batista. Entrevista a mim concedida. Rio de Janeiro, 13 jun. 2024. 

48 POMAR, Wladimir. ñCentro Popular de Cultura da UNE: cr²tica a uma cr²ticaò. Dispon²vel em: 

www.pagina13.org.br/uncategorized/centro-popular-de-cultura-da-une-critica-a-uma-critica-3a-parte/#. 

WcBVrbKGOUk. Acesso em: 18 dez. 2023. 
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na pra­aò: ñOs nossos eventos eram repletos de meninos de rua, de vendedores ambulantes, de 

bêbados, de prostitutas, de travestis, de todo tipo de gente, que constantemente adentravam, 

sem cerim¹nia, nos nossos esquetes e imediatamente eram transformados em personagensò. 

(informação verbal)49. 

Mais exemplos desse amálgama mágico surgido a partir da junção de público e artistas 

são citados pelo mesmo Sérgio Alves: 

Em uma apresentação em Bangu, um bêbado entrou na nossa roda e se deitou no chão, 

bem no meio da apresentação. Imediatamente o inserimos no texto e declamamos 

alguns poemas em sua homenagem, até que ele se levantou e declamou um texto que 

tinha lido no varal e foi embora, sendo muito aplaudido. Em outra ocasião, em 

Madureira, quando apresent§vamos o esquete ñO chifrudoò, onde discut²amos com o 

público a questão de gênero e da violência doméstica, o João Alves fazia o 

personagem Cornélio e a Rosa Maria fazia a Rita, a esposa; uma senhora entrou na 

roda e deu um dinheiro para a Rosa, dizendo: ñMinha filha, toma aqui pra sua 

passagem, larga esse homem maldito que n«o te mereceò. Essa senhora foi muito 

aplaudida e imediatamente foi introduzida no contexto do esquete. Outro episódio 

fascinante foi quando, no meio de uma de nossas apresentações, um guarda fardado 

entrou na roda para acabar com a apresentação alegando que o grupo não tinha 

autorização para se apresentar ali.  Ele foi logo vaiado insistentemente pelo público, 

daí o grupo o colocou na berlinda, puxando a discussão sobre a liberdade de expressão, 

a censura etc. Quando ele saiu da roda, acabou sendo aplaudido e foi embora 

elogiando o grupo (informação verbal)50. 

Como podemos notar, as artes coletivizadas praticadas tanto pelo ñPassa na pra­aò 

quanto pela ñFeira de Poesiaò proporcionavam que os dois lados fossem ativos quando se 

estabelecia uma relação entre eles. O mesmo acontecia nos happenings e eventos poéticos da 

Gang Pornô, nos quais o público, ao ser bastante provocado, tomava parte e dividia o palco com 

os poetatores. E isso estava o mais de acordo possível com o espírito redemocratizante da 

época, em que todos estavam reconquistando papéis ativos na sociedade brasileira, retomando, 

pouco a pouco, as suas respectivas cidadanias, em uma ñdemocracia de base e direta e pela 

amplia­«o dos direitos de cidadania, especialmente no plano socialò (Doimo, 1995, p. 63). Esse 

era um momento em que a proposta não era mais a relação sujeito-objeto tão sedimentada pelos 

anos de chumbo da ditadura, mas, sim, um relacionamento horizontalizado, não vertical, de 

sujeito para sujeito. 

Esse debate artístico plural, essa produção coletiva, nos anos 1980, ganhou realmente 

em diversidade e ressuscitou palavras até então adormecidas pela hibernação imposta pela 

ditadura. Heloísa Buarque de Hollanda, em um artigo seu para o Jornal do Brasil, de 1981, já 

sinalizava isso e constatava também as aproximações entre essa arte dos anos 1980 e as antigas 

experiências cepecistas: 

                                                           
49 ALVES, Sérgio. Entrevista a mim concedida. Rio de Janeiro, 27 jul. 2023. 
50 ALVES, Sérgio. Entrevista a mim concedida. Rio de Janeiro, 27 jul. 2023. 
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No debate mais explícito sobre poesia cresce o prestígio de termos como 

ñorganicidadeò, ñpoder do di§logoò, ñdemocraciaò, ñdesburocratiza­«oò, ñdireitos 

humanosò, ñpiquetesò, ñbasesò & outros que parecem lembrar o vocabulário que rege 

o discurso político pós-78. O recorte de um Lula, a reforma partidária, a novidade das 

associações de base. E, sobretudo, a rejeição dos aspectos passivos (?) da opção 

marginal. A independência a serviço de um projeto explícito de mobilização popular. 

O namoro e o receio com a velha apaixonante experiência dos CPCs51. 

O CPC buscava levar para os palcos a vida e a luta dos operários, dos moradores dos 

subúrbios e favelas brasileiros. Os artistas cepecistas utilizavam uma linguagem simples, 

despojada, de forte apelo popular tal qual fazia o ñPassa na pra­aò em seus esquetes, cheios de 

textos simples, poemas em linguagem fácil e cotidiana, assim também nas performances e 

poemas ditos na ñFeira de Poesiaò. Essa linguagem artística estabelecia uma linha direta com 

as massas. Não apenas a linguagem deveria soar familiar e ser de fácil identificação com o 

público-alvo, mas as próprias temáticas e as personagens deveriam refletir o cotidiano e as 

pessoas mais simples e seus problemas. Não foi à toa que o teatro cepecista passou a colocar 

em cena obras de autores nacionais, com temáticas bem brasileiras. Operários, camponeses, 

jogadores de futebol e donas de casa desfilavam como personagens nas peças cepecistas. A 

mesma coisa acontecia com o teatro do ñPassa na pra­aò. N«o s· a linguagem, de poemas e 

textos, era simples e coloquial, mas também os temas dos esquetes e as suas personagens eram 

provenientes das camadas mais baixas da sociedade brasileira. Além de representarem 

personagens populares, os pr·prios componentes, tanto da ñFeira de Poesiaò quanto do grupo 

Po­a dôĆgua eram oriundos dessas camadas mais baixas da sociedade, fato que, nesse caso, 

difere muito do CPC, composto em sua maioria por artistas de origens mais abastadas. 

Outro fato a ser aqui assinalado era que, tal qual faziam o ñPassa na pra­aò e a Gang 

Pornô, também o CPC acabou por promover eventos itinerantes. No Brasil pré-golpe de 1964, 

inúmeras foram as apresentações do teatro cepecista em sindicatos, nas áreas rurais e em outras 

regiões de grande concentração popular ï estações de trem, portas de empresas, praças etc. 

Um outro dado muito importante que precisa igualmente ser mencionado é que o tipo 

de espetáculo cênico-poético de rua desenvolvido pelos três grupos artísticos aqui analisados 

foi bastante influenciado tamb®m por duas outras experi°ncias similares e anteriores: o ñTeatro 

do Oprimidoò, de Augusto Boal, iniciado em 1971, e o ñT§ na ruaò, criado por Amir Haddad, 

em 1980, dois projetos artísticos que eram frutos das ideias cepecistas. Em minhas entrevistas, 
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a maioria dos artistas da ñFeiraò, do ñPassa na pra­aò e do ñPornismoò cita essas duas iniciativas 

teatrais como grandes influências para seus trabalhos. 

O Teatro do Oprimido sistematizou um método estético que propunha exercícios, jogos 

e técnicas teatrais visando à democratização e à popularização do teatro, assim como uma 

participação sinergética do público com os atores em cena, num processo de sedução mútua, 

palco e plateia respondendo um ao outro. Partia-se do princípio que a linguagem teatral é como 

a linguagem humana usada por todas as pessoas em seu cotidiano. Criaram-se, então, as 

condições práticas para que todos pudessem produzir um espetáculo teatral, ampliando as 

possibilidades de expressão de toda e qualquer pessoa. Ficava estabelecida, assim, uma 

comunicação direta, ativa e propositiva entre os atores e seus espectadores. Segundo Boal 

(1975. p. 39): ñO Teatro do Oprimido é o teatro no sentido mais arcaico do termo. Todos os 

seres humanos são atores ï porque atuam ï e espectadores ï porque observam. Somos todos 

espectatoresò.  

Criado e dirigido por Amir Haddad, a partir de 1980, o ñT§ na Ruaò levou a locais 

públicos, do Brasil todo, espetáculos que se constroem a partir do improviso e da simplicidade, 

nos quais a participação do público é vital para as cenas. Sem tablado, sem cenário, sem 

aparelhagens de ampliação vocal ou quaisquer outros recursos técnicos, é promovida a fusão 

entre os atores do grupo e o público. Usa-se um texto ou tema como ponto de largada para a 

criação e o resto do evento se desenrola a partir das interações entre a companhia teatral e a 

plateia. O próprio Amir Haddad (1999, p. 1) fala sobre essas experiências:  

Venho trabalhando a ideia de que a cidade é por si teatral e dramática e que o teatro 

está impregnado dessas possibilidades de expressão. Ideia que me leva a procurar 

eliminar o mais possível a diferença entre cidadão e artista, e a criar um espaço onde 

é possível a cidadania se manifestar artisticamente; a buscar não separar uma parte da 

cidade e colocar dentro de um edifício para que ela esteja ali simbolizada. Mas sim, a 

pensar toda a cidade como uma possibilidade teatral ï Ela é o espaço de representação, 

suas ruas e edifícios são a cenografia e os atores são os cidadãos. 

Como podemos perceber, as experiências do CPC deixaram legados que foram muito 

bem aproveitados pelas trupes artísticas que vieram a sucedê-lo nas décadas seguintes. Tantos 

os poetas verbalistas urbanos oitentistas quanto esses grupos teatrais de rua são herdeiros diretos 

e legítimos das ações cepecistas nos anos 1960. 

Dos poetas marginais, da Geração 70, os artistas dos três movimentos oitentistas aqui 

neste capítulo abordados herdaram a prática da conquista e da formação de suas plateias numa 

rela­«o corpo a corpo, nitidamente semelhante a como faziam os da ñgera­«o mime·grafoò. 

Esse costume do livro ser vendido de mão em mão, permitindo um contato direto entre autor e 

leitor, possibilitava que se atingisse não somente o público leitor contumaz, mas também 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem
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101 
 

 
 

aqueles que não estavam habituados à prática da leitura e a frequentar livrarias. Nesse ponto, 

os poetas dos três movimentos poéticos oitentistas se assemelham aos da Geração 70, pois os 

espaços públicos acabaram por se tornar não só palco de apresentações poéticas e teatrais, mas 

também destinados à venda de livros dos poetas participantes desses dois eventos e, também, 

de poetas do Rio e do Brasil todo.  

De forma análoga aos poetas setentistas, os artistas dos três movimentos oitentistas 

apostaram numa linguagem simplificada, coloquial, que falasse mais diretamente ao público 

em seus textos e apresentações teatrais. Ao contrário dos poetas da Geração 70, esses poetas 

verbalistas dos 1980 imbuíam as suas obras de grandes doses de críticas sociais e políticas tal 

qual faziam os poetas engajados cepecistas. Ao contrário dos poetas setentistas, os textos dos 

oitentistas eram, nesse grande momento de redemocratização e volta do povo às praças, 

supercarregados com altas doses de críticas ferrenhas ao governo e às mazelas provocadas pelo 

sempre injusto sistema capitalista. 

Em relação às apresentações em público, podemos dizer que, tanto os poetas da 

ñMovimento de Arte Pornôò quanto os do ñPassa na pra­aò, em muito se assemelhavam com 

as celebrações poéticas realizadas pelos poetas da Geração 70. 

No Brasil, desde meados da década de 1970, já havia grupos e eventos de poesia falada 

atuando publicamente ou em determinados ambientes fechados. Mesmo com o nosso país ainda 

vivendo sob os punhos cerrados dos anos de chumbo da ditadura militar iniciada em 1964, 

surge, aqui no Rio de Janeiro, um coletivo chamado Nuvem Cigana que, entre muitas atividades 

no campo cultural e artístico, promovia happenings, aos quais dava o particular nome de 

artimanhas. Essas artimanhas, além de contarem bastante com a imprevisibilidade, geralmente 

envolviam a participação direta ou indireta do público espectador. Nitidamente, podemos 

perceber que já eram manifestações bem próximas daquilo que ocorreria nas praças, na década 

seguinte, durante os eventos do ñPassa na pra­aò, da ñFeira de Poesia Independenteò e do 

ñMovimento de Arte Porn¹ò. Chacal, um dos fundadores do grupo Nuvem Cigana e famoso 

poeta da geração setentista, nos conta, em seu livro autobiográfico Uma história à margem, 

que, até 1975, ninguém falava poesia em público no Rio de Janeiro e que a primeira dessas 

apresentações públicas, as tais artimanhas, veio a acontecer em 31 de outubro de 1975 (Chacal, 

2010, p. 60). 

Apesar de esses poetas e grupos da década de 1970 buscarem soltar a voz e a 

expressividade em tempos de bocas tão amordaçadas, o que vemos, a partir deles, é apenas o 

início de uma tendência que irá, cada vez mais, se desenvolver e se agudizar à medida em que, 
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com o processo gradual de abertura política no Brasil, o regime ditatorial brasileiro for se 

distendendo até chegar ao seu completo desmanche. Se os grupos poéticos setentistas, no auge 

do regime autoritário, contribuem, como um dos agentes sociais, a provocar a chamada 

distensão desse mesmo regime, outros vários grupos, já nos anos 1980, em plena 

redemocratização do país, irão alargar o uso da poesia como ferramenta para a busca de uma 

voz cada vez mais forte dentro da sociedade. 

Na introdução de sua célebre obra 26 poetas hoje, que apresentou a Geração 70 ao 

Brasil, Heloísa Buarque de Hollanda fala dessa safra de poetas setentistas, mas, ao descrevê-la, 

também poderia estar igualmente descrevendo as pretensões dos três movimentos artísticos 

oitentistas aqui enfocados. Vejamos: 

Assim também, há uma poesia que desce agora da torre do prestígio literário e aparece 

com uma atuação que, restabelecendo o elo entre poesia e vida, restabelece o nexo 

entre poesia e público. Dentro da precariedade de seu alcance, esta poesia chega na 

rua, opondo-se à política cultural que sempre dificultou o acesso do público ao livro 

de literatura e ao sistema editorial que barra a veiculação de manifestações não 

legitimadas pela crítica oficial. No plano específico da linguagem, a subversão dos 

padrões literários atualmente dominantes é evidente: faz-se clara a recusa tanto da 

literatura classicizante quanto das correntes experimentais de vanguarda que, 

ortodoxamente, se impuseram de forma controladora e repressiva no nosso panorama 

literário (Hollanda, 1998, p. 11). 

 No âmbito dos textos, fica evidente o reaproveitamento de todas as técnicas e formas 

(fixas ou não) pertencentes aos poetas e às escolas literárias anteriores aos anos 1980, que serão 

reprocessadas e ressignificadas à luz dos novos tempos. Vamos, aqui, analisar separadamente, 

caso a caso. 

 Em primeiro lugar, vejamos os poemas produzidos pela ñGang Porn¹ò. Os poetas 

pornistas escreviam muitos poemas curtos, sintéticos, com, no máximo, 4 versos, textos que 

remetiam aos poemas-minuto de Oswald de Andrade (inclusive, com doses de um humor bem 

oswaldiano) e aos poemas-flashes e haicais de Leminski. Faziam isso, principalmente, por 

acreditarem que poemas curtos facilitariam muito a comunicação em tempos cada vez mais 

velozes. Por outro lado, o humor sempre agrada demais às plateias, sendo recurso ideal para 

prender a atenção, causar risadas e entretenimento. Vejamos exemplos desse tipo de poema 

produzidos pelos pornistas: 
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ñDos males o menorò                                        ñFilosofiaò                                        ñSalmoò 

Se eu te chamo de putinha,                    pra curar amor platônico                    somos todos irmão 

sou machista e indecorosa!                    só uma trepada homérica52                 filhos da puta 

No entanto, se não chamo,                                                                                                         ou não!53 

você não goza...54 
 

 

Os poetas da Arte Pornô também criavam e publicavam poemas mais longos. Muitos 

foram os sonetos, trovas, quadras, haicais e outras tantas formas fixas resgatadas da tradição e 

retrabalhadas aos moldes pornistas. Ousadamente, os poetas pornôs chegaram a fazer poemas 

concretos, visuais, figurativos, poemas só com desenhos, outros somente com fotografias e 

alguns elaborados no formato de história em quadrinhos. 

Já os poetas do ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò escreviam poemas, em geral, 

mais longos, de versos livres, porém repletos de rimas, geralmente, pobres e de amplo alcance 

popular. Eram poemas muito semelhantes às letras do cancioneiro popular brasileiro. Essa 

proximidade deve-se bastante ao fato de que a maioria dos poetas desses dois movimentos 

pertencia às camadas menos abastadas, classes sociais em que a presença do livro se fazia/se 

faz menos frequente do que o rádio e a televisão, difusoras desse tipo de poética cancional. 

Quando praticavam uma forma fixa, optavam quase sempre pelo cordel. Certamente, tal 

fato se deve ao contato maior dos poetas do ñPassa na praçaò com esse tipo de po®tica de ra²zes 

e circulação mais populares, já que eles eram, como dissemos anteriormente, oriundos das 

camadas sociais menos favorecidas. Além disso, o cordel é uma forma fixa bastante melodiosa, 

rítmica, agradável aos ouvidos, que até se notabilizou por ser um tipo de poema dotado de 

extrema facilidade em se comunicar com as massas. 

Além do campo meramente linguístico, os discursos não se realizam apenas por meio 

de palavras, por signos linguísticos, mas, também, através de todos os elementos que podem 

compor um discurso, tais como imagens, cores, sons, silêncios, corpos, espaços e, 

principalmente, aquilo que acaba por não ser dito, que fica implícito para estimular 

possibilidades, sentidos e reflexões no interlocutor. Nesse caso, vale a pena analisarmos o poder 

comunicativo das performances, das teatralizações das palavras, da corporificação dos textos. 

A performance será um instrumento comunicacional que, embora resgatado e praticado 

tanto pelos tropicalistas quanto pelos poetas setentistas, somente irá ganhar, de fato, 

progressivamente, uma enorme importância e amplo desenvolvimento/amadurecimento ao 

                                                           
52 KAC, Eduardo. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 159. 
53 TAVARES, Ulisses. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 93. 
54 MÍCCOLIS, Leila. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 29. 
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longo da década de 1980. E não será de forma gratuita que alçará voos cada vez maiores: a 

performance acabou por tornar-se uma fotografia exata das multiplicidades desse momento. De 

acordo com Ricardo Aleixo, poeta, artista sonoro e visual, performador e ensaísta, a 

performance oitentista foi um: 

tipo de obra artística híbrida, ou intermídia, que, tendo origem na transposição da 

palavra escrita para os âmbitos vocal e corporal, tanto abre-se para o diálogo criativo 

com outros sistemas semióticos (o vídeo, a dança, o teatro, a radioarte etc.) quanto 

atualiza e tensiona procedimentos técnico-formais consolidados pela tradição, como 

a declama­«o, a recita­«o, o jogral, a ñleitura brancaò, o canto popular e muitos 

outros55. 

 

A performance oitentista mesclava muitos elementos típicos daquele momento. 

Certamente, é aí que reside a explicação para ter obtido tamanho alcance e aceitação. A 

polifonia, o cruzamento de linguagens várias, o momento mosaical56, a retirada da poesia de 

dentro do livro para vir cá fora, para ganhar vida, pediam realmente por uma forma de expressão 

tal como era/é a performance. Vejamos o que Jorge Salomão diz sobre os aspectos renovadores 

que a performance traz para a poesia dos anos 1980: 

[...] é uma fusão entre várias formas de linguagem... É um quebra-cabeça; e exige o 

conhecimento e o domínio de várias linguagens que se incorporam... as várias 

linguagens utilizadas ñperturbamò o conjunto, ® uma reinven­«o. £ uma coisa mais 

especializada que a artimanha, por exemplo, e sem aquela informalidade... é uma coisa 

ultra elaborada. [...] nesse sentido que se pode falar de um verdadeiro ñestilo 

perform§ticoò que est§ no ar, um estilo que tem por base o cruzamento sistem§tico de 

linguagens ï seja da poesia com o teatro, da poesia com a música, com o vídeo ou 

com as artes plásticas e assim por diante ï na produção de uma reinvenção57. 

 

Douglas Carrara, poeta de relevância e um dos fundadores tanto da ñFeira de Poesiaò 

quanto do ñPassa na pra­aò, afirma que aqueles foram os anos em que uma excelente ferramenta 

comunicacional tinha surgido na poesia brasileira: ña teatralidade e o espet§culo. Como 

proposta nova e inovadora que teve inevitavelmente que buscar os caminhos marginais e pouco 

explorados para poder se realizar enquanto propostaò58. Douglas chegou a elaborar e lançar um 

manifesto intitulado ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò, no qual defende o grande valor que 

a poesia performatizada deveria adquirir na vida de um poeta que se quer completo. ñNhengaò 

e ñSocaò s«o palavras de origem ind²gena e querem dizer, respectivamente, ñfalaò e ñvidaò.  

                                                           
55 ALEIXO, Ricardo. Em busca de uma poética da performance. Disponível em:  

revistacult.uol.com.br/home/em-busca-de-uma-poetica-da-performance. Acesso em: 11 dez. 2023. 
 

56 Adjetivo empregado por Jorge Salomão, no ñManifesto Supernovasò, de 1985. 
 

57 CĉCERO, Ant¹nio; SALOMëO, Jorge. ñManifesto Supernovasò. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 out. 1985. 

Caderno B, p. 2. 

58 CARRARA, Douglas. Poesias ao sabor do vento. Disponível em: www.varaldepoesia.com.br. Acesso em: 9 

ago. 2023. 

file:///C:/Users/Claudia/Downloads/revistacult.uol.com.br/home/em-busca-de-uma-poetica-da-performance/
http://www.varaldepoesia.com.br/
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Douglas explica nesse seu texto: ñfalar com vontade de viverò. Vejamos algumas proposi­»es 

desse manifesto: 

- os poetas não somente escrevem, mas também falam. [...]  

- os poetas falam (nhenga) como folhas novas que se abrem para a vida (soca).  

- falar com vontade de viver.  

- somos verbalistas.  

- não queremos o silêncio das páginas fechadas de um livro.  

- queremos falar para as grandes multidões.  

- mas recusamos o recital tradicional.  

- o discurso burguês. empostado. afetado. artificial. a sessão solene. 

- somos a espontaneidade do quotidiano.  

- somos o coloquial e a gíria criativa das pessoas.  

- a poesia falada é democrática. [...]  

- a poesia apenas escrita ou até mesmo editada em forma de livro, torna-se elitista.  

- o livro, entretanto, continua sendo necessário e imprescindível para registrar as 

conquistas culturais da humanidade. [...]  

- portanto a verdadeira cultura poética nacional e acessível às grandes massas agora 

se faz com a língua insinuante dos poetas verbalistas. [...]59 
 

 

Na verdade, a poesia declamada, interpretada por meio de uma vocoperformance, não 

era, nem de longe, um elemento novo, original. No Brasil, Castro Alves e os antigos saraus do 

século XIX podem servir de exemplos de poetas e de situações em que esse expediente era 

utilizado. Se formos mais longe ainda, podemos buscar mais exemplos, como na Grécia antiga, 

com os aedos, que recitavam nas praças públicas (ágoras) ï Homero, reza a lenda, foi um deles 

ï e, também, na Idade Média europeia, com os trovadores. Porém, na década de 1980, vemos a 

performance atingir patamares novos em termos de técnicas, filosofia e aperfeiçoamento que a 

elevaram a níveis de sofisticação e arte jamais vistos. Carlos Alberto Messeder Pereira (1993, 

p. 53) vai mais longe ainda e, categoricamente, afirma que esta ser§ a d®cada da ñprofus«o de 

performances ï palavra que entrou definitivamente para o vocabul§rio da ®pocaò. Tamanhos 

foram a sua importância, a sua prática e o seu desenvolvimento que a fizeram chegar até os dias 

de hoje, possuindo ainda larga utilização e imenso prestígio no meio poético carioca e nacional. 

Ainda sobre essa grande valorização da performance, Douglas Carrara afirmou, por 

diversas vezes, que o objetivo central daqueles poetas oitentistas era justamente este: deslocar 

o poema do livro para o espetáculo e que era necessário construir um verdadeiro show a partir 

do foco ator/poeta e não mais exclusivamente do poeta/escritor60. Segundo outro poeta, 

Armando Freitas (1999, p. 7), o período realmente ficou muito marcado pela performance. 

Ainda na visão dele, a década de 1980 teria pecado justamente por esse exagero, por esse 

ñexcesso de teatraliza­«oò da poesia. Todos visavam ¨ expressão; oralizava-se muito a poesia, 

                                                           
59 CARRARA, Douglas. ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò. Dispon²vel em: www.recantodasletras.com.br/ 

teorialiteraria/2120819. Acesso em: 13 dez. 2023. 

60 CARRARA, Douglas. Poesias ao sabor do vento. Disponível em: www.varaldepoesia.com.br. Acesso em: 9 

ago. 2023. 

file:///C:/Users/Claudia/OneDrive/Documentos/teorialiteraria/2120819
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o que, acrescenta Armando, poderia acabar tornando-a um elemento descartável. Por fim, não 

foi isso o que se viu desde aquela época até os dias de hoje.  

Para os artistas oitentistas, o caráter intensamente sedutor da performance é um aspecto 

muito importante e extremamente necessário, por isso, clamam por retirar o texto do livro e 

trazê-lo para a vida: ñpara a poesia, entretanto, o livro n«o ® suficiente e quase sempre é um 

t¼muloò61. A performance promove a corporificação do texto, dando vida e cor ao que está 

escrito. Frederico Fernandes (2002, p. 28), a respeito disso, comenta: 

A performance é, então, um momento de fascínio, articulada pela mistura de códigos 

e diversidade linguística, envolvendo não somente pela fábula, mas também pela 

maneira como é transmitida. O olhar, o silêncio, o franzir da testa, as mãos, o riso, 

objetos próximos, sons guturais, a fala. A cabeça, tronco e membros. O corpo é um 

turbilhão de mensagens, que ressoa códigos impraticáveis na escrita. 

A palavra-chave aqui ® justamente ñsedu­«oò.  Com seu indiscutível poder sedutor, a 

performance, envolve e comunica ñum turbilh«o de mensagensò de forma direta com o p¼blico, 

o que a tornou uma ferramenta de alto alcance comunicativo. 

Os poetas da ñFeiraò, ao seduzirem com suas performances as pessoas que passavam 

apressadas pela Cinelândia e ao fazê-las pararem para vê-los, induziam esse mesmo público a 

romper com suas rígidas rotinas e com o poder tirano do relógio capitalista. Os poetas e a plateia 

acabavam desfrutando de um tempo que somente a eles pertencia, o tempo da poesia, do sonhar, 

da abertura das percepções humanas. Segundo Gaston Bachelard, na profundeza do ser do poeta 

ño tempo j§ n«o tem ontem nem amanh«ò (2009, p. 166). ñO devaneio coloca o sonhador fora 

do mundo pr·ximo, diante de um mundo que traz o signo do infinitoò (Ibidem, p.189). Sendo 

assim, pode-se dizer que o devaneio o conduz para ñum tempo desaparecidoò (Rouanet, 1992, 

p. 50), uma esp®cie de ñdestempoò que representa, na verdade, o tempo subjetivo de cada 

indivíduo, o tempo de cada um no processo de descobrir-se. E era isso o que ocorria com os 

poetas de rua e seus públicos no palco popular da praça. 

Um tempo e um ñespa­o de fic­«oò ® engendrado pela teatralidade da performance, 

implicando uma ruptura com o mundo ñrealò, prop»e Zumthor (2007). Poetas e público são 

conduzidos, juntos, unidos, amalgamados, a um espaço/tempo que ultrapassa o curso normal 

dos acontecimentos da dita ñrealidadeò, uma fissura pela qual se introduz uma alteridade, reitera 

Zumthor (2007). Assim, a performance demanda uma vontade externa que preenche de 

sentidos, ainda que provisórios, os espaços em branco deixados pelo autor. Nos saraus de 

                                                           
61 CARRARA, Douglas. Manifesto Verbalista Nhenga Soca. Disponível em: www.recantodasletras.com.br/  

teorialiteraria/2120819. Acesso em: 13 dez. 2023. 
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poesia, ultrapassa o limite temporal, conduzindo o p¼blico por ñtempos-espaços memoriais, 

hist·ricos, espirituais, m²ticos e afetivosò (DôAlva, 2011, p. 122), e, a partir da identificação do 

público com o poema, da rela­«o entre a representa­«o e o vivido, ñesse tempo se estende ou 

se contrai, distancia ou aproxima o passado, presentifica ou desmorona o presenteò (Idem). 

A maioria das pessoas segue para o trabalho obedecendo a um roteiro pré-estabelecido 

para depois, na volta para suas casas, trazer igualmente um produto pré-programado e pronto. 

Esses indivíduos não estão imbuídos do espírito aventureiro, de ñcair no mundoò sem saber 

quais surpresas pelo caminho irão encontrar, do gosto de desfrutar de suas andanças, de suas 

viagens e dos trajetos não-programados que as ruas da cidade podem lhe oferecer. O homem da 

cidade percorre-a como um autômato que corre contra o tempo. Esse tipo de vida movido por 

tamanha pressa transforma a cidade tão somente em um ambiente transitório, repleto de espaços 

de passagem, que Marc Augé achou por bem chamar de ñnão lugaresò: ñSe um lugar pode se 

definir como identitário, relacional e histórico, um espaço que não pode se definir nem como 

identit§rio, nem como relacional, nem como hist·rico definir§ um n«o lugarò (Aug®, 2012, p. 

87). Augé explica que, no mundo, multiplicam-se os hospitais, os pontos de trânsito, praças, 

shoppings, cadeias de hotéis, os clubes de férias, em suma, lugares de ocupação provisória, 

transitória, que levam ñ¨ individualidade solit§ria, ¨ passagem, ao provis·rio e ao ef°meroò 

(Ibidem, p. 88). Augé também ressalta que os não lugares são repletos de placas com sinais ou 

mensagens escritas que buscam fixar regras. São espaços em que interagimos especialmente 

com textos e muito pouco com outros seres humanos. 

Ao contrário disso tudo, o lugar, segundo Augé, vai se constituir na ñ[...] possibilidade 

dos percursos que nele se efetuam, os discursos que nele se pronunciam e da linguagem que o 

caracterizaò (Ibidem, p. 90). Ou seja, o lugar se forma pela interlocução das narrativas 

constituídas pelas experiências individuais e coletivas ali construídas pelos seus ocupantes na 

ação da própria ocupação, pelo compartilhamento de significados acerca do lugar e dos próprios 

sujeitos que ali inscrevem suas marcas. 

Podemos compreender como os artistas da ñFeira de poesia independenteò e os do 

ñPassa na pra­aò conseguiam transformar lugares de passagem, transit·rios, os tais n«o lugares, 

em lugares. Os artistas de rua conseguiam quebrar todos os pré-condicionamentos e 

automatismos da realidade e das pessoas que passavam pela praça correndo, absortas em seus 

afazeres. E, mais ainda, conseguiam restabelecer laços e valores humanísticos nesses mesmos 

indivíduos. Essa grande façanha é comprovada pelo depoimento do ator Arthur Mendes, um 

daqueles que n«o perdiam um s· evento do ñPassa na pra­aò: ñUma gra­a! Eu acho importante 
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estar sendo feito esse trabalho, pois vem desconvencionar os espaços existentes, que são 

limitadosò (Grupo Poça dôĆgua, 1990, p. 125, grifos nossos). 

Paul Zumthor (2007, p. 33) enxerga na performance o ñ¼nico modo vivo de 

comunica­«o po®ticaò. Enfatizando os aspectos subjetivos, a performance é considerada algo 

que ultrapassa o curso comum dos eventos, modificando o conhecimento, revelando noções de 

teatralidade e um desejo provisório de realização. Zumthor sugere uma ampliação do conceito 

para compreender elementos não textuais, o público, o contexto cultural, as relações entre a 

representação e o vivido, e o momento de cristalização desses elementos através da percepção 

sensorial que resulta no engajamento do corpo. As expressões corporais são dinamizadas pela 

voz, emana­«o do corpo e motor da energia coletiva, revelando ñuma necessidade vital de 

revanche, de tomar a palavraò (ibid., p. 17). O corpo é elemento imprescindível dentro do 

conceito da performance, como presença e profusão/compartilhamento do poético:  

A performance é outra coisa. Termo antropológico e não histórico, relativo, por um 

lado, às condições de expressão, e da percepção, por outro, performance designa um 

ato de comunicação como tal; refere-se a um momento tomado como presente. A 

palavra significa a presença concreta de participantes implicados nesse ato de maneira 

imediata. Nesse sentido, não é falso dizer que a performance existe fora da duração 

(Zumthor, 2007, p. 47). 

São vários os elementos que fazem de uma determinada performance um acontecimento 

único, daí falarmos em unicidade da performance. A performance não tem como ser 

compreendida apenas pelos seus aspectos verbais e gestuais, é preciso considerá-la como um 

todo maior. Nela, vários são os itens que se amalgamam e contribuem para a construção de 

significados: elementos linguísticos, verbais, musicais, espaciais, temporais, socioculturais, 

emocionais, a influência do público e outros, que podem afetar-se mutuamente, alterando seus 

respectivos significados originais e criando, juntos, uma forma outra e única de expressão. Daí 

que uma performance jamais será idêntica a outra. E sobre isso nos fala Paul Zumthor: 

As regras da performance ï com efeito, regendo simultaneamente o tempo, o lugar, a 

finalidade da transmissão, a ação do locutor e, em ampla medida, a resposta do público 

ï importam para a comunicação tanto ou ainda mais do que as regras textuais postas 

na obra na sequência das frases: destas, elas engendram o contexto real e determinam 

finalmente o alcance (Zumthor, 2007, p. 30). 

Vejamos um bom exemplo: um público maior e mais empolgado pode acabar 

emocionando um poeta e isso, certamente, deve provocar alterações em sua voz, sua forma de 

interpretar o seu poema, deixando-a mais exacerbada, emocionada ou, até mesmo, por outro 

lado, conforme for, quem sabe, mais contida. E este movimento é de mão dupla, tanto o artista 

age sobre o público com sua performance, quanto o público age sobre o artista influenciando-o 

em seus atos performáticos. Um verdadeiro fluxo comunicacional. 
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Se, por um lado, na escrita as palavras são fixas, imutáveis, e o ritmo e a entoação com 

que se dá a leitura são controlados por índices gráficos, como a pontuação ou a versificação, no 

que diz respeito à voz, por sua vez, podemos afirmar que ela é essencialmente efêmera e 

transmite essa efemeridade ¨quilo que ela veicula: ñA voz ® n¹made, enquanto que a escrita ® 

fixaò (Zumthor, 2005, p. 53). Esse seu caráter de ser única e imprevisível aguça bastante o 

interesse do público pela performance, aumentando ainda mais o grau de sedução que a envolve, 

fazendo com que os receptores da performance fiquem absortos em cada movimento do(s) 

artista(s) e respondendo a estes com intensidade maior ou menor. 

A partir dos anos 1980, a performance se espalha, se diversifica, se sofistica e se firma 

mais e mais, como uma marca fundamental não só das apresentações públicas destes artistas, 

mas também como fator levado em (muita) consideração na hora da escrita dos textos. E, neste 

meu recorte temporal, neste contexto específico com tais poetas, a performance tem por 

princ²pio basilar ño cruzamento sistem§tico de linguagens ï seja da poesia com o teatro, da 

poesia com a música, com o vídeo ou com as artes plásticas e assim por diante ï na produção 

de uma reinvençãoò (Messeder Pereira, 1993, p. 67, grifo do autor). 

 Na busca por uma cada vez maior aceitação do público-alvo, o cidadão comum, o poeta 

Douglas Carrara defendia que era necessário o poeta estar atento a todos os detalhes de suas 

performances e dos textos iria produzir. Tais detalhes incluíam a roupa a ser vestida, a 

linguagem que deveria ser utilizada, a teatralidade e o texto bastante dinâmicos e despojados 

de rigores técnicos e linguísticos; tudo isso e muito mais deveria ser empregado no intento de 

atrair cada vez mais a atenção do público para as artes e para os debates por elas suscitados: 

- a recitação inovadora se caracteriza pela maior versatilidade do declamador, que 

evita o uso de roupas solenes e cria um espetáculo não pomposo, mas espontâneo. 

- a representação é dinâmica e busca uma teatralidade despojada, sem marcações 

rígidas. 

- usa plenamente todas as partes do corpo e utiliza todo o espaço disponível do 

ambiente escolhido. 

- em oposição à linguagem erudita, utiliza a fala corrente quotidiana e popular. 

- enfim, tudo é necessário, desde que facilite a aproximação com as pessoas, a 

comunicação e o despertar da sensibilidade e da emoção, base maior de toda arte62. 

Dessa cita­«o, quero ressaltar a parte que afirma: ñem oposi­«o ¨ linguagem erudita, (o 

poeta que melhor comunica) utiliza a fala corrente quotidiana e popularò. E Douglas arremata 

dizendo: ñenfim, tudo é necessário, desde que facilite a aproximação com as pessoas, a 

comunicação e o despertar da sensibilidade e da emo­«oò. A fala próxima do falar das pessoas 

                                                           
62 CARRARA, Douglas. ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò. Dispon²vel em: www.recantodasletras.com.br/ 

 teorialiteraria/2120819. Acesso em: 13 jul. 2023. 
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em geral como instrumento poderoso de identificação. Não somente abordar, nos textos, os 

problemas regionais e nacionais, dilemas da maioria da população, mas também cuidar de 

escrever/dizer os textos adotando a própria fala destas pessoas, o que, nas palavras de Viviana 

Bosi (2021, p. 307), acabou por decorrer ñum estilo descompromissado que resulta na expressão 

banalizada do cotidiano e na desqualifica­«o da linguagem liter§riaò. 

Esse tipo de linguajar identificado com a maioria da população, as grandes massas 

populares, facilita, por demais, como já vimos, a comunicação. Décio Pignatari, em sua obra 

Informação, Linguagem, Comunicação, assim discorre sobre esse tema: 

O repertório está indissoluvelmente ligado à linguagem. E muitos são os códigos, cada 

qual possibilitando informações que lhe são exclusivas. Imaginemos uma moça, 

balconista de loja de uma grande cidade, com curso primário completo, não totalmente 

alheia a uma que outra leitura, com um repertório de vivência, sentimental e amorosa, 

superior ao de uma jovem universitária e que se defrontasse com a seguinte 

mensagem, verso ou prosa: Eu sou para você como um girassol. Os signos da 

mensagem, suas articulações e referentes constam de seu repertório, ela se reconhece 

neles, neles projeta toda a sua experiência, acha-os bonitos. Imaginemos agora que a 

mensagem se cifrasse nestes termos: Eu sou para você como um heliotrópio. 

Heliotrópio, nome sofisticado do girassol, não consta do repertório da moça, não há 

projeção, a participação é bloqueada, a mensagem não se comunica. Se se der ao 

trabalho de consultar um dicionário, terá aumentado seu repertório, quantitativa e 

qualitativamente, enriquecendo seu código de novas relações e aperfeiçoando sua 

instrumentação para a apreensão das coisas e maior diferenciação de suas 

experiências. Não é por acaso que as revistas de fotonovelas possuem títulos como: 

Ilusão, Fascinação, Capricho, Contigo, Querida, Sedução etc. São signos vagos, 

ñabertosò ¨ participa­«o (2002, p. 94-95, grifos do autor). 

De acordo com Simon e Dantas (1985, p. 48), ñtais expressões poéticas não tomam 

qualquer dist©ncia da experi°ncia e da linguagem cotidianasò. Os dois estudiosos julgam que 

essa aproximação com a língua comum pode derivar também para um alinhamento acrítico com 

as novidades do mercado. A fisionomia pop e desliteratizada desta poesia 70/80 brasileira 

tenderia, por muitos momentos, para um ñsentido regressivoò, saliente da cultura de massas, 

voltada para um público essencialmente adolescente. Se, em seus primórdios, essas produções 

estavam repletas de intenções inconformistas e rebeldes ï já que, convenhamos, era poesia 

jovem feita (em sua esmagadora maioria) por jovens falando para jovens -, esta, com o passar 

do tempo, teria sido rapidamente apropriada, com vantagens, pela indústria cultural, devido à 

facilidade comunicativa tão preponderante em seu estilo. 

Seduzir o público a todo custo, prender sua atenção e motivar todo o tempo suas 

interações com os artistas, dependiam, na visão de Flávio Nascimento, um dos criadores da 

ñFeira de Poesiaò, tamb®m de lan­ar m«o do maior n¼mero poss²vel de estrat®gias art²sticas:  

A partir do poema, é criada uma situação cênica, rítmica, gestual. É a busca de uma 

Poesia Teatral, envolvente, participante e, ao mesmo tempo, lúdica e crítica, 

emocional e política. [...] A recitação do poema é cada vez mais coletiva. [...]. Já não 
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é suficiente a fala individual do poeta. Cresce a participação popular.  [...] O público 

não é um assistente passivo do que ouve e vê. O povo é fonte ï ponto de partida e 

chegada ï da criação (Nascimento, 2003, p. 65). 

 

Essa intenção de trazer o público para perto dos poetas e da poesia aparece registrada 

tamb®m em um trecho de uma outra mat®ria sobre o grupo Po­a dô§gua, que saiu na Revista 

Cultura Rio, em outubro de 1987: 

Mas o que vale mesmo é conferir a poesia de graça na praça, e de curioso passar a 

participante. Pois Jorge Mizael, João Batista Alves e Sérgio Alves misturam 

experiência teatral, talento poético e jogo de cintura suficientes para fazer de cada 

espetáculo um happening que dificilmente termina sem despertar o poeta e o louco 

que existe em todos nós63. 

No dia 14 de fevereiro de 1987, saiu uma reportagem, no Jornal SobreRodas, falando 

do ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò, cujo teor reafirma esse car§ter sedutor da poesia de 

rua feita pelos poetas performáticos: 

E te abraça mesmo! As pessoas são envolvidas pelo clima de descontração, alegria e 

poesia. Sempre enfocando temas polêmicos, as apresentações do grupo Poça dô§gua, 

integrado por João Batista Alves, Jorge Mizael, Rosa Maria e Sérgio Alves, convidam 

à participação popular e, assim, artistas e espectadores criam e se emocionam juntos. 

[...] Expressar a poesia através do teatro, trabalhar a mímica e a expressão corporal 

foram atividades que o grupo aprimorou com o tempo e com experiências vividas no 

palco, ou fora dele. Com criatividade e originalidade, o real e o fictício se confundem 

nos esquetes do Po­a dôĆgua e o p¼blico transita da observa­«o para a participação, 

sem perceber. E gosta: já imaginou você curtindo uma peça, entretido nos papéis e, 

de repente, se vê inserido em seu contexto?64 

Nesse poderoso jogo de sedução em que os artistas e o público se viam reunidos e 

imersos, há a constituição de intensos diálogos entre esses diferentes universos, choques de 

ideias, de visões de mundo, de perfis pessoais, como se pontes fossem feitas e desfeitas 

conforme a situação e os sujeitos que interagem. A performance acabava por construir, então, 

uma via dialética na qual os artistas e a plateia se viam refletidos ou até mesmo não 

identificados, gerando choques, estranhamentos entre as mais diversas idiossincrasias ali 

reunidas num único evento. Quanto a esse poder de identificação e comunicação da 

performance, Minarelli escreve:  

A voz em performance é a essência de muitas vozes: é a voz autêntica, arquétipo, 

xamã oriundo das profundezas do corpo, de um corpo além, voz metafísica, 

ontológica, uma voz sempre dialética, uma voz crítica em sua entidade social, 

eletrônica em sua intermedialidade, natural e artificial, sopro bucal regenerador e 

deformador, voz aleijada, fluxo fonético como fala divina, aceita sem contestação, 

                                                           
63 MARANHëO, L. ñDe poeta e de louco...ò. Revista Cultura Rio, Rio de Janeiro, out. 1987. Cadernos Imagens 

da Cultura Rio, p. 3. 

64 ROCHA, M. ñPassa na praça que a poesia te abraçaò. Jornal SobreRodas, Rio de Janeiro, 14 fev.1987. Caderno 

Dicas de Eventos, p. 2. 
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voz régia, voz superior, em sua singularidade, voz vital, força utópica (Minarelli, 

2010, p. 13). 

 

Neste ponto da nossa discussão, cabe destacar, quanto à performance, o seu poder 

erótico, ou seja, de aproximação entre pessoas, e o seu papel de promotora de trocas perceptivas. 

Zumthor (1993) compreende o ato performático como uma comunicação de corpos, 

interligados pelo entrelaçamento dos que aí encontram-se envolvidos, uma interação poética 

que cria laços, gera diálogos vivos, pulsantes, ponte sensível que se ergue entre o performer e 

o espectador: ñAs palavras [...] transportam aquele que fala e aquele que ouve para um universo 

comum, conduzindo-os a uma significação nova, mediante uma potência de designação que 

excede a defini­«o que elas receberamò (Merleau-Ponty, 2004, p. 109). Nesse processo, há uma 

efervescência dos sentidos do emissor e do receptor, ligando e religando seus corpos numa 

experiência estética sempre nova a cada performance: ñgra­as a opera­«o concordante do seu 

corpo com o meu, o que vejo passa para ele, este verde individual da pradaria, sob meus olhos, 

invade-lhe a visão sem abandonar a minhaò (Merleau-Ponty, 2000, p. 128). 

Não se trata, porém, de uma transferência poética do corpo do emissor para o do receptor 

no instante da performance, mas, sim, de uma via de mão dupla em que há comunicações 

intercambiantes, trocas mútuas, s®rie de sensibilidades partilhada por ambos: ñQuando assisto 

ao começo das condutas de outrem, meu corpo torna-se meio de compreendê-las, minha 

corporeidade torna-se potência de compreensão da corporeidade alheiaò (Merleau-Ponty, 2006, 

p. 23). São, como se vê, mundos distintos que se unificam, se tornam um todo único, em uma 

singular experiência comum. 

Zumthor (1993, p. 222) destaca a importância das trocas ocorridas nesse intenso 

dialogismo entre diferentes percepções, aproxima seu raciocínio da metáfora de um bailado, no 

qual um dançarino não consegue desenvolver sua arte sem a presença do outro, que é o seu par: 

A obra performatizada é assim diálogo [...]: diálogo sem dominante nem dominado, 

livre troca. [...] A comunicação oral não pode ser monólogo puro: ela requer 

imperiosamente um interlocutor, mesmo se reduzido a um papel silencioso. Eis 

porque o verbo poético exige o calor do contato; e os dons de sociabilidade, a 

afetividade que se espalha, o talento de fazer rir ou emocionar [...]. O ouvinte-

espectador é, de algum modo, coautor da obra. 

Sendo assim, é de vital importância que fique claro que é fundamental, quando se fala 

de performance, não deixar de problematizar tanto o que passa pelo corpo do óemissorô como o 

que está ocorrendo, simultaneamente, no universo subjetivo do receptor (leitor), além de levar 

em consideração este corpo performático como algo social/comunitário. ñA situa­«o 
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performancial [...] é um ato performativo daquele que contempla e daquele que desempenhaò 

(Féral apud Zumthor, 2000, p. 49). 

Ao evocarmos as intercomunicações poéticas estabelecidas entre os indivíduos durante 

uma performance também se faz necessária uma sucinta digressão sobre o erotismo, conforme 

teorizado por Georges Bataille. Uma das definições do erotismo por ele apontadas fala da tensão 

entre continuidade e descontinuidade que move o desejo humano: ñFalarei delas (as diferentes 

formas de erotismo) para mostrar que nelas o que está sempre em questão é a substituição do 

isolamento do ser, a substituição de sua descontinuidade, por um sentimento de continuidade 

profundaò (Bataille, 2004. p. 26). 

Essas interações construídas pela performance englobam as pessoas numa sensível 

experiência que procura manter esse elo, essa continuidade apontada por Bataille que, ainda 

segundo ele mesmo, é perseguida por todos nós, seres humanos, sempre na busca por desfazer 

a fria comunicação com o mundo, abrindo espaços para novas significações, fazendo da poesia 

uma via aberta para a compreensão de nós mesmos e do mundo. 

Para compreendermos melhor a extensão dessas potencialidades eróticas, vale resgatar 

o simbolismo produzido por Paul Zumthor (2010, p. 14) quando diz que:  

A voz viva da comunicação óoralô coloca assim em causa dois campos do corpo. Diz-

se ñbeber as palavrasò de alguém: um falante pode ñengolir suas palavrasò: marcas 

lexicais mínimas, porém indeléveis. Comer aquele a quem se fala, incorporá-lo: 

refeição totêmica, eucaristia, canibalismo.  

Desse modo, vemos que a comunicação oral guarda em si sinais da dimensão erótica, 

originando um paralelo entre a vontade comunicativa e o canibalismo, ou seja, expressão do 

desejo que os corpos têm de se tornarem um só. 

Essa ânsia por continuidade, essa fome de ir além de si mesmo e unir-se ao outro, ser 

uno num s· am§lgama de sensibilidade, aparece no ¼ltimo fragmento de ñNa esfera de produção 

de si mesmoò, texto do livro Gigolô de Bibelôs, de Waly Salomão, no qual a comunicação oral 

acaba por exibir essa vontade famélica de devorar tudo o que há pela frente, principalmente o 

interlocutor, numa antropofagia de cunho erótico: 

Tenho fome de me tornar em tudo que não sou tenho fome de fiction ficciones 

fictionários tenho fome das fricções de ser contra ser tudo que não sou ser de encontro 

a outro ser tenho fome do abraço de me tornar o outro em tudo que não sou me tornar 

o outro em tudo me tornar o outro a outra doutro doutra em tudo em tudo que não sou 

me tornar o outro de me me tornar não o nome distinto o outro distinguido por um 

nome distinto do meu nome distinto tenho fome [...] (Salomão, 1983, p. 126). 

O intenso debate promovido por meio dos saraus em praça pública, e engendrado a partir 

dos textos e das performances, ajudaram bastante no processo comunicacional do poeta e de 
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seus textos com o público em geral; auxiliou também a retirar da poesia a fama de enfadonha, 

de antiga, de produto feito por e para a degustação de paladares mais refinados, elitizados. As 

performances davam, como já foi dito aqui, cor e vida ao texto, aguçavam o interesse das 

pessoas e as faziam descobrir mundos novos e com horizontes muito mais amplos. Era o 

dialogismo elevado a seu grau máximo, situação bastante oportuna para tal momento, que era 

o da volta, com força total, dos diálogos e debates livres em sociedade. 

A maior parte dos poemas que eram performatizados em espaços públicos partiam de 

experiências individuais, autobiográficas, mas que, porém, refletiam aspectos maiores, 

conjunturais, típicos de qualquer indivíduo que pertencia àquele espaço/tempo; a partir da 

performance eram suscitadas discussões sociais do contexto das/dos poetas, gerando uma forte 

identificação por parte do público. Participar desses saraus públicos era, no fim das contas, fazer 

parte de uma movimentação que começava no momento da escrita e se concluía na potência 

das falas e na presença ativa, participativa, do público. Dessa forma, surge o papel 

comunicacional de uma performance: dialogar, acionar, compartilhar, corporificar o imaginário 

e as memórias individuais e coletivos, em um espaço de autorrepresentação e reinvenções de 

si. Reunidos em praças, estações de metrô, centros culturais, universidades, periferias ou 

qualquer outro espaço público, as pessoas as mais diversas possíveis, representantes dos mais 

diversificados grupos sociais, reuniam-se para declamar, ouvir e promover trocas entre si. 

Nunca é demais frisarmos que as performances caíram como uma luva não só no âmbito 

sócio-político, nesse período da redemocratização brasileira, mas também no campo artístico, 

já que os anos 80 ficaram bastante marcados pelo fato de que foram os anos em que os poetas 

conseguiram ter plateias cada vez maiores para assistir a essas suas teatralizações poéticas. Algo 

importante, pois, de ser assinalado é que, até então, a poesia ficava restrita, a grosso modo, a 

pequenos grupos, reunidos em salões ou outro tipo de limitado de recinto fechado. A poesia 

muito pouco ia às ruas. Até porque, em plenos anos 1970, auge da repressão pós-AI-5, não era 

muito comum formar agrupamentos em torno de gente discursando. Lembremos que a ditadura 

rechaçava qualquer reunião que soasse como algum ato ou manifestação política.  

Com a chegada dos anos 1980, com a volta do povo às praças e da possibilidade das 

pessoas novamente se agruparem, surgirá outro fator novo no cenário poético: a popularização 

da poesia. O pr·prio manifesto ñNhenga socaò, citado aqui antes, mostra nitidamente uma 

postura antielitista, um querer levar a poesia para as grandes multidões, ou seja, todo um esforço 

em prol da popularização do poeta e da poesia, a última sempre vista por muitos, 
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preconceituosamente, como prática exótica, de poucos para poucos, arte elitista, apartada e feita 

por seres excêntricos ou nefelibatas.  

O grande esforço de Douglas Carrara e de tantos outros poetas desse mesmo período foi 

justamente este: levar a poesia para onde o povo estava65, não só como ferramenta para reflexão 

e conscientização política, mas também para acabar com as errôneas noções de que a poesia era 

feita por algum gênio da raça ï ou por algum grupo restrito de mentes privilegiadas ï para o 

degustar de poucos que possam compreender tais discursos artísticos.  Retirar a poesia e os 

poetas de um pretenso pedestal, de uma distância criada entre a arte, os artistas e o público em 

geral. Essa se tornaria a principal bandeira erguida pelo ñMovimento de Arte Porn¹ò, pelo 

ñPassa na pra­aò e pela maioria dos poetas verbalistas urbanos oitentistas. 

Dentro desse processo de popularização da poesia e do fazer poético, os poetas 

buscavam colocar nítido para as plateias que qualquer um também poderia se expressar, 

escrever e bradar seus versos, principalmente em praças públicas. No Jornal O Dia, de 29 de 

julho de 1992, em seu caderno dedicado à cultura, fica bem claro que o maior interesse dos 

poetas performáticos, verbalistas, naquele momento, era popularizar a poesia: 

[...] grupos da Zona Sul à Zona Norte promovem saraus em que o importante é soltar 

o verbo. (...) o grupo Po­a dô§gua, de teatro e poesia da Aboli­«o, comemora oito anos 

de trabalho com mais de 200 apresenta­»es do projeto ñPassa na pra­a que a poesia te 

abra­aò. ñNossa proposta ® popularizar a poesia, tirar dela o r·tulo de elitista e 

fechadaò, defende S®rgio Alves, de 32 anos, um dos quatro membros do grupo66. 

Tal intenção fica evidente no Jornal O Globo, do dia 11 de outubro de 1989, que assim 

fala sobre o grupo Po­a dôĆgua e seu, j§ bastante conhecido na ®poca, movimento de rua: 

Para os integrantes do grupo Po­a dôÁgua, a poesia sempre será bem aceita quando 

for apresentada de maneira acessível. Com uma proposta diferente de trabalho, o 

grupo come­ou a atuar em 1984, encabe­ando o projeto ñPassa na pra­a que a poesia 

te abra­aò. Essa proposta, que levava textos teatralizados para as pra­as p¼blicas, 

contou com a colaboração de Douglas Carrara e Francisco Igreja. Segundo João 

Batista Alves, um dos componentes do grupo, o objetivo principal era desmistificar a 

poesia, ñafastando a imagem est§tica, mon·tona e cansativa, e apresentando-a como 

uma coisa viva, com cara, corpo e roupaò67. 

Além de popularizar os poetas e a própria poesia, os poetas verbalistas dos anos 1980 

tinham a vontade de multiplicar o público consumidor de poesia e também o número de poetas 

                                                           
65 Douglas Carrara, os poetas do ñPassa na pra­aò e v§rios outros artistas da ®poca adotaram como lema o verso 

de Fernando Brant, presente na m¼sica ñNos bailes da vidaò de Milton Nascimento, lan­ada no disco ñCa­ador 

de mimò, que ® de 1981, que diz: ñTodo artista tem de ir aonde o povo est§ò. E este parece servir perfeitamente 

como uma ótima epígrafe de uma placa que possa designar o autêntico poeta verbalista urbano dos anos 1980. 
66 GONÇALVES, Zalmir. Poesia volta à moda e tem novas tribos. O Dia, Rio de Janeiro, 29 jul.1992. Caderno O 

Dia D, p. 1. 
67ALFREDO, J. Poesia, a cada dia mais viva, movimenta a área do Méier. O Globo, Rio de Janeiro, 11 out. 1989. 

Caderno Especial Méier, p. 2. 
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que, ao vê-los iriam se deixar influenciar e seguir seus passos. Isso não era difícil de ocorrer, 

pelo contrário, se tornava até fácil visto que os eventos do ñMovimento de Arte Porn¹ò e do 

ñPassa na pra­aò usavam as performances e a grande criatividade dos textos e dos improvisos 

como armas para seduzir e envolver seu público, como vimos no começo desse capítulo. 

Tudo isso reforça ainda mais nossa tese de que um processo nítido de popularização da 

poesia se tornou um fato muito relevante e novo na poesia urbana brasileira, a partir dos anos 

1980. Confirmando isso, outra matéria, que saiu no dia 31 de janeiro de 1987, também no Jornal 

SobreRodas, assim falava sobre o grupo Po­a dôĆgua e a populariza­«o das artes levada a cabo 

pelo projeto artístico-cultural ñPassa na pra­aò: 

O projeto percorre h§ tr°s anos ruas e pra­as da cidade. Dentro da filosofia de que ño 

artista tem de ir aonde o povo est§ò, o grupo desenvolve um trabalho alternativo, 

fugindo dos espa­os convencionais especialmente dedicados ¨ ñculturaò, como teatros 

e casas de espetáculos, aos quais a maioria da população não tem acesso. Esta poesia 

que abandona os espaços fechados para ir ao encontro do público dá frutos: o Poça 

dô§gua geralmente obt®m a aten­«o e a participa­«o de um grande n¼mero de 

espectadores em todos os locais que visita, e já tem até um público cativo, de cerca de 

30 pessoas, que acompanha os espetáculos onde quer que o grupo vá68. 

Não será à toa, portanto, que, nesse panorama, irá ocorrer um crescimento bastante 

significativo não só das plateias mas também do número de poetas, associações, academias e 

saraus, desembocando, nos dias atuais, na constatação de que há, só no Rio de Janeiro, os mais 

diversos saraus em atividade e um número de poetas que há muito já passou a casa do milhar.  

Esse processo de popularização da poesia, intensificado na década de 1980, trazia 

consigo, como uma de suas consequências, o aumento cada vez maior do público que ia assistir 

a esses poetas. Só para citar exemplos disso, no início dos anos 80, o trio de poetas Os 

Camaleões, com Claufe Rodrigues, Pedro Bial e Luiz Petry, abria shows de bandas roqueiras, 

tais como Biquíni Cavadão e Ultraje a Rigor, que arrastavam multidões em suas apresentações. 

O grupo Mymba Kuera, que, entre seus membros, incluía os poetas Dalmo Saraiva e Sady 

Bianchin, foi outro que, durante o evento Rio ECO-92, chegou a se apresentar para um público 

de vinte mil pessoas. A Gang Pornô, coletivo poético encabeçado por Cairo Trindade e Eduardo 

Kac, durante essa mesma época, chegou a fazer a abertura de um show do roqueiro inglês Sting, 

ex-integrante do grupo The Police. Essa espécie de status e de sucesso alcançados pela poesia 

e pelos poetas dos anos 1980, é bom destacar aqui, não conseguiria repetir tamanhas amplitudes 

nas décadas seguintes.  

                                                           
68 ROCHA, M. Passa na praça que a poesia te abraça em Jacarepaguá. Jornal SobreRodas, Rio de Janeiro, 31 jan. 

1987. Caderno Dicas de Eventos, p. 1. 
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Essa popularização da arte poética e o crescimento cada vez maior das plateias desses 

tais shows poéticos terão também como consequência o aumento significativo das casas e 

espaços interessados em abrigar os artistas e esse público numeroso. A poesia, agora, de forma 

também nunca antes vista, passava a ser capaz de dar lucros às casas que podiam abrigá-la. 

Sendo assim, não será somente a performance que irá se expandir, desenvolver e dominar a 

cena poética e a própria época, proliferam-se também lugares que abrigarão saraus, eventos, 

manifestações e/ou happenings, transformando-se, no Rio de Janeiro, em verdadeiros núcleos 

aglutinadores desses agitos. Exemplos disso, temos os bares Avatar e Botanic, no Jardim 

Botânico, o Mistura Fina, local mais habituado à música, porém, nesse instante, de portas 

abertas para a poesia, a CEU (Casa do Estudante Universitário), que servia não só para realizar 

saraus (como o ñBalc«o Po®ticoò), mas tamb®m como abrigo e moradia para v§rios poetas sem 

teto e sem recursos para sobrevivência, o Circo Voador (que misturava tribos e artes diferentes, 

principalmente, a música, o teatro, a dança e a poesia), e as praias cariocas, onde vários eventos 

foram realizados, talvez o mais famoso deles o ñTop Less Liter§rioò. Realmente, como se pode 

observar de forma clara, fosse em ambientes públicos ou privados, uma verdadeira febre poética 

se alastrou, nos anos 80, pelo Rio de Janeiro e, também, pelo Brasil, constatada por vários 

críticos, entre eles, Carlos Alberto Messeder Pereira, que, em seu ensaio ñO novo network 

po®tico 80 no Rio de Janeiroò, chegou a afirmar:   

Rio de Janeiro. Anos 80. Segunda metade da década. No ar, depois de muitos 

caminhos e descaminhos, um certo clima de esperança mesclada com uma dose talvez 

excessiva de euforia. E a poesia, mais uma vez sintonizada com seu tempo, vive o que 

parece ser um novo boom. Pelo menos é o que se diz; na imprensa, nos bate-papos de 

bar e, como não podia deixar de ser, na praia (Pereira, 1993, p. 53). 

 

Por isso tudo é que muitos eram os poetas e grupos poéticos que entendiam os recitais 

em ambientes fechados como eventos reducionistas, redutos elitistas, grandes empecilhos para 

as suas artes chegarem ao grande p¼blico, ¨s massas. Douglas Carrara, em seu ñManifesto 

Verbalista Nhenga Socaò, vai recriminar o fato dos modernistas brasileiros de 1922 terem 

praticado a poesia falada em salões, em recintos fechados:  

- permaneceram dentro dos salões, falando apenas para a burguesia. 

- o próprio Mário de Andrade lamentou que os modernistas não tivessem marchado 

com as multid»es, esquecendo, portanto, de ñbuscar o aprimoramento político social 

do homem. ficaram apenas camuflados em técnicos de vida, espiando a multidão 

passar69. 
 

                                                           
69 CARRARA, Douglas. Manifesto Verbalista Nhenga Soca.  Disponível em: www.recantodasletras.com.br/ 

 teorialiteraria/2120819. Acesso em: 13 dez. 2023. 
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 Nota-se, nesse pequeno trecho, não só a evidência de que alguns grupos, como os poetas 

da ñFeira de Poesiaò e os do ñPassa na Pra­aò, por exemplo, acreditavam ser bastante limitante 

a atuação do poeta em lugares fechados, mas também, principalmente, percebe-se que viam, 

nas experiências poéticas de rua, junto às massas, a possibilidade de o artista crescer tanto como 

artista quanto como homem político, como cidadão. E, nesse caso, também dentro da ótica dos 

poetas verbalistas, os eventos de rua eram importantes porque tanto os artistas quanto o público 

saíam de tais experiências comunicacionais transformados. 

A performance, como vemos, tornou-se, também, além de outras ferramentas que 

apontei aqui, um outro importante instrumento de aumento do poder comunicacional da poesia 

brasileira 70/80. Ela influenciava, como igualmente vimos, nas maneiras pelas quais os textos 

eram engendrados, e os textos, por sua vez, procuravam se adequar à teatralização/corporeidade 

para conseguir extrair a maior força expressiva possível no contexto de sua recepção. Essa 

espécie de performance nos possibilita outros ângulos de visão para o entendimento da força 

dessa comunicação poética. E uma de nossas hipóteses aqui neste trabalho é que tais 

reinvenções são parte considerável da força que amplia a audiência desta específica maneira de 

confeccionar poesia, a partir da construções coletivas e intersubjetivas de significado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



119 
 

 
 

4 A ANÁLISE DAS POTÊNCIAS DAS DIFERENTES VOZES DA POÉTICA 70/80 

BRASILEIRA  

 

 

Levemos à diante, agora, a análise de uma parte importante do corpus constituinte deste 

trabalho: uma amostra da produção textual dos poetas verbalistas urbanos que, em minha 

percepção e segundo os critérios escolhidos, são fundamentais para uma melhor comunicação 

com o público e considero os mais representativos de meu recorte temporal. São poemas que 

deverão fazer parte da minha tão almejada Primeira Antologia da Poesia Verbalista Urbana 

Brasileira (1976/1990), conforme venho afirmando nesta pesquisa. Embora eu pretenda 

abranger mais poetas e mais textos neste tal selecionado futuro, aqui, numa tese que visa ao 

meu doutoramento, usarei, por razões óbvias, apenas uma fração do corpus final planejado. 

Começo, então, a tecer meus comentários a partir de alguns poemas que conversam com 

elementos da política e da sociedade do período recortado, já que tais acontecimentos político-

históricos e questões sociais eram fatores que favoreciam por demais a identificação do público 

com os textos, aumentando exponencialmente o interesse dos leitores/ouvintes/expectadores 

pelo que estava sendo escrito e dito por tais artistas. 

O primeiro poema que coloco sob meu olhar interpretativo é o de João Alves, nomeado 

ñPassa na pra­a que a poesia te abra­aò (Anexo A), título homônimo do projeto cultural que ele 

fundou e ajudava a produzir. Em sua primeira estrofe, já carrega o lema adotado não só pelo 

grupo Po­a dôĆgua, mas, direta ou indiretamente, por todos os outros artistas que buscaram as 

ruas para desenvolverem suas artes para os p¼blicos passantes: ñTodo artista tem de ir aonde o 

povo est§ò, verso apropriado/recortado da célebre música da dupla Milton 

Nascimento/Fernando Brant, que demonstra perfeitamente a necessidade, presente nesta 

geração de poetas, de popularizar a poesia e, por extensão, as artes em geral no Brasil dos anos 

1970/80. Nessa mesma estrofe, em seguida a essa citação-verso, complementa-a os seguintes 

versos esclarecedores destes prop·sitos: ñpra lutar por sua arte, seu direito de falarò. Neste 

ponto fica claro que não é só o artista que precisa se expor, falar, atuar em sociedade, mas todos 

os indivíduos precisam ser ativos, reivindicando seus direitos e melhorias, exercendo 

plenamente as suas cidadanias. Naquele momento de início (lento) de redemocratização, a luta 

dos artistas por voz era a luta de todos nós, cidadãos, que não deveríamos aceitar mais a 

passividade que nos fora imposta pelo regime autoritário militar. Através das artes, dos 

comícios, das manifestações políticas e sociais, buscávamos, a partir de então, o nosso espaço 
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como seres atuantes em sociedade. As três estrofes seguintes seguem esse imperativo que 

parece claro nos anos 1970/80: o poeta precisava conquistar seu direito à fala, por intermédio 

das lutas políticas. Os vocábulos ñlutaò (e seus derivativos), ñvidaò, ñliberdadeò, ñinjusti­aò e 

ñdireitosò s«o significativas e aparecem nessas tr°s estrofes refor­ando a necessidade da busca 

por mais e mais tudo aquilo que foi negado durante as duas décadas de governos militares. Ser 

artista, ali, naquele momento da vida política nacional, era, mais do que nunca, luta, política e 

cidadania, e isso fica bem nítido nessas estrofes e versos. 

Na quinta estrofe, Jo«o Alves frisa a necessidade do agir coletivo: ñE quando uma flor 

brotar/ querendo florir seu caminho/ o poeta com seus braços/ a cobrirá com carinho/ mostrando 

que nessa vida/ ningu®m ® nada sozinhoò. Essa ® uma estrofe an§loga ao antigo ditado popular 

que prega que ñuma andorinha s· n«o faz ver«oò. Ela tamb®m revela uma refer°ncia muito 

grande ao c®lebre poema ñTecendo a manh«ò, de João Cabral de Melo Neto, que, em sua 

primeira metade, diz assim:  

Um galo sozinho não tece uma manhã:/ ele precisará sempre de outros galos./ De um 

que apanhe esse grito que ele/e o lance a outro; de um outro galo/ que apanhe o grito 

que um galo antes/ e o lance a outro; e de outros galos/ que com muitos outros galos 

se cruzem/os fios de sol de seus gritos de galo,/ para que a manhã, desde uma teia 

tênue,/ se vá tecendo, entre todos os galos70. 

 

Mais uma vez, percebemos o quanto os poetas setentistas/oitentistas leram os poetas 

consagrados e dialogam com a tradição literária e, de forma mais geral, a tradição artística como 

um todo, relendo-as, ressignificando-as. 

Nesse mesmo poema, percebe-se claramente a ideia da arte coletiva sendo aqui 

defendida. Mas não somente a arte coletiva, para além dela, deve haver o projeto coletivo, a 

ação política coletiva, a arte, a vida, o social, a história feita por muitas e diversificadas mãos. 

Das sexta, sétima e oitava estrofes ressalto os seguintes versos: ña independ°ncia terá 

que ser conquistada. // Passa na praça, amigo, / que a poesia te abraça, / pois do poeta é o dever/ 

de lutar com força e raça [...] / e incentivar a massa/ a lutar por seus direitos, / não viver de 

cabe­a baixaò. Nesses versos, percebemos at® uma certa sobrevalorização da missão na qual o 

artista se vê imbuído: libertar a mente e os corpos de todo resto da sociedade dos grilhões de 

um sistema injusto, opressor e explorador. Há, nitidamente, uma boa dose de romantização do 

papel a ser exercido por esse poeta político. Seria um Davi guerreiro lutando contra o Golias 

opressor em nome de toda uma sociedade? Outra ideia que se destaca aqui é a do artista 

conscientizador, que tira a ñvendaò alienadora dos olhos dos que são inconscientes 

                                                           
70 NETO, João Cabral de Melo. Poesias completas. 3. ed. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1979. p. 19. 
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politicamente, dos, segundo Brecht, ñanalfabetos pol²ticosò. Isso, mais uma vez, nos remete 

àquelas ideias cepecistas da função pedagógica da arte revolucionária popular. Isso vem a se 

confirmar na estrofe seguinte, a nona: ñPoesia e Teatro/ direto pra multid«o/ n«o gostamos de 

indiretas, / mutreta ou corrup­«o/ lutamos por uma meta:/ tornar livre esta Na­«oò. As 

experiências do CPC deixaram legados que foram muito bem aproveitados pelas trupes 

artísticas que vieram a sucedê-lo nas décadas seguintes. 

 A décima quarta estrofe fecha o poema com o verso: ñparticipe ou lave as m«osò. Ou 

seja, venha ser ativo artística e politicamente ou se mantenha passivo, puro objeto, joguete, 

brinquedo que não pensa, que só serve para servir, em uma sociedade que procura sempre 

escravizar os inconscientes e os que se dizem neutros/isentos politicamente. Tanto as artes 

quanto a política, como podemos perceber, clamam pelo engajamento individual e coletivo. 

Fazer arte, principalmente nesse momento da redemocratização, era também fazer política. 

A coletivização das lutas políticas, assim como a das artes ï e em especial da poesia ï , 

tamb®m aparece nos versos de ñFeira de Poesiaò e de ñArenaò, poemas escritos, 

respectivamente, por Flávio Nascimento e Sérgio Alves. 

 Em ñFeira de Poesiaò, Anexo E, destacam-se versos como os seguintes: ñDe repente / 

tava a poesia ali / de peito de fora /querendo darò, ñO poeta come­a o verso / [...] / Cai nos 

bra­os / do povo / e nasce de novoò, ñL§ est§ / a poesia nua / na rua / nos bra­os do povoò, ñA 

poesia com raça / no meio da pra­a/ despeda­a a coura­a / e mexe com a massaò, ña poesia vai 

¨ luta, / atraente puta, / gosta de pernoitar / perdida na pra­aò e ñA poesia / voltou / para a rua / 

na palma da m«o / deixa rolar / o cora­«o / nas pedras/ da Cinel©ndiaò demonstram bastante 

aquilo que estamos falando e defendendo neste trabalho, ou seja, que a poesia se populariza, se 

deselitiza, procura as massas, se mistura a elas, quer ser lida e produzida em larga escala como 

arte, mas também como forma de expressão livre e democrática. No meio desses versos, chama 

a aten­«o este: ñA poesia com ra­a / no meio da pra­a / despeda­a a coura­a / e mexe com a 

massaò. A poesia e os poetas ñdeselitizam-seò ao despeda­arem suas coura­as de rigidez, de 

hierarquismos, de distanciamento das massas. 

 Em ñArenaò (Anexo B), Sérgio Alves descreve a aproximação do poeta e da poesia com 

essa multiplicidade de indiv²duos que s· as multid»es, que passam nas ruas, trazem: ñQuase 

dentro da roda, ele sorria/ em sua boca, poucos dentes/ suas roupas, maltrapilhas. / Ao seu lado 

o gerente do banco/ terno e gravata, além do escriturário/ e do office-boy. / Mais adiante alguns 

meninos/ descalços, sem camisa, sem família. / Todos atentos participam ativamente. / Eis a 

magia do Teatro popularò. Percebe-se também nesses versos saltarem palavras bastante 



122 
 

 
 

significativas para as teses levantadas e defendidas neste trabalho, s«o elas: ñrodaò, 

ñparticipamò, ñativamenteò e ñTeatro popularò. Na roda, n«o h§ posi­«o privilegiada, todos s«o 

iguais. Lembremo-nos de que, no mito do Rei Arthur, a távola (mesa) redonda assim tinha seu 

formato para evitar algum tipo de liderança privilegiada, destacada dos demais. Na roda, todos 

s«o importantes, ningu®m ® maior que ningu®m. As palavras ñparticipamò e ñativamenteò 

reforçam a ideia de que tanto plateia quanto artistas devem se amalgamar e formar um todo só, 

compacto, uma arte coletiva, produzida ativamente pelos dois, na qual cabe apenas a relação 

sujeito-sujeito. E ñTeatro popularò refor­a a ideia de que o teatro, a poesia e a música precisam 

ir às ruas, buscar a popularização, o antielitismo e lutar também pelas causas políticas. Teatro 

popular é aquele feito para e pelo povo em geral e não um produto de poucos para poucos. 

Em um outro poema de autoria de Jo«o Batista Alves, chamado ñFim de expedienteò 

(Anexo A), há a interessantíssima opção do autor por utilizar uma voz lírica como se fosse a de 

um operário/oprimido que tenta sensibilizar/conscientizar o seu patrão/opressor de sua 

condição de trabalhador explorado e atirado na mais completa miserabilidade. Neste poema, 

cuja temática é a mais-valia e a opressão/exploração capitalista, a voz coloquial ï e cheia de 

falhas gramaticais ï do trabalhador é perfeitamente simulada e, entre outras coisas, traz como 

resultado a identificação da maioria da população com o poema. Trazer a linguagem do poema 

para a coloquialidade e para temáticas afins à maioria da população ajudava demais no processo 

de popularização da poesia e, obviamente, aumentava/potencializava ainda mais o seu poderio 

de comunicação e identificação com as massas. O poema ñIncompreens²vel para as massasò, 

de Maiakóvski, do qual colhi alguns versos para a epígrafe desta tese, também toca nesta 

questão do desejo do poeta de se comunicar com o grande público, estando esses dois 

interlocutores inseridos num contexto capitalista de exploração e opressão das massas, sistema 

que, intencionalmente, nega o acesso pleno ao saber e ao desenvolvimento do senso crítico 

dessas mesmas massas. 

Embora se trate de uma tradução, os tradutores, Haroldo e Augusto de Campos, 

respeitaram a forma na qual o poema de Maiakóvski está estruturado no original russo, e tal 

disposição é bastante característica da poesia maiakovskiana, em sua maioria composta de 

versos curtos, o que dá uma tonalidade de força e solenidade ao poema, remetendo à ideia de 

discurso (de caráter político), de falar a multidões. Esse poema, segundo o que se sabe, estaria 

relacionado a uma crítica que Maiakóvski recebeu à época de sua ascensão artística no antigo 

império russo. Ele chegou a ser acusado de ser incompreensível para as massas, que podemos 

notar em versos que constam no poema: ñO oper§rio/ N«o tolera/ linhas brevesò, o que o teria 
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deixado indignado já que o poeta era bastante engajado na causa operária, colocando-se à 

disposição da questão proletária, inclusive em sua arte. 

Versos como ñTov§rich Maiac·vski, por que n«o escreve iambos?/ Vinte copeques/ por 

linha/ eu lhe garanto, a maisò, bem como em ñCampon°s s· viu/ h§ tempo antes da guerra,/ na 

datcha,/ ao comprar/ mocot·s de vitelaò s«o versos desse mesmo poema que constituem uma 

ironia em relação à ideia dos burgueses, das altas mais altas classes sociais russas,  de que os 

camponeses, os operários, não podem, não devem, compreender a chamada ñalta culturaò, ideia 

que defende que essa tal ñalta culturaò deveria pertencer apenas às ditas ñaltas classesò. Mais 

adiante, no mesmo poema, Maiakóvski responde a essa ideia elitista, em alto e bom som, com 

os versos: ñChega de chuchotar/ versos para os pobres. / A classe condutora, / tamb®m ela pode/ 

compreender a arte.ò, e por fim: ñLogo:/ que se eleve/ a cultura do povo! / Uma s·, / para 

todos.ò, afirmando que camponeses e operários podem tanto quanto qualquer outro, que tenha 

acesso a bens culturais elitizados, compreender qualquer obra que seja. Tem-se, então, uma 

contraposição das visões do camponês, do operário: para aqueles que valorizam o cânone, eles 

não podem compreender a ñaltaò literatura. Mas a outra voz, a do sujeito lírico do poema 

maiakovskiano, não só sustenta que o proletariado pode entender, sim, a alta literatura, as 

formas distintas e novas de fazer poético, como também afirma que quem nega essa 

possibilidade não conhece de fato a classe operária e os camponeses. Por outro lado, podemos 

complementar dizendo que, se uma parte numericamente expressiva da população, não 

consegue compreender certas formas e conteúdos artísticos se deve ao fato de que uma 

educação pública de boa qualidade e o acesso aos bancos universitários, por muitas vezes, são 

vetados a essa maioria que, na visão das classes mais abastadas, deve servir apenas e sempre 

como mão de obra barata, permanecendo acrítica da realidade que a cerca. Maiakóvski nos 

mostra, através de seu poema, que acredita justamente no oposto, que não se deve defender que 

haja uma literatura apropriada para as elites, para os letrados, e uma outra específica, apenas e 

tão somente, para a degustação das massas. No poema, a voz lírica advoga justamente isto: que 

as massas são capazes de apreender sim o sentido das obras literárias. E essa é a percepção de 

quem realmente conhece essa classe, para quem a cultura, toda ela, deve ser a cultura acessível 

ao povo. O que é preciso mesmo é fazer chegar a essas massas todo tipo de conhecimento, de 

arte, de saber. Descer a literatura de um pretenso pedestal e fazê-la circular por todos os cantos 

e para o degustar de todos. E, neste ponto, percebemos que tanto Maiakóvski quanto os poetas 

verbalistas oitentistas se irmanam neste mesmo desejo: fazer a literatura se popularizar, bem ao 

contrário da elitização ï das artes, do saber, do conhecimento ï levada adiante pelos burgueses, 



124 
 

 
 

pelas classes mais altas, as classes dominantes. Não é à toa que o poema termina com os 

seguintes versos efusivos que conclamam ao acesso do proletariado a todas essas informações: 

ñA classe condutora, / também ela pode/ compreender a arte./ Logo:/ que se eleve/ a cultura do 

povo!/ Uma só,/ para todos./ O livro bom/ é claro/ e necessário/ a vós,/ a mim,/ ao camponês/ e 

ao oper§rioò. 

Em ñReforma agr§riaò (Anexo B), poema de Sérgio Alves, a mesma coisa acontece. A 

voz que fala no poema é aquela de quem não tem a posse da terra e que, expropriado, vê como 

única saída vender a sua força de trabalho para os grandes proprietários de terras. A palavra 

ñlutaò e seus correlatos aparecem tr°s vezes nesse pequeno poema. A luta dos explorados, em 

um texto que simula a voz lírica de um desses, passa a ser uma luta de todos. Não só do poeta, 

mas de todos que leem, escutam ou assistem à performance (na maioria das vezes, teatral-

visceral) do poema. A busca dos poetas pela identificação e por uma maior comunicabilidade 

com o grande público era praticada o tempo todo e visava sempre à maior propagação da poesia, 

das artes em geral, e do debate político. 

Em ñCoisas do subdesenvolvimentoò, tamb®m de autoria de Sérgio Alves (Anexo B), o 

sujeito lírico do poema descreve um acontecimento na cidade e busca, com isso, ao fim de tudo, 

refletir e, quem sabe, chegar a algum tipo de conclus«o, quase uma ñmoral da hist·riaò. No 

poema-narrativo, é contada a história de uma turma de jovens que sai bem tarde da noite de 

uma festa e resolve depredar um orelhão por pura diversão, vandalismo. Depois de destruir o 

aparelho, o ñmais exaltado leva-o para casa para enfeitar o quartoò e encontra um quadro 

desesperador: sua mãe estava acabando de ter um infarto. A confusão e o pânico tomam conta 

do cenário e, ao fim do poema, a ambulância não pode ser chamada porque o último orelhão 

disponível na região tinha sido justamente aquele que fora destroçado. O texto faz uma crítica 

tanto aos costumes quanto à vida social e seus problemas e desvios. Assim, a cidade revela-se 

mediante fatores como a pobreza, a violência, a degradação humana, a ausência de sentimento 

de cidadania, o egoísmo, e as imagens do cotidiano turbulento. 

O problema da depredação dos bens públicos é a veia principal do texto e mostra que o 

indivíduo comum não enxerga o bem público como sendo seu e, sim, como se fosse do governo. 

Mostra que há uma grande inconsciência das pessoas quanto à questão da cidadania, do bem 

comum, do uso dos impostos etc. Por não reconhecer o bem como seu e, sim, como sendo do 

governo é que, provavelmente, o indivíduo desconta suas revoltas naquilo que, na verdade, é 

seu. Ao fim do poema, fica a lição/moral da história: quando você destrói um bem público, ele 

pode vir a fazer imensa falta para você mesmo, já que os participantes do governo possuem 
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seus próprios telefones fixos e celulares (sofisticados) em casa. Por falar nisso, vemos que o 

texto registra uma época em que não havia celulares e ter um telefone fixo em casa era raro, um 

completo artigo de luxo (na época, linhas telefônicas eram caríssimas, pois não havia ainda a 

concorrência de inúmeras prestadoras de serviço de telefonia). Daí que o poema traz em si não 

só o aspecto social, mas também o histórico da cidade do Rio de Janeiro. 

 Esse mesmo processo de identificação/comunicação com o público espectador/leitor é 

intencionado nos dois poemas de Rosa Ferreira, organizadora tamb®m do ñPassa na pra­aò, que 

constam do Anexo C desta tese. Em ñViol°nciaò e ñResidentes do asfaltoò s«o narrados fatos 

do cotidiano de todos n·s, habitantes dos grandes centros urbanos. No primeiro, ñA popula­«o 

vive presa/ com grades nas janelas/ e portas automáticas. / Os homens violentos/ vivem soltos 

pela cidade/ ignorando se é dia ou noite/ para agredir, sem pena nem piedadeò. Um exato retrato 

do cotidiano já comum no início da década de 1980, porém extremamente atual, mesmo 

passadas mais de tr°s d®cadas. No segundo, ñResidentes do asfaltoò, ® tra­ada uma linha 

divis·ria entre os ñmais afortunadosò, que, no ñferiad«o que vem a²ò, v«o para a casa de campo 

ou de praia, e n·s, os outros, ños menos endinheiradosò, que ñficamos por aqui, praticando a 

rotinaò, rotina que ñnunca mudaò, continuando para n·s, exclu²dos do capital, ñsendo apenas 

quatro diasò comuns e corriqueiros. Nesses dois poemas, fica nítida a emulação da voz dos 

excluídos, da maioria empobrecida da população, fato que mostra, mais uma vez, a preocupação 

desses artistas em trazer temas e linguagens muito aproximadas daquelas utilizadas pela maioria 

da população brasileira. Essa preocupação revela-se, então, como útil ferramenta para a 

popularização e deselitização da poesia nos anos 1980. 

 Alex Polari publicou seu primeiro livro de poesia, Inventário de Cicatrizes, em 1978, 

quando ainda se encontrava na condição de preso, devido à sua luta política (e armada) contra 

o regime militar brasileiro. Vale ressaltar que ele permaneceu encarcerado no período que foi 

de 1971 a 1980. Seu segundo livro, Camarim de Prisioneiro, foi lançado em 1980. Na poesia 

de Alex Polari, se manifestam de maneira muito forte e direta as suas experiências com o cárcere 

e as torturas. Na apresentação do primeiro livro de Alex, o crítico Carlos Henrique de Escobar 

(Alverga, 1979, p. 10)), entre outras coisas, afirma: ñAlex político e Alex poeta, como alguns 

dos seus muitos companheiros em diferentes prisões do país, alguns já libertados, outros 

exilados, poderão significar toda uma postura e uma produção artística (na poesia, na pintura e 

no romance) que rompe com os padrões estéreis e reacionários de até entãoò. 

 Ao contrário dos poetas que antes interpretei aqui, Alex Polari traz, em seus livros e 

poemas, esse outro retrato do Brasil de então: um país que precisava expor suas feridas recentes, 
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tratá-las a céu aberto e não as tapar, impedindo, assim, a cura plena e total, que deveria vir, por 

certo, a reboque do processo de redemocratização. 

 Os poemas de Alex Polari, por mim escolhidos, (Anexo F) foram: ñId²lica estudantil ï 

IIIò e ñ12.207ò. O primeiro texto caminha justamente na direção oposta do ânimo social de 

então (que parecia estar repleto de esperanças na redemocratização). Versos como: ñNossa 

geração teve pouco tempo/ [...] mas foi bela nossa procura/ [...] mesmo com tanta ilusão perdida/ 

quebrada,/ mesmo com tanto caco de sonho/ onde at® hoje/ a gente se corta.ò Os traumas, as 

ang¼stias e os medos trouxeram ñtanta ilus«o perdidaò. Assim como o poeta, muitas foram as 

vítimas, diretas e indiretas, do regime que, naquele instante agonizava, mas ainda não havia 

morrido totalmente. O segundo texto traz em seu título uma numeração que, ao que consta, era 

o número de registro de Alex como preso no cárcere em que ficou. Neste poema, Alex Polari 

constrói um paralelo comparando sua captura e aprisionamento à condição dos negros 

capturados na África para serem escravizados e enjaulados no Brasil colonial e imperial. O 

texto inicia-se assim: ñDesembarcamos/ os ferros foram lan­ados/ no porto e nos pulsos/ 

enquanto fomos expulsos/ da vida e do continente/ [...] e ao sabor/ das ondas e das contingências/ 

rondamos em redor/ das contin°ncias dos guardasò. Na segunda estrofe, continuam os 

paralelismos: ñDepois da viagem/ da travessia e do enjoo/ nos colocaram em uma sala/ tiraram 

nossa roupa/ nos revistaram, nos vestiram/ nos revestiram de oco/ e fizeram a chamadaò. Na 

terceira e última estrofe vem o desfecho acachapante e revelador que, de fato, Alex não era mais 

gente, havia sofrido um agressivo processo de impessoalização, agora se encontrava reduzido 

a pó, a um mero numeral (12.207): ñGanhei um n¼mero de registro/ e por um instante, / perdi 

as esperan­asò. As desesperan­as, predominantes nos dois poemas, revelavam uma outra face 

do Brasil que, mesmo em meio à euforia redemocratizadora, não podia ser ocultada, esquecida. 

 Sobre estas mesmas temáticas ligadas ao regime militarista, mas com uma abordagem 

bem diferente, selecionei também o poema (que não possui título) (Anexo G), com apenas dois 

versos, de autoria do poeta brasiliense Nicolas Behr, que diz assim: ñquem teve a m«o decepada/ 

levante o dedoò. Tal d²stico chama a aten­«o por tratar um tema de tamanha gravidade, imensa 

carga dramática, com uma espécie de humor bastante duvidoso, outrora chamado de maneira 

politicamente incorreta de ñhumor negroò. Enquanto nos dois poemas de Alex Polari 

percebemos/sentimos uma nítida atmosfera pesada de angústia, trauma e dor, neste poema de 

Nicolas Behr o mesmo tema é tratado pelo viés do humor, do gracejo. Aliás, o humor (político 

também) foi uma das marcas comunicativas destes poetas e destes textos. Segundo Viviana 

Bosi (2021, p. 324-325): 
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A ironia, em seus vários matizes, modo de interrogação que desde a pólis corrói as 

certezas dogmáticas do poder, foi uma das tônicas do estilo poético à volta dos anos 

1970 e 1980. Recurso reflexivo de desmascaramento, assumiu inflexões específicas 

em diferentes poetas (brincadeira, sarcasmo, humor negro). Terá sido aquele um 

período de inflação retórica de tal maneira estereotipada que os poetas se pungiram 

com a claustrofobia do palavreado pronto, confinados à prisão ou ao exílio da 

linguagem oficial? Ou, como aventou Silviano Santiago, o ñgrito de alegriaò do artista 

ap·s o golpe de 64 era uma forma de ñafirma­«o do indiv²duoò em meio a uma 

sociedade repressora? 

 Wilberth Salgueiro (2002, p. 58) corrobora com essa visão da poesia bem-humorada 

como arma política ácida, corrosiva, e vai mais além: 

Antes de tudo, o humor, nos 70, representou uma práxis comportamental disseminada 

nas atitudes poética e política, como uma resposta ao certo, sisudo, linear, acadêmico, 

reto. Sua forma de apresentação preferida é o poema curto, veloz, visando a, num 

curto lapso de tempo, passar a informação poemática de um só fôlego, eliminando a 

redundância, que retarda o tempo. A brevidade do chiste é seu grande trunfo. Humor 

e poesia são efeitos de linguagem. O poema revela-se como um quadro ao olho: de 

uma vez, rápido. 

 E Wilberth arremata esta sua fala com um desfecho perfeito sobre a poesia bem-

humorada 70/80 ser uma ótima ferramenta não só contra o Sistema, mas, principalmente, um 

excelente recurso comunicacional: 

Enfim, seja através da deslavada gaiatice de Chacal, do feeling corrosivo de Cacaso, 

da feroz elegância de Ana Cristina, da disfarçada erudição de Leminski ou de 

inúmeras outras formas de ganhar o leitor, importa ressaltar que a presença do 

humor espalhou-se por praticamente todo o leque de temas e assuntos dos 70, desde a 

crítica social ao narcisismo solipsista, da dicção erótica aos exemplos metapoéticos, 

das autodefinições de marginal às descrições do cotidiano mais trivial. De fato, diante 

das intempéries, fazer poesia com pitadas de humor demonstrou-se uma bela arma 

contra as bélicas armadilhas (grifos meus). 

Ainda tendo como inspira­«o os ñanos de chumboò do regime ditatorial, Socorro 

Trindad aparece aqui com um poema (Anexo H) intitulado com uma palavra digna de constar 

realmente do campo sem©ntico de qualquer governo autorit§rio: ñInterrogat·rioò. Neste seu 

texto, a poeta potiguar decreta em versos: ñUm regime forte faz fraco/ qualquer homem. / Mas 

um povo forte faz fraco/ qualquer regimeò. Por outro lado, vemos a poeta carioca Zaia 

Cavalcanti misturar a desesperança de Polari com o belicismo poético de Socorro Trindad num 

poema seu sem título (Anexo I), que em t«o somente tr°s versos dardeja: ñDizem que h§ luz: 

duvido. / Neste pa²s s· haver§ luz,/ quando houver inc°ndioò. Samaral, outro poeta carioca, 

saudoso e lendário, em um micropoema sem título (Anexo J), repleto de aliterações e jogos de 

palavras e sentidos, vai nesta mesma dire­«o revolucion§ria, disruptiva: ñCOM AS MASSAS 

TUDO/ SEM AS MASSAS NADA// OU AMASSA TUDO/ OU NëO AMASSA NADAò. 

Um poema de Tanussi Cardoso intitulado ñM«o de obraò (Anexo K), vemos um único 

momento histórico e duas possibilidades de reação, de luta contra o sistema político vigente; de 
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um lado, um poeta sendo preso, barbaramente torturado, enquanto, ao mesmo tempo, os outros 

poetas, seus companheiros de meio artístico, estão mais preocupados com os rumos da Poesia 

e debatem isso bebendo cerveja em um papo descontraído. Há, neste texto, tanto uma crítica 

conjuntural, em relação ao período militar que ainda fazia suas vítimas, quanto uma crítica mais 

específica, localizada, direcionada para o egoísmo dos companheiros que se mantinham alheios 

a tudo que estava acontecendo. 

O segundo poema de Tanussi, cujo nome ® ñSagrada fam²liaò (Anexo K) (nítida ironia 

§cida feita com a ñtradicional fam²lia brasileiraò), ataca a instituição familiar, tão defendida 

pelos falsos moralistas e pelo regime militar. O poeta carioca procura demonstrar quanto o 

mundo não é tão coerente quanto parece, aliás, há de se concordar que o nosso mundo de fato 

pouco tem de coerência e lógica. Tanussi desfaz a imagem sacralizada da família modelo, feliz 

e bem nutrida, o típico clã burguês judaico-cristão. Notemos que o poema é dedicado a Cairo 

Trindade, amigo e companheiro de Tanussi no Movimento Pornô. Fácil entender essa 

dedicatória, visto que Cairo pode ser considerado o poeta mais antiburguês, libertário e libertino 

de todo Movimento Pornista, símbolo máximo de poeta que queria pôr fogo no sistema e nas 

suas mais preciosas instituições, sendo a família a principal delas. O próprio Cairo, em todas as 

vezes que foi questionado por sua opção política, se declarou como sendo um anarquista.  

Por falar em Cairo Trindade, o primeiro poema que dele selecionei aqui tem por título 

ñAlcova Brasileira de Letrasò (Anexo L), um nítido deboche, um trocadilho bem-humorado, 

uma grande provocação à ABL, a todo-poderosa Academia Brasileira de Letras. Uma forma 

muito evidente de dessacralização do mito da academia impecável e de seus garbosos imortais. 

Bem de acordo com o que prega o Manifesto do Movimento Porn¹: ñA rapaziada t§ cagando 

pra Literatura Oficialò e ñPela suruba liter§ria [...] Arte e penetra­«o e gozoò71, o próprio título 

do poema fala em levar as letras e as palavras para a cama e fazer amor com elas (ñAlcova 

Brasileira de Letrasò). Ou seja, o importante mesmo, para os pornistas, era transar e gozar com 

a linguagem, fazer nascer novas palavras, novas expressões, livres das amarras da gramática, 

da norma padrão, das regras que mais aprisionam do que libertam o poeta. Libertar as 

linguagens e a língua seria o começo da libertação dos indivíduos, segundo Cairo e os outros 

poetas pornôs pregavam. Não foi à toa que Carlitos Azevedo, conhecido editor, tradutor, crítico 

literário e poeta brasileiro, escreveu os seguintes versos descrevendo Cairo e sua arte: ñcoisa 

espantosa:/ nos versos de cairo/ a poesia portugozaò72. O mais importante para Cairo e os outros 

                                                           
71 In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 7. 

72 TRINDADE, Cairo de Assis. Poematemagia. Rio de Janeiro: Ed. Contemporânea, 2001. p. 1. 
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poetas pornistas era criar a maior intimidade possível com as palavras, com a literatura, com as 

letras, porque só assim poderiam libertá-las do jugo das normas, das regras, das leis. Promover 

uma espécie de libertinagem lítero-sexual para somente assim libertar completamente as 

palavras de redomas sacralizadoras e, consequentemente, elitizadoras. 

A dominação e a hierarquização de uma sociedade passa muito pela fixação do que seja 

ñcorretoò e ñn«o corretoò dentro de um idioma, a gram§tica muito mais restringe, elitiza e 

segrega do que liberta, tolera e agrega. A partir daí, passa a ser usado como parâmetro a língua 

das classes dominantes que passa, cada vez mais, a se distinguir/distanciar do linguajar popular. 

Essa língua passa a ser regida por normas e valores que forjam e fixam a sua superioridade. O 

domínio da escrita se torna, então, um instrumento de poder. O modelo de linguagem produzido 

a partir dela passa a ser mais uma forma de reproduzir e sedimentar as relações de poder em 

uma determinada sociedade. Daí a proposta dos pornistas, muito mais do que literária, ser 

extremamente política: libertar as palavras para libertar os homens como indivíduos e também 

como cidadãos. 

 Dessa forma, usando de toda liberdade possível, nesse poema, Trindade faz uso de 

diversos neologismos (ñpl§-netaò, ñclasse-m®rdiaò), de palavras com a ortografia 

propositalmente fora da norma oficial (ñpuetasò, ñBrazylò, ñactoresò), de voc§bulos em latim 

(Et), inglês (background, fair-play, know-how, Beatles), espanhol (y). Emprega também o 

processo de forma­«o de palavras conhecido como aglutina­«o (ñPortavozesò, ñSacanageralò, 

ñsurubacanalò, ñputavelhaò, ñbixaloucaò). O Movimento de Arte Pornô oitentista visava a 

libertação tanto dos indivíduos quanto das próprias amarras e limites impostos pela língua e por 

quais quer outras linguagens. Segundo Eduardo Kac: 

O Movimento Pornô começou pela identificação de um novo meio e material para a 

criação poética: o corpo. Não o corpo enquanto tema, mas toda a gama de práxis 

corporais, de seus impulsos verbais a seus prazeres textuais, de seus sons a seus 

movimentos, de sua forma à sua função, de seus comportamentos comuns a suas 

transgressões, do corpo individual ao social, de sua carnalidade a sua carnavalização, 

de sua superfície a seus órgãos. Os Poemas Pornôs ativavam, no nível da linguagem 

(ou seja, através do poder que têm as palavras para organizar o mundo sensível), 

transformações poéticas e políticas por meio do desejo e do gozo. Através da 

linguagem poética, o movimento buscou estabelecer uma conexão direta entre um 

estado consciente do desejo e uma prática libertadora. Ao empregar uma gramática 

libidinosa e buscar a fusão do corpo e do discurso, o movimento prática sígnica 

irrestrita por meio da pulsão da linguagem (2010, p. 211). 

Um outro poema que segue esta mesma linha de pensamento e de crítica ácida é 

ñSometoò (Anexo V), de Eduardo Kac, que, j§ no t²tulo, brinca com a palavra ñSonetoò, 

transformando-a em ñSometoò (numa n²tida refer°ncia sexual), traz uma total subvers«o do que 

seria, a princ²pio, um soneto. Cada verso desse tal ñsonetoò ® constitu²do apenas por uma única 
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palavra, e quase todos os versos se referem a órgãos sexuais ou alguma palavra do campo 

semântico da sexualidade. Interessante que, enquanto o poema de Cairo pode ser considerado 

uma subversão à língua portuguesa padronizada, oficializada que, na visão dos pornistas precisa 

estar tão livre de regras e leis sociais quanto os corpos, o poema de Kac investe na subversão 

das formas fixas, reafirmando a liberdade total também na poética, com o poeta suscitando a 

ideia de um soneto que não é soneto. Se o poeta decide que é um soneto, na visão dos pornista, 

está decidido. Algo que, convenhamos soa bastante instigante para jovens libertários, mas que 

sabemos ser mais uma utopia do que algo que possa a se concretizar de forma séria e sólida. 

Mas, não deixa de ser, mais uma vez, uma imensa tentativa de mais um poeta pornô de bagunçar 

todas as estruturas, tanto as do soneto quanto as da sociedade. A ñArte Porn¹ò, como se v°, se 

queria permanentemente agressiva, contundente, contestadora e derrubadora de mitos e 

costumes, que eles classificavam como ultrapassados, repressores, aprisionadores. Em tempos 

ainda de regime militar, o ñMovimento de Arte Porn¹ò se queria como pólvora pura, 

nitroglicerina, espécie de coquetel molotov, canhão voltado para as cabeças mais retrógradas, 

para os muros mais cerrados, para as prisões mais cruéis do corpo e, principalmente, do espírito. 

Um outro poema de Cairo Trindade que aqui selecionei, chamado ñS/foder   S/Tes«oò, 

propõe também a mesma atitude: retomar a alegria de transar e de viver para, a partir desse fogo 

redivivo, dessa chama vital renascida, promover a revolução da sociedade e seus costumes 

arcaicos. É preciso redescobrir o prazer e a felicidade, pois é muito mais fácil dominar e manter 

cativas as pessoas, quando levadas ao medo, ao desespero e à tristeza mais profunda.  

O medo, a tristeza, a culpa se constituem como poderosos instrumentos de dominação. 

Em O mal-estar da civilização (1930), Freud defende que a culpa, muito mais do que um reflexo 

de alguma punição externa, é maior e mais forte quando é introjetada e mantida instalada dentro 

das pessoas: ñA civiliza­«o controla ent«o o perigoso prazer em agredir que tem o indiv²duo, 

ao enfraquecê-lo, ao desarmá-lo e fazer com que seja vigiado por uma instância no seu interior, 

como por uma guarni­«o numa cidade conquistadaò73. Manter as pessoas se sentido culpadas, 

tristes, receosas, é enfraquecê-las e, com facilidade, poder dominá-las. Freud concorda com 

Nietzsche74, que sustentava haver uma estreita relação entre a civilização e o sentimento de 

culpa. A civilização só alcança seu objetivo de manter os seres humanos ligados entre si através 

do fortalecimento do sentimento de culpa, que, ao fim de tudo, leva os indivíduos à vontade de 

transferir a condução de suas vidas para as mãos de alguém que lhes parece superior. E, como 

                                                           
73 FREUD, S. O mal-estar na civilização. São Paulo: Companhia das Letras, 2011 (p. 69). 
74 NIETZSCHE, F. A genealogia da moral. São Paulo: Ed. Centauro, 2002 (p. 64). 
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diz o segundo poema de Cairo aqui analisado, sem prazer, sem coragem, sem felicidade, sem 

satisfação em se viver não há como promover a revolução social. 

Um outro poema que zomba da linguagem padronizada oficial e de sua guardiã-mor, a 

Academia Brasileira de Letras (ABL), é o composto pelo poeta paraibano Bráulio Tavares. 

Intitulado ñAcademia dos mortaisò (Anexo M), o poema, composto por dois tercetos, assim nos 

fala: ña academia que eu sonho/ n«o tem fardões nem patronos/ nem brazões verde-amarelos.// 

tem farra das oito ¨s oito/ tem coito em vez de biscoito/ e um chazinho de cogumelos!ò. Como 

podemos perceber, é um poema que propõe a libertação plena do indivíduo através da subversão 

das normas e convenções limitadoras. 

No segundo poema de Br§ulio Tavares selecionado, ñThe waste languageò75 (Anexo 

M), vemos como, a partir da linguagem, do uso de certas palavras tidas como chulas, de baixo 

calão, o poeta questiona, pela proximidade de tais vocábulos, o que seria mais repugnante e 

ultrajante: as palavras de baixo calão ou certas realidades sócio-políticas de então: 

ñcu/pau/xota/culh«o//neo-colonialismo/nacional-socialismo/maxi-desvalorização//qual a régua 

/ qual a regra/ pra medir um palavr«o?ò76. 

O paulista Ulisses Tavares, em seu poema ñKNOW-HOWò (Anexo N), é outro poeta 

que embaralha os dois âmbitos, o íntimo-pessoal com o público-coletivo, extraindo a crítica 

reflexiva na medida exata de uma flecha em chamas: ñn«o se derruba um governo/ como se faz 

com um amor/ em cima da cama. / governos, na marra./ amores, na farraò. 

No poema 1º DE ABRIL (Anexo O), do poeta de Campos dos Goytacazes Artur Gomes, 

vemos também a temática da ditadura sessentista aparecer dolorida, angustiosa, com 

veem°ncia: ñna rua/ sob patas/ tombavam/ homens indefesos// esperei-te/ 20 anos/ e até hoje/ 

não vieste/ à minha porta// ï foi um puta golpe!ò.  

 No poema de Douglas Carrara aqui selecionado (Anexo D), vemos se desenhar, mais 

uma vez, uma grande preocupação com as temáticas sociais, em específico, com aquelas ligadas 

às camadas mais baixas da sociedade. ñMea culpaò ® um poema-denúncia que se mostra 

bastante abrangente. Tenta dar conta de vários problemas referentes não só ao Brasil, mas à 

própria humanidade. O poema toca em questões como: ecologia (uma preocupação já bastante 

presente naqueles anos 1980); uso prejudicial de agrotóxicos; guerras nucleares; bomba atômica 

(outro tema que trazia pesadelos constantes nos 1980!); fome; miséria; exploração; injustiças, 

                                                           
75 Em tradu­«o literal: ñA linguagem residualò. 
76 Aqui, em toda esta tese, optei por seguir a exata grafia em que os poemas foram escritos, sem promover 

quaisquer atualizações ortográficas, respeitando, assim, os originais compostos por seus respectivos autores. 
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roubo, repressões, salário indigno recebido pela maioria, corrupção, mentiras. Todos esses 

temas muito populares em mais uma busca por identificação com a maioria. 

No poema visual concreto ñpopula­«o-p²lulaò (Anexo A.1), de Erthos Albino de Souza, 

temos estrofes construídas como se fossem degraus de uma escada que está em movimento de 

descida. Por que se conclui que o movimento na escada é decrescente? Porque a primeira estrofe 

começa em cima e a última é a mais baixa de todas. O tema abordado é a presença da pílula 

anticoncepcional na vida social. Quanto mais a palavra ñp²lulaò se faz presente, menos aparece 

a palavra ñpopula­«oò, indicando nitidamente que o aumento do uso desse m®todo 

contraceptivo diminui o aumento populacional. 

A pílula anticoncepcional foi criada após a Segunda Guerra Mundial (1937-1945), e 

causou uma mudança profunda não só na densidade demográfica do planeta, mas também na 

economia mundial. Carmita Abdo, psiquiatra, professora do Departamento de Psiquiatria da 

Faculdade de Medicina da USP e coordenadora do Programa de Estudos em Sexualidade 

(ProSex) do Instituto de Psiquiatria (IPq) do Hospital das Clínicas, explica que esse cenário 

ajudou na efetiva inser­«o feminina no mercado de trabalho: ñA mulher iniciou sua vida 

profissional mais efetivamente, em massa, a partir do momento em que só o homem não 

conseguia prover os gastos domésticos da situação pós-guerra de penúria e de muito 

desequilíbrio econômico-socialò77.  

Antes, já havia alguns métodos responsáveis por controlar a natalidade, mas nada tão 

efetivo quanto o efeito da pílula anticoncepcional. A ciência, então, percebeu a necessidade de 

buscar uma solução mais resolutiva para que mulheres conseguissem realizar um planejamento 

familiar e assim trabalharem de forma mais regular ï e não serem surpreendidas por gestações 

inesperadas. Foi nesse momento também em que o sexo reprodutivo e o sexo erótico passaram 

a ser separados de forma definitiva. ñUsava-se a pílula quando o sexo a ser feito era 

especialmente no sentido do prazer, do erotismo, de algo que não tivesse a finalidade de 

reprodu­«oò, pontua a psiquiatra78. Ficou claro para as mulheres, a partir de então, que a 

maternidade é algo que pode, ou não, ser desejado em um qualquer momento da vida. Além 

disso, com o advento da pílula, foi possível que o planejamento familiar ï e o planejamento da 

vida da mulher para além da família ï acontecesse de maneira mais efetiva. A pílula é 

considerada um marco no feminismo e é frequentemente associada ao surgimento do que ficou 

conhecido como a ñrevolução sexualò dos anos 1960. 

                                                           
77 Disponível em: https://jornal.usp.br/atualidades/os-impactos-da-criacao-da-pilula-anticoncepcional-na-

emancipacao-da-mulher. Acesso em: 18 set.2024. 
78 Idem. 

https://jornal.usp.br/atualidades/os-impactos-da-criacao-da-pilula-anticoncepcional-na-emancipacao-da-mulher
https://jornal.usp.br/atualidades/os-impactos-da-criacao-da-pilula-anticoncepcional-na-emancipacao-da-mulher
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O poema de Erthos bebe da fonte das vanguardas brasileiras do meio do século XX 

promovendo uma ressignificação não só da forma, mas do conteúdo temático de seu poema. 

Por falar em revolução sexual e em feminismo, ainda no campo das temáticas políticas 

e do sociais, porém com os olhos voltados para outras direções, vemos surgir poemas que tocam 

nas (efervescentes, na época) questões ligadas às lutas feministas.  

 Em seu poema intitulado ñpreconceitoò (Anexo P), Leila Míccolis solta seu grito poético 

de indignação frente à mentalidade (machista) predominante na maioria das cabeças dos 

brasileiros e brasileiras da ®poca (1984): ñQuando A²da Curi foi currada, / estuprada, / violada, 

/ morta por três homens/ ouvi gente puritana/ dizer ainda: - ñBem feito! / quem mandou ser 

leviana?ò...ò. Em um outro poema de Leila aqui selecionado, chamado de ñPonto de vistaò 

(Anexo P), vemos como a poetisa descreve o quanto é bem melhor ser desbocada, escatológica, 

pornô e malvista pela sociedade do que ser mentirosa, ladra, desonesta, trapaceira e canalha. 

Segundo ela, h§ coisas que s«o ñmuito mais imorais, s«o muito mais indecentesò. £ um n²tido 

poema anti-hipocrisia. E, para além disso, neste poema reivindica para si, mesmo sendo mulher, 

o direito de não ter vergonha de dizer palavrões, de sentir e assumir suas secreções e desejos 

sexuais, de viver plena e feliz todas as possibilidades que a sociedade quer lhe negar enquanto 

mulher. Este poema também é um grito de liberdade sexual, em pleno início da década de 1980. 

Ligada à Leila (já que eram muito amigas) e ao movimento feminista poético, temos a novelista 

Glória Perez que, na época, era, além de uma ativista política, uma ativa participante do meio 

poético carioca. Seus dois poemas (Anexo Q) aqui colocados sob análise, tocam nas questões 

da luta das mulheres por seus direitos. Em ñruim com ele, pior sem eleò, a voz l²rica simulada 

por Glória revela uma mulher sofrida, descrente do amor, buscando se conformar com o homem 

com quem se casou: ñ[...] de amor vivem mesmo autores e livreiros/ e afinal tudo termina de um 

s· jeito:/ trocar de homem ® trocar de defeitoò. O que parece ser um poema conformista, na 

verdade, se lido com atenção, mostra-se como realmente é; um poema que denuncia o horror 

do conformismo e da visão estreita de muitas mulheres que preferem continuar arrastando 

sofridamente suas relações conjugais morro acima feito uma pedra de Sísifo. Em outro poema 

de Gl·ria aqui selecionado, cujo t²tulo ® ñadeus ¨s ilus»esò (dedicado à Leila Míccolis) (Anexo 

Q), vemos surgir o dilema principal das mulheres transformadas por muitos homens em objetos 

t«o somente de usos e frutos. Diz o d²stico: ñmais um homem me come/ depois someò. Ledusha, 

outra poetisa carioca, assim como Glória e Leila, decreta mais incisiva ainda a sua condição 

feminista (e feminina) em um outro d²stico (chamado ñDe Leveò) (Anexo R), com o primeiro 

verso bem longo e o segundo bem curtinho: ñfeminista s§bado domingo segunda ter­a quarta 



134 
 

 
 

quinta e na sexta/ lobiswomanò. Um dos maiores saldos da poesia da d®cada ® o fato de a 

literatura ter sido tomada, de maneira definitiva e irreversível, pela palavra da mulher, pela voz 

ativa da mulher, que rejeita o papel de coadjuvante no ñfilmeò social. Torna-se grande e 

progressivamente maior a participação da mulher na área editorial da poesia independente, 

dando origem a uma enorme quantidade de livros e de antologias escritos apenas por mulheres. 

De acordo com Nelly Novaes Coelho (1993), foi a partir dos anos 1970 que as 

discussões sobre escrita de autoria feminina se avolumaram progressivamente, graças às 

transformações ocorridas na segunda metade do século XX e, em grande parte, ao 

desenvolvimento das discussões feministas.  

Hélène Cixous (2010, p. 43) diz que a escrita sempre foi um espaço construído e 

mantido por uma tradição patriarcal, verdadeiramente androcêntrica, na qual o homem 

sedimentou política e culturalmente sua participação massiva nas sociedades em detrimento 

da mulher, sendo a escrita mais um dos lugares em que a voz feminina sempre foi rejeitada, 

apagada ou, na melhor das hipóteses, restringida. Segundo Cixous, a escrita sempre foi 

um lugar que mistificou grosseiramente todos os signos da oposição sexual (e não da 

diferença) e onde a mulher nunca teve sua palavra, sendo isto ainda mais grave e 

imperdoável pelo fato de justamente a escritura ser a possibilidade de mudança, 

espaço de onde pode-se lançar um pensamento subversivo, o movimento precursor de 

uma transformação das estruturas sociais e culturais (Cixous, 2010, p. 44). 

Notemos que, dessa reflexão de Cixous, podemos depreender que, para as mulheres, 

jamais foi garantido um espaço de desenvolvimento e visibilidade para suas escritas múltiplas, 

idiossincráticas, cheias de suas peculiaridades tanto pessoais quanto femininas. Dessa forma, 

o mínimo espaço de atuação das mulheres na literatura, há muito tempo, vinha sendo, quando 

muito, preenchido por aquelas que, em seus textos, estavam alinhadas com o perfil feminino 

fabricado, padronizado, convencionalmente aceito pela sociedade. 

Conforme Andréa C. da Silva (2011, p. 246-247), as circunstâncias de fins da década 

de 1960/início da década de 1970 se mostraram inéditas na história da literatura brasileira, já 

que ñas mulheres não só estavam produzindo prosa e poesia, como também assumindo um 

papel decisivo na discussão (via crítica acadêmica e jornalística, e também na definição do 

campo editorial) dos procedimentos literários de seu tempoò.  

 Heloísa Buarque e Lucia Nascimento Araújo, no livro Ensaístas brasileiras, reafirmam 

esse contexto:  

A partir do final dos anos 70, o tema ñmulherò pouco a pouco passa a ser considerado 

objeto legítimo de pesquisa acadêmica, assim como assunto de jornais e revistas 

especializados. Começava a delinear-se, entre nós, um novo campo de trabalho crítico, 

na maioria dos casos, identificado com o desenvolvimento teórico feminista que 
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emerge, com força total, na Europa e nos Estados Unidos, a partir dos movimentos 

contestatórios da década de 1960 (1993, p. 27).   

 

Mas não somente a luta feminista ganha notável força nos anos 1970, a luta de outros 

agentes sociais tidos como minorias também almeja conquistar mais voz na sociedade, assim 

como no campo das artes. Sobre isso, nos fala Wilberth Salgueiro (2002, p. 62): 

A autoexposição dessas minorias ï e tal ato carrega um anseio crítico (by Leminski) 

de se dar a conhecer ï relaciona-se ao desejo da própria figura do poeta Marginal em 

descobrir, ou inventar, sua identidade. Daí a estabelecer algum ponto de contato entre 

essa parelha nem tão insólita como se pode pensar a princípio ï as ñminorias 

canonizadasò e o ñpoeta 70ò ï vai um passo. Se ambos os lados são marginais deve 

haver um adversário comum, que represente o outro lado, não marginal ï e esse 

emblema recai no velho e conhecido burguês, que ainda catalisa toda a sinonímia do 

poder (homem, branco, heterossexual, adulto, civilizado, ñn«o-poetaò, governista, 

empresário, careta, militar etc.) (grifos do autor). 

 

O que podemos notar, por meio da fala de Salgueiro, é que essa arte de minorias é uma 

das ramificações dessa poética política 70/80. Uma poética que, em tempos de 

redemocratização brasileira, momento de soltar vozes amordaçadas, ganhava uma força nunca 

antes percebida.  

No campo das lutas sociais dessas ditas ñminoriasò, temos aqui coletados para nossas 

análises dois poemas com temáticas pertencentes ao campo da poesia gay brasileira setentista/ 

oitentista, ambos de autoria do poeta, professor e crítico Italo Moriconi (Anexo S). O primeiro 

que exponho e analiso aqui chama-se ño efebo, o efebo...ò (1988). £ um poema que narra amor 

e prazeres variados colhidos em mais uma madrugada insone:  

[...] o garotão de pica enorme chupou-me por 50/ pratas atrás do mam. inverti o papel. 

farei fortuna?// situação: corpo vigor fantasmas helênicos juntinhos o/ bigode pertinho 

as taças de cristal som do jazz a festa/ lá embaixo// interview apresenta o mais belo 

macho in town, eleito/ na disco.  

Em outro poema de Moriconi, de 1984, nos deparamos com aquilo que, na época, ficou 

bastante estigmatizado como um mal que acometia apenas o mundo gay: a Aids. Depois de não 

muito tempo, concluiu-se o tamanho do engano, viu-se que a tal ñpraga/peste gayò atingia todos 

e todas indiscriminadamente. A primeira estrofe deste poema chamado ñ(NOTĉCIA DA 

AIDS)ò diz: ñlogo na hora do Mc Donaldôs/ g©nglios implodiram-lhe o pescoço/ grossos como 

cordas, lajes/ pendentes, feito açougue ï / carne estra­alhada, e apodrecidaò. A d®cada invadia, 

com toda força, os poemas dando-lhes a voz que não era mais tão somente a do poeta ou de um 

de seus eus líricos, agora, já que a identificação era maior, essa voz tornava-se a voz de muitos.  

Outra estratégia que, neste trabalho, eu venho defendendo como facilitadora e 

potencializadora da comunicação artista-público são as citações, as intertextualidades, nos 
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poemas setentistas/oitentistas, de textos (provérbios, aforismos, chistes etc) que alcançaram, 

em tempos anteriores, grande aceitação no imaginário e no gosto populares. Passemos, então, 

à análise desse tipo de material aqui selecionado. 

 O primeiro que vamos observar com maior aten­«o ® o poema ñAPORIAS DE 

VANGUARDAò (Anexo S), do poeta mineiro Antônio Carlos de Brito, mais conhecido como 

Cacaso. Mais uma vez, temos, diante de nós, um dístico, o que confirma que existe uma grande 

tendência, naquele momento específico, por parte da produção poética nacional de compor 

textos curtos, rápidos, breves, o que também facilita (e muito) a ação de prender a atenção do 

público, não dando chances a uma possível perda de foco. O poema, conforme dito acima, em 

dois versos apenas ressignifica o muito famoso dito popular ñc«o que ladra n«o mordeò: ñC«o 

que ladra n«o fode. Certo. Mas/ C«o que morde ladra. Como pode?ò. Percebem-se, claramente, 

os jogos de sentido num poema cujo ponto alto a ser ressaltado é o bom humor, a irreverência, 

o gracejo puro e simples, a piada.  

Outro poema de Cacaso que separamos para compor esta coletânea chama-se ñJogos 

Floraisò (Anexo S), mais um dos inúmeros poemas que parodiam o clássico poema do poeta 

rom©ntico brasileiro Gon­alves Dias, ñCan­«o do ex²lioò. Parodiar ñCan­«o do ex²lioò tornou-

se, aos poucos, ao longo dos anos, uma prática literária bastante recorrente. Os poetas Oswald 

de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes e José Paulo Paes, entre muitos 

outros, serviram-se desse poema, para, a partir da matriz romântica, produzir uma espécie de 

reconhecimento do país, em épocas tão diversas quanto as muitas paródias engendradas. Na 

parte I de seu poema, o poeta mineiro proclama: ñMinha terra tem palmeiras/ onde canta o tico-

tico. / Enquanto isso o sabiá/ vive comendo o meu fubá.// Ficou moderno o Brasil/ ficou 

moderno o milagre:/ a §gua j§ n«o vira vinho,/ vira direto vinagreò. Interessante percebermos 

que, neste trecho, o texto cacasiano também referencia/cita um verso de uma música também 

eternizada no gosto popular: ñTico-Tico no Fub§ò, um choro composto por Zequinha de Abreu, 

imortalizado na voz da cantora luso-brasileira Carmen Miranda e que, com o tempo, tornou-se 

uma das canções brasileiras mais conhecidas não só no Brasil, mas no mundo todo. 

Publicado originalmente em 1974, o poema, traz, logo de cara, uma referência nítida ao 

chamado ñMilagre econ¹mico brasileiroò, estrat®gia econ¹mica levada adiante pelo Ministério 

da Economia, na época da ditadura sessentista brasileira. 

No início do poema ñJogos floraisò, temos a impressão de vislumbrar um pouco da 

nostalgia do idealista poema romântico: a natureza, em todo o seu esplendor, e o saudosismo 

(que toma conta do espírito) dão a parecer que querem dar a introdução necessária ao texto de 
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Cacaso. Tal sentimento teria se mantido assim se n«o houvesse a substitui­«o do ñsabi§ò 

gonçalvino pelo tico-tico malandro: ñMinha terra tem palmeiras/ onde canta o tico-ticoò. O 

atrevimento e a mal²cia associados ao ñtico-ticoò substituem a imagem impoluta do ñsabi§ò. O 

ñsabi§ò, agora metamorfoseado em tico-tico, transforma-se em uma ave predatória que furta: 

ñvive comendo o meu fub§ò. Ao aludir ao choro de Zequinha de Abreu, Cacaso demonstra 

consciência do alcance dessa citação no momento em que mescla, com precisão, o 

saudosismo/passadismo do poema romântico à ludicidade da canção. A permuta das aves 

reforça os traços de cada um dos elementos em jogo, e essa reversão invalida aquela pretensa 

nostalgia da abertura de ñJogos Floraisò. A inocência, no início meticulosamente falseada pelo 

poeta mineiro, se evapora e, ao virar fumaça, cede a vez a uma visão de mundo que se mostra 

muito menos cândida do que a do texto romântico, lançando, por outro lado, um olhar bem mais 

crítico sobre o território nacional. Basta ler, com atenção, a segunda estrofe para que possamos 

notar o olhar de reprovação com relação ao desenvolvimento do Brasil e, especialmente, ao tal 

ñmilagre econ¹micoò, que parecia, no início de sua aplicação em território nacional, ser, de 

fato, uma benção, mas, com o passar do tempo, mostrou sua real face: ña §gua j§ n«o vira vinho/ 

vira direto vinagreò. Associa-se o progresso da economia ao relato bíblico neotestamentário, 

atitude com a qual Jesus revelou-se como Deus encarnado, o filho do Onipotente, o cordeiro de 

Deus a ser sacrificado para salvar os homens de seus pecados. 

No poema de Cacaso, a velocidade com a qual a água nem vinho vira, pulando etapas e 

indo logo para seu formato ñvinagreò, ao mesmo tempo que revela uma velocidade estranha e 

imprópria para um processo que se pretende vitorioso em seu desfecho, faz também alusão a 

outro dito popular: ña coisa foi para o vinagreò, expressão muito associada à ideia de que algo 

não deu certo, foi estragado, não logrou o mínimo êxito, justamente o que, ao fim de tudo, 

significou aquele ñmilagre brasileiroò79.  

Os messias econômicos brasileiros, ao contrário do messias cristão, não vieram para 

redimir os indivíduos, livrando-os de seus pecados, mas, sim, submetê-los ao consumo febril e 

descontrolado, ao jogo de interesses, ao Deus dinheiro do capitalismo sempre em expansão etc. 

O poeta subtrai da modernização qualquer brilho, magia, áurea, felicidade ou sensação de bem-

                                                           
79 O chamado ñMilagre Econ¹mico Brasileiroò teve consequ°ncias bastante negativas, tais como: o aumento brutal 

e imenso das desigualdades sociais; prejuízos aos serviços de saúde, educação e previdência social, piorando-os 

sensivelmente; aprofundamento da crise econômica no período pós-1974, com a proliferação das dívidas 

internas e externas e o descontrole monstruoso dos índices inflacionários, que só foram satisfatoriamente 

controlados a partir de 1994, quando o Plano Real foi implementado no Brasil, ou seja, depois de praticamente 

duas décadas. 
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estar que a ela possam ter sido atrelados para mostrar ao indivíduo como ele foi presa fácil de 

uma rede de aranha predadora.  

Ao final de ñJogos floraisò, a referência é feita a Jarbas Passarinho, ex-ministro da 

Educação da ®poca em que o poema cacasiano foi escrito: ñBem, meus prezados senhores/ dado 

o avançado da hora/ errata e efeitos do vinho/ o poeta sai de fininho.// (será mesmo com 2 esses/ 

que se escreve paçarinho?)ò. A pilhéria com o sobrenome do ministro ï ñ(ser§ mesmo com 2 

esses/que se escreve pa­arinho?)ò ï é uma forma de alertar, de maneira muito bem-humorada, 

o receptor do texto sobre as deficiências do ensino público brasileiro. Ao colocar no poema tais 

versos, Cacaso, através de sua marca pessoal maior, a irreverência, mais uma vez, constrói uma 

crítica ácida à bela terra que tem palmeiras, palmares e na qual sabiás são na verdade tico-ticos 

que vivem a comer fubás com uma fome insaciável. 

ñEros Côest la Vieò (Anexo T), poema do poeta paulista André Bueno é outro que faz 

alusões tanto ao poema gonçalvino quanto ao clássico popular ñTico-Tico no Fub§ò. Vejamos: 

ña carne ® s§bia/ j§ sabia o sabi§/ que foi comer/ o tico-tico/ no fub§ò. 

Em ñCh«o de Estrelasò (Anexo K), poema de Tanussi Cardoso, com título homônimo 

ao do célebre clássico da música popular brasileira eternizado por Sílvio Caldas, o poeta carioca 

n«o esconde o quanto ele faz alus»es a essa can­«o: ñBarrac«o de zinco./Tr°s tiros no peito/ ele 

jaz estirado./ Na vitrola, S²lvio Caldas/ emocionadoò. 

Outro poema escolhido para esta coletânea é um outro de autoria de Nicolas Behr, cujo 

nome ® ñPALAVRA FINALò (Anexo G), mais um dístico de comunicação rápida e direta: 

ñamai-vos uns aos outros/ e o resto que se fodaò. O poeta brasiliense, em mais um de seus 

(muitos) poemas irreverentes, cômicos, bem-humorados, apropria-se de uma das frases mais 

célebres de toda a cristandade dessacralizando-a, ressemantizando-a, ressignificando-a. 

Douglas Carrara, outro mordaz poeta político, em seu d²stico ñO PULO DO GATOò 

(Anexo D), faz refer°ncia ¨ luta dos contr§rios ¨ ditadura: ñQuando os c«es latirem/ a caravana 

j§ passou...ò. Fica patente, em mais este poema de Douglas, que ele, novamente, defende que 

só a luta coletiva pode levar às conquistas populares. E era esse pensamento que, no início do 

processo de redemocratização brasileira, predominava, pairando no ar, ditando a palavra de 

ordem daquele momento que era ñcoletividadeò, ou seja, coletiva atividade. 

O próximo grupo de poemas que irei analisar a partir daqui pertence àquela poética que 

descrevo nesta tese como a que mais deu asas à imaginação, à criatividade, navegando rumo ao 

mais profundo deslimite e desregramento. Ricardo Vieira Lima, em sua antologia intitulada 
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Roteiro da poesia brasileira anos 80, chega a chamar essa po®tica de ñL²rica de transgress«oò. 

Vejamos como ele explica a sua classificação: 

[...] vertente que prioriza o exercício poético como forma de contestação aos padrões 

est®ticos vigentes, buscando realizar, assim, a chamada ñpoesia de inven­«oò. 

Naturalmente, seus adeptos, mais uma vez de acordo com a teoria poundiana, são 

considerados inventores. Essa corrente estética rejeita a corrente clássica de poesia e 

somente valoriza poemas que persigam o novo, o inusitado, em termos de trabalho de 

linguagem, Entretanto, ainda que repudiem o lirismo tradicional, brasileiro ou não,  os 

cultores dessa tendência, em regra, consideram-se herdeiros de outros poetas 

transgressores, como Sousândrade, Oswald de Andrade, João Cabral de Melo Neto, 

os concretistas paulistas Augusto de Campos, Haroldo de Campos (1929-2003) e 

Décio Pignatari, ou o pernambucano Sebastião Uchoa Leite (1935-2003), 

configurando, assim, uma espécie de tradição da transgressão (Lima, 2010, p. 17, 

grifos do autor). 

A intensa busca por criar poemas os mais inusitados possíveis pretendia causar espanto 

no público receptor, seduzindo-o, cativando-o, prendendo-lhe ao máximo a atenção para esses 

produtos artísticos. Italo Moriconi (2002, p. 110-111) aponta de forma, ao meu ver, exata qual 

o principal motivador dessa arte que não encontrava mais quem lhe colocasse rédeas:  

Nos anos 50 e 60, o concretismo foi o principal grupo de vanguarda, trazendo para a 

teoria e prática da poesia a proposta do poema visual. Com seu trabalho, os poetas 

paulistas Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari, junto com os 

companheiros de viagem que foram angariando pelo caminho, abriram o veio de uma 

poesia multimídia no Brasil. Ao longo de suas carreiras, aprofundaram e 

diversificaram esse caminho, explorando a interação entre linguagem verbal e 

linguagem visual sobre suportes tecnológicos variados. Buscaram transcender a 

página do livro como espaço próprio da inscrição poética. Saíram de uma estética da 

literatura para uma estética da comunicação. Na linha evolutiva do pós-concretismo, 

temos o poema-videoclipe, o poema holográfico, o poema sonorizado em CD ou 

digitalizado em CD-ROM. Poesia em tempo de aldeia global, para evocar aqui a 

expressão do teórico canadense McLuhan, um dos papas da ciência midiática dos anos 

60 (grifos meus). 

Carlos Alberto Messeder Pereira (1993, p. 23-24) chega a decretar:  

o que temos diante de nós, neste momento, é um vasto entrecruzamento de diferentes 

formas de linguagem (verbal, visual, com a utilização de desenhos, fotos, quadrinhos, 

em detrimento da palavra etc.), algumas apontando claramente na direção das 

experiências desenvolvidas pelas vanguardas (especialmente concretos e processo), 

mas onde já se pode perceber certos dados intransferíveis e que representam a entrada 

em cena de novas gerações que traziam consigo problemáticas e experiências que 

refletiam intensamente a nova conjuntura que se criara no Brasil, especialmente a 

partir de 68, em termos econômicos, políticos e culturais. 

 

E, seguindo por essa linha de poemas que conjugam ñlinguagem verbal com linguagem 

visualò, no qual uma sustenta a outra, fortalecendo-as mutuamente, uma poesia que segue a 

ñest®tica da comunica­«oò e que ® considerada ñpoesia multim²diaò, abro uma nova leva de 

análises que comprovam a força comunicacional da Poesia 70/80. 
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A poeta Denizis Trindade, que, à época, assinava suas artes como Denise Henriques 

Assis Trindade, colabora aqui, em nossa coletânea, com os primeiros exemplos desse tipo de 

arte deslimitada e desregrada, com alto grau de inventividade e inovação. O primeiro poema 

que destaco ® ñAmar ®ò (Anexo U), que mistura a linguagem visual à discursiva, mescladas em 

um mesmo poema. A parte discursiva apresenta os seguintes versos: ñAmar ®/ transar muito/ 

fazer de tudo/ e gozar juntoò. Na parte visual, Denizis parodia/ satiriza uma charge que, nos 

anos 1980, fez enorme sucesso aqui no Brasil e que tinha como título traduzido para o português 

justamente a express«o ñAmar ®...ò. As tirinhas foram criadas, em 1967, pela neozelandesa Kim 

Grove. A título de comparação, vejamos exemplos das tirinhas originais e a criada pela poeta 

carioca: 

 

 

E, agora, abaixo, vamos observar o poema-charge de Denizis: 

 

Fonte: TRINDADE, D. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 97. 

 

Logo de cara, percebemos uma inversão, por parte da poeta pornista, da lógica 

heteronormativa das tirinhas originais (que jamais trouxeram a representação de casais 
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homoafetivos em seus conteúdos). A mensagem dos versos acaba reforçando a mensagem que 

a linguagem visual passa: qual o problema de qualquer um fazer sexo com qualquer pessoa que 

seja? Na imagem de Denizis, os dois efebos aparecem pegando um no sexo do outro, em nítida 

troca de carícias masturbatórias. Esse poema dialoga com a poética gay aqui já exposta, lírica 

que, apesar de não ter nascido naquele momento no Brasil, ganhou expressiva força e 

constância, em um momento no qual a luta pelos direitos dos gays igualmente ia se agigantando 

aos poucos. Só para citar dois exemplos nacionais, tanto o grupo Secos e Molhados quanto o 

coletivo multiartístico Dzi Croquettes já tinham feito enorme sucesso e se tornado duas potentes 

vozes da luta gay por mais espaços, representatividade e, consequentemente, respeito, 

principalmente às diferenças. Entretanto, não é apenas com a poética gay que Denizis conversa, 

mas sim também com linguagens artísticas do tal mundo pop, tão abordado aqui nesta tese. A 

linguagem das charges e a dos quadrinhos marcam esse poema discursivo-visual que, retirando 

os muros que separam a arte poética das demais, provoca um número grande de sensações em 

quem contempla o poema de Denizis. 

O outro poema de Denizis que trouxemos para esta coletânea (Anexo U) não possui 

título e investe, mais uma vez, na fusão dos dois discursos: o imagético e o vérsico. A parte 

v®rsica diz: ñA TV NëO TE Vą/ DESLIGA A TV E VAI VIVERò. Na parte visual, Denizis 

desenha uma televisão e, dentro dela, coloca um fotograma do filme de Carlos Frederico, ñO 

Mundo a Seus P®sò, no qual ela, atriz tamb®m, atuou. Vejamos este poema: 

 

Fonte: TRINDADE, D. In: Book New Look. Rio de Janeiro: Ed. Gang, 1991. p. 3. 
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Mais uma vez, a poeta carioca embaralha as artes: poesia, fotografia, quadrinhos 

(linguagem dos balões) e cinema juntas em um só poema. Nele, Denizis busca, como sempre, 

surpreender o público e prender sua atenção. A artista usa a imagem de uma TV desenhada para 

construir sua crítica justamente à televisão, sugerindo, também, segundo a nossa interpretação, 

leves ares de metalinguagem, embora não seja de fato, concretamente, a TV o suporte de tal 

crítica. O mundo midiático pop, mais uma vez, surge na poesia destes poetas formando uma 

sinergia muito interessante com as linguagens literárias.  

Companheiro da vida inteira de Denizis, Cairo Trindade, em seu poema ñConto de 

Fodasò (Anexo L), brinca também de embaralhar linguagens e, mais uma vez, os quadrinhos e 

poesia parecem fundir perfeitamente compondo um discurso só em forma de poema: 

 

Conforme podemos facilmente notar, onomatopeias se mesclam caoticamente aos 

versos do poeta cariúcho (gaúcho e carioca, conforme o próprio Cairo se autodenominava) 

formando um todo bastante criativo, intrigante, sedutor para quem lê. 

Companheiro de Cairo no Movimento de Arte pornô, Eduardo Kac também praticou 

inúmeros experimentalismos com linguagens variadas em seus trabalhos artísticos. Vamos 

analisar alguns destes a partir de agora. 

Em ñPhotograffitiò (Anexo V), Kac mistura, como o próprio nome do poema sugere, 

fotografia com grafitismo. Em um poste da paisagem urbana de uma cidade qualquer (o artista 
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não a identifica), o poeta grafita um pênis e sua respectiva bolsa escrotal e fotografa o resultado 

deste seu esforço. Foto pronta, o próximo ato do artista é colocá-la, a lá Marcel Duchamp, 

dentro de uma antologia poética, do suporte livro, chamando-a de ñpoemaò. Vejamos: 

 

Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 167. 

 

Em ñTrepada Trepidanteò (Anexo V), o mesmo Kac compõe um soneto a seu modo, 

com um verso a mais no fim, um autêntico monóstico. Não contente com isso, Kac compõe 

esse poema com jeito de letra de música. Cynthia Dorneles, poetisa e musicista, companheira 

de Movimento Pornô, imediatamente o musica. Estão, então, misturadas, pelo menos, três 

linguagens diferentes: a poesia (soneto), a letra de música e a música. Acompanhando o texto, 

bem a seu lado, Kac publica a partitura, reforçando, assim, a mistura de todas estas linguagens. 

Vejamos: 

 

Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 162-163. 
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Vale a pena mencionar ainda dois outros poemas de Eduardo Kac. Um (Anexo V) é 

composto apenas por uma palavra que forma somente um verso escrito/desenhado sobre um 

absorvente íntimo, e o conjunto, por fim, é fotografado e colocado no livro para ser tido e visto 

como um poema. Vejamos: 

 

 

Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 171. 

 

O segundo poema, cujo t²tulo ® ñFilosofiaò (Anexo V), aparece na antologia em formato 

de foto. O poeta fotografou uma moça vestida com uma camiseta onde se lê o tal poema, escrito 

em letras minúsculas e sem qualquer pontuação, quebrando, dessa forma, a rigidez de toda e 

qualquer norma padrão da língua portuguesa. Total subversão da linguagem em um poema que 

possui três suportes simultâneos: uma camiseta, uma fotografia e, por fim, o livro. 

 

Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 159. 
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Vamos agora observar como outros dois poemas dessa mesma época exploram novas 

possibilidades80: 

                             

 

No primeiro poema (Anexo X), do poeta mineiro (de Cataguases) Joaquim Branco, 

percebemos a reutilização de um exame de eletroencefalograma para a criação de um poema 

visual bastante inovador. O emprego de um exame médico em um suporte como um livro o leva 

para uma outra categorização, a de ser uma obra artística, lembrando, mais uma vez, o que 

Duchamp fez, no começo do século XX, quando colocou um urinol como peça numa exposição 

que ocorria em um museu. Duchamp foi o responsável pelo conceito de ready made, que é o 

transporte de um elemento comum, da vida cotidiana, a princípio não reconhecido como 

artístico, para o campo das artes, justamente para questionar os limites do que seria ou não um 

objeto artístico. O segundo poema, do poeta carioca Samaral, segue essa mesma linha e reutiliza 

diversos retratos 3x4 de pessoas comuns, só que colocando tarjas pretas nos olhos de cada uma 

delas. O poema mistura fotografias com desenhos e coloca um título entre eles, o que, nesse 

conjunto, procura trazer significados vários para o poema. Esse tipo de poema, no qual toda 

experiência da tradição literária pode ser explorada e ressignificada vai ser, cada vez mais, 

aprofundado e amadurecido ao longo da década de oitenta, se tornando uma das grandes marcas 

desse período que, aqui, estamos pondo em análise. 

Seguindo nessa mesma linha de que tudo pode virar poema a depender da imaginação 

fértil de cada artista, temos o poema de Sebastião Nunes (Anexo W), que mescla poesia com as 

linguagens visuais e discursivas próprias do jornalismo. Vamos a ele: 

                                                           
80 HOLLANDA, Heloísa Buarque de; PEREIRA, Carlos Alberto Messeder (Orgs.). Poesia Jovem ï Anos 70. São 

Paulo: Ed. Abril Educação, 1982. p. 48 e 53. 
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Fonte: NUNES, Sebastião. In: Literatura Comentada: Poesia Jovem Anos 70. São Paulo: Ed. Abril, 1982. 

p. 47. 
 

 

Em bastante destaque, aparece o título do poema que, ao mesmo tempo, serve como o 

primeiro verso. Logo abaixo, temos a reutilização de um anúncio de jornal, agora assumindo a 

vez de poema com os seguintes versos: ñCORA¢ìES/ E MENTES. / Novos e usados. 

Compramos, trocamos, vendemos, / reformamos, adaptamos. / Cartas para este jornal sob o 

t²tulo:/ AGąNCIA DE GRANDE PORTEò. Muitas são as possíveis interpretações desse 

poema, tanto se observado pelo prisma do individual-íntimo quanto se pensado no âmbito 

coletivo-público. Daí que prefiro não tecer comentários específicos. 

Nesta mesma linha de composição, em que qualquer objeto, documento ou material 

pode virar matéria-prima de poesia, temos ñTELEGAMAò (Anexo Z), de autoria do poeta 

Aclyse de Mattos, no qual um telegrama vira suporte e tema de um poema que acaba, em sua 

forma, emulando um simples telegrama da ECT (Empresa de Correios de Telégrafos). No caso, 
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não é só a linguagem, a temática abordada no poema, que é aproveitada do cotidiano, mas o 

próprio objeto telegrama, fotocopiado, é retirado da cotidianidade e acaba por servir como 

corpo do poema em questão. 

Ainda no campo do discurso visual, porém utilizando sinais gráficos como material de 

composição, elenquei alguns poemas bastante interessantes para serem aqui postos sob análise 

criteriosa. Vamos a eles. 

ñAUTO RETRATOò (Anexo Y), de Teresa Jardim; ñTOPLESSò (Anexo Z), de Aclyse 

de Mattos; ñMATEMĆGICAò (Anexo L), de Cairo Trindade; e ñstrip~teaseò (Anexo A.1), de 

Erthos Albino de Souza, são poemas que se utilizam de sinais gráficos, matemáticos, palavras, 

desenhos, sinais gráficos e matemáticos que formam desenhos e palavras que, também, juntas 

umas com outras, resultam em um desenho, com o intuito de gerar no receptor o efeito de 

interpretação aberta, com várias possibilidades semióticas em jogo. Em ñTOPLESSò, duas 

interrogações de cabeça para baixo, invertidas, somadas a um ponto final e a várias exclamações 

formam o desenho de um corpo feminino, ao que tudo indica, desnudo. J§ em ñstrip~teaseò, a 

palavra inicia o poema completa graficamente e vai perdendo letras até acabar o último verso 

apenas com um til, que ainda se mantém em seu lugar. O resto das letras se foram, sugerindo 

que a própria palavra se desfez, ao desnudar-se. Como se pode perceber, as raízes de tais 

manifestações artísticas estão situadas nas vanguardas, principalmente as visuais, que surgiram 

a partir da década de 1950, em nosso país. Porém, é preciso que entendamos que estes 

movimentos vanguardistas oitentistas não simplesmente reproduzem os outros que o 

precederam, mas, pós-modernamente, promovem uma releitura desta mesma tradição. 

Inspiram-se nela, mas buscam outras formas de fazer arte, deixando a imaginação o mais solta 

possível, abordando temas que, nos anos 1970/80, estavam em plena ebulição. 

Como se pode perceber, todos os poemas postos em análise aqui reforçam a ideia central 

que defendo nesta tese, que é a de que a produção poética brasileira dos anos 1970/1980, ao 

contrário do que a crítica literária se acostumou a afirmar, é bastante rica, original, bem 

elaborada e fundamentada e, com toda certeza, esta mesma produção merece ser antologizada, 

documentada, visando à canonização destes textos, visto que, ainda hoje, ela continua apagada 

dos anais da História da Literatura Brasileira. 
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CONCLUSÃO 

 

 

 A poesia independente brasileira dos anos 1970/1980 (que, em meus estudos, de 2018 

at® os dias atuais, cheguei a nomear de ñPoesia Verbalista Urbanaò), segundo a visão da maioria 

esmagadora da crítica especializada em literatura, é ainda definida como uma poética carente 

de maiores valores literários em sua maior parte constitutiva, e tal recorte temporal pode ser 

visto como apenas e tão somente uma fase de transição, sem maiores brilhos ou destaques a 

serem realçados na História da Literatura Brasileira. Heloísa Buarque de Hollanda (2001), tida 

e reconhecida como madrinha dos poetas independentes marginais, irá dar pistas desta 

desvaloriza­«o aos olhos da cr²tica: ña poesia marginal, literariamente falando, consiste no 

estilo coloquial encontrado na maioria dos autores da geração mimeógrafo, caracterizado pelo 

emprego de um vocabulário baseado na gíria e no chulo, e de uma sintaxe isenta de regras de 

gram§tica, tal como a linguagem faladaò, A temática dessa poesia era o registro confessional e 

autobiográfico, a irreverência, o humor, fortes registros de subjetivismo e a simplicidade 

sintática e vocabular, e, justamente por esses caracteres, tem sido considerada como 

desqualificada, desprovida de maiores ressalvas e valorizações. 

Paralelo a isso, por um outro lado, nas poucas antologias referentes a esse mesmo 

momento, podemos encontrar uma produção poética que, aos olhos destes mesmos 

analistas/antologistas, seria a única que mereceria algum tipo de reconhecimento da 

posteridade. Mas qual poética seria esta afinal? Seria aquela justamente produzida pelo poeta 

culto, erudito, preparado, grande conhecedor das técnicas poéticas, rigoroso com sua escrita, 

caprichoso com a condução de sua obra.  

Aqui nesta tese, porém, procurei demonstrar que há um outro tipo de poesia e de poeta 

que marcaram bastante a época posta em questão neste trabalho. Procurei realçar e dar o 

merecido valor ao outro lado dessas mesmas duas décadas que teima, ainda nos dias de hoje, a 

ficar soterrado pelo desdém da maioria dessa crítica literária: uma enorme quantidade de poetas 

ï a despeito dos critérios de valor privilegiados por essa mesma crítica ï que escapam do perfil 

proposto por tais críticos colocados em pauta, a começar porque se trata de uma poesia de 

caráter sobretudo oralizante e produzida (não exclusiva, mas principalmente) pensando em 

performances em espa­os p¼blicos, uma poesia que carrega n«o o m®rito, mas a ñpechaò 

(segundo muitos) de ser, digamos, ñpopularò, de f§cil apelo comunicativo. Nesta tese, pretendi 

levar à frente, com mais vigor e alcance, a reversão desse tipo de avaliação, demonstrando que 
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foram justamente tais características que puderam renovar a linguagem poética e melhorar 

(bastante) a sua comunicação com as massas, tirando a própria literatura poética do limbo do 

esquecimento e dos estigmas de ser supostamente entediante e hermética, sensações que, 

naquele instante, pareciam estar sedimentadas no imaginário popular. A recuperação do diálogo 

com o grande p¼blico, uma esp®cie de ñpopifica­«oò da poesia, a meu ver, foi a maior conquista 

desse grupo de poetas. 

Este processo de popularização da literatura, de deselitização da poesia, apontado por 

mim tanto em minha dissertação quanto, agora, nesta tese, não somente fez com que a 

comunicação entre poeta e grande público se tornasse muito melhor, mas fez com que, como já 

demonstrei várias vezes, o próprio público também tomasse as rédeas da escrita e das 

performances poéticas, já que a participação do público interagindo o tempo todo com os 

artistas durantes as apresentações era em si uma coautoria artística. Mas não só isso, muitos 

foram os poetas que começaram assistindo aos saraus de rua e, depois, passaram a integrar o 

coletivo poético, fazendo arte também, desengavetando seus poemas e aprendendo, ao observar 

os outros artistas, a performá-los. Com isso, vemos os próprios populares ganhando voz dentro 

do circuito literário. Devo ressaltar, mais uma vez, aqui neste trabalho que muitos destes artistas 

eram pessoas da periferia. Posso, inclusive, dizer que a imensa maioria era composta por 

indivíduos pertencentes ao proletariado. Ao contrário do que foi praticado pelo CPC na década 

de 1960, os poetas dos 1970/1980 eram o ñpovoò falando para o ñpovoò e n«o meia-dúzia de 

artistas de classe média falando de uma realidade que não era a deles. 

Essa literatura independente, periférica, marginal, setentista/oitentista, que foi 

produzida no Brasil, pelo que podemos ver, tem como um aspecto característico bastante 

marcante o fato de ser produzida e performatizadas/apresentadas/encenadas nas próprias 

periferias, trazendo à tona um olhar interno sobre a experiência de viver distanciado dos grandes 

polos artísticos/culturais, à margem dos centros sociais e culturais. Essa é uma diferença 

fundamental em relação à produção de escritores que, valendo-se de uma temática afeita à 

experiência dos marginalizados, o fazem desde um lugar social privilegiado, assumindo a voz 

dos sujeitos historicamente silenciados. A recorrência com que a pobreza e a exclusão foram e 

são representadas na literatura brasileira acaba por expor um dilema: de um lado, a classe dos 

intelectuais burgueses, que detém o controle dos meios de representação, validação e valoração 

de seus atos e criações artísticas; por outro, as camadas pobres, sendo feitas de vítimas, alijadas 

de protagonismo nas produ­»es art²sticas e intelectuais que as ñrepresentamò. 
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Se, por um lado, os inúmeros saraus, festivais de música, dança, cinema, mostras e toda 

uma série de outros eventos que promovem as mais variadas artes afirmam as periferias e os 

espaços públicos como ñlocais de culturaò81, em uma clara tomada de posição face aos padrões 

culturais hegemônicos, por outro, a crítica especializada em literatura, ao consagrar um perfil 

de poeta típico das classes abastadas, acaba por manter excluída esse tipo de arte periférica, 

termina por soterrá-la, silenciá-la. Frente a isso, o melhor caminho a seguir não é o de 

invalidarmos os espaços, os agentes e os canais de afirmação da tradição cultural canônica, mas 

de provocar o deslocamento de suas fronteiras. Ou seja, não se trata tão somente de afrontar o 

sistema e denunciar as suas estratégias de dominação e instituição do cânone, mas de derrubar 

as barreiras que tornam invisíveis grandes porções da produção artística e que operam a negação 

das artes produzidas nas margens do sistema, tanto mais quando se trata da atividade escrita. 

Douglas Carrara, em seu ñManifesto Verbalista Nhenga Socaò, criticou o fato dos 

modernistas brasileiros de 1922 terem praticado a poesia falada em salões, em recintos fechados 

e, por terem fomentado não um vanguardismo politicamente revolucionário, mas mantenedor 

do sistema vigente, do status quo:  

- permaneceram dentro dos salões, falando apenas para a burguesia. 

- o próprio Mário de Andrade lamentou que os modernistas não tivessem marchado 

com as multid»es, esquecendo, portanto, de ñbuscar o aprimoramento pol²tico social 

do homem. ficaram apenas camuflados em técnicos de vida, espiando a multidão 

passar82. 

 Nota-se, nesse pequeno trecho, não só a evidência de que alguns grupos, como os poetas 

da ñFeira de Poesiaò e os do ñPassa na Pra­aò, por exemplo, acreditavam ser bastante limitante 

a atuação do poeta em lugares fechados, mas também, principalmente, percebe-se que viam nas 

experiências poéticas de rua, junto às massas, a possibilidade de o artista crescer tanto como 

artista quanto como homem político, como cidadão. E, nesse caso, também dentro da ótica dos 

poetas verbalistas, os eventos de rua eram importantes porque tanto os artistas quanto o público 

saíam de tais experiências comunicacionais transformados. 

 No Prefácio da edição de 1933 de Serafim Ponte Grande, romance originalmente escrito 

em 1928, o próprio Oswald de Andrade, em uma espécie de exercício de autoanálise, se mostra 

bastante crítico em relação à sua atuação como intelectual e artista dentro do modernismo. 

Nesse texto, Oswald afirma que os intelectuais revolucionários de 22 não passavam de boêmios 

que, não perfilados à burguesia e às massas ignoradas, brincaram de ñdar tiros entre rimasò. 

                                                           
81 Referência ao título da obra de Homi Bhabha, O local da cultura (1998). 
82 CARRARA, Douglas. Manifesto Verbalista Nhenga Soca. Disponível em: www.recantodasletras.com.teoria     

literária/2120919. Acesso em: 13 dez. 2023. 

http://www.recantodasletras.com.teoria/
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Admite, também, que fora um ñpalha­o de classeò e reconhece que a literatura de vanguarda 

daquela época acabou por servir a interesses conservadores:  

A situa­«o ñrevolucion§riaò desta bosta mental sul-americana, apresentava-se assim: 

o contrário do burguês não era o proletário ð era o boêmio! As massas, ignoradas no 

território e, como hoje, sob a completa devassidão econômica dos políticos e dos ricos. 

Os intelectuais brincando de roda. De vez em quando davam tiros entre rimas. [...] 

Com pouco dinheiro, mas fora do eixo revolucionário do mundo, ignorando o 

Manifesto Comunista e não querendo ser burguês, passei naturalmente a ser boêmio. 

[...] Fui com eles um palhaço de classe. Acoroçoado por expectativas, aplausos e 

quimeras capitalistas, o meu ser literário atolou diversas vezes na trincheira social 

reacionária (Oswald de Andrade, 1985, p. 9-12).  
 

Essas autocríticas reconhecem que havia qualquer coisa de mal compreendida e ingênua 

na experiência vanguardista do Modernismo, que desconhecia as experiências sociais de classe 

e o fundo político dos propósitos daquela geração. Pouco tempo depois de escrever tais 

reflexões sobre si, já na década de 1930, Oswald filia-se ao Partido Comunista e se torna um 

artista mais próximo das lutas proletárias. A obra mais representativa desse período é a peça ñO 

rei da velaò, em que Oswald faz uma análise escrachada das classes dominantes, à que o próprio 

escritor, conforme bem sabemos, sempre pertencera. 

O exame da literatura independente, marginal, periférica, aqui proposta, põe em questão 

justamente essa posição privilegiada de escritores, críticos especializados e leitores, todos 

pertencentes à mesma classe social e ao restrito círculo literário, com poucas variações de 

paladar, invariavelmente afinado com um ñcosmopolitismo cultural burgu°sò, conforme 

destaca Silviano Santiago (2004). 

Sendo assim, diante da qualidade de tais textos, almejei, com esta tese, poder recuperar 

um vasto material até então desvalorizado e esquecido, além de provocar a revisão do ñc©noneò, 

hoje sacramentado como sendo o mais representativo da produção poética brasileira dos anos 

70/80. E, chegando ao fim deste curso de doutoramento, espero poder alcançar o meu objetivo 

maior que é trazer à lume a primeira antologia da Poesia Verbalista Urbana dos anos 1970/80. 

Ao longo dos capítulos deste trabalho, procurei esmiuçar os vários aspectos que, em 

meu entendimento, foram de vital importância para não só melhorar a comunicação dos poemas 

com o público, mas também para dar uma fisionomia totalmente própria a esse tipo de poética. 

O próprio fato de que esta é uma produção que produz seus textos pós-modernamente, a partir 

de uma releitura de toda a tradição que a precedeu, me parece já fazer surgir de fragmentos de 

linguagens anteriores uma arte completamente nova, como se, de vários pedaços de pessoas 

preexistentes, surgisse um novo ser, completamente distinto de cada um desses seres, uma 

espécie de Frankenstein completamente original, produzido, porém, a partir de outros 

indivíduos. Foi assim que a Poética 70/80 brasileira pôde produzir novidades a partir de 
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movimentos artísticos literários que a precederam, tais como: a poética nacional-popular 

cepecista, as vanguardas (concretos, neoconcretos, Práxis, Processo, Poema Postal etc) e o 

Tropicalismo. De acordo com SantôAnna (1986, p. 165): ñA poesia [marginal] recupera o 

anedótico, o discursivo e o humor de 1922. Às vanguardas, que propunham uma arte ñlimpaò, 

propõe-se agora uma arte ñsujaò com todas as impurezas est®ticasò. 

 No primeiro capítulo desta tese, procurei mostrar como as questões relativas aos 

problemas comunicacionais da poesia brasileira não passaram a ser alvos de reflexões e 

consequentes debates a partir apenas dos anos 1970. Bem distante disso, tal debate, como 

vimos, nasceu na década de 1950, a partir das movimentações de poetas (entre eles, João Cabral 

de Melo Neto) em conferências para tratar de tais temas e também das movimentações da 

vanguarda concretista que, em fins dos anos 1950, dava seus primeiros passos rumo ao que eles 

mesmos denominavam como sendo a ñmoderniza­«o da poesia brasileiraò. Na visão desses 

poetas, digamos, ñreformistasò, a chamada ñGera­«o de 45ò, com seu retorno ¨s formas fixas 

clássicas e aos temas sublimes à la Poesia Parnasiana, acabara por se constituir como um 

retrocesso ao não dar continuidade ao processo de modernização da comunicação poética 

empreendido pelo Modernismo de 22. Entre as várias preocupações desse grupo de poetas 

antenados com o rumo das comunicações da poesia brasileira junto ao grande público, uma 

inquietação se destacava: a falta de diálogo, a incomunicabilidade da poesia nacional com o 

mundo novo que se descortinora, principalmente, após a Segunda Grande Guerra, realidade 

proporcionada pelo maior desenvolvimento das mídias de comunicação de massa, como o rádio 

e o cinema, e o surgimento e a popularização da televisão. Era, como já foi dito nesta pesquisa, 

o nascimento do mundo do pop, da indústria cultural, que visava vender ideias, ideais e, 

principalmente, produtos para a maior quantidade possível de pessoas, nacional e 

internacionalmente. 

De 1965 a 1972, conforme descrição detalhada de Zuza Homem de Melo em A Era 

dos Festivais, o Brasil viu surgir a consagração de toda uma geração de artistas 

ligados, sobretudo, à canção. Transmitidos pela Rede Record e pela Rede Globo, os 

grandes festivais cancionais alcançaram grande sucesso em todo país. A canção 

brasileira cumpria de representar um importante papel cultural naquele momento, pela 

via dos festivais televisivos, ligou-se às tradições dos festivais de rua, competições de 

canções, muito populares no Brasil desde o início do século. No que se refere ao 

contexto televisivo, interessa assinalar o que McLuhan fala a respeito de sua 

mensagem: ñ[...] a televisão, com seu modo de profunda participação, levou os poetas 

a apresentarem seus poemas em cafés, parques públicos e outros tantos lugares. Com 

a televisão, eles logo sentiram a necessidade do contato pessoal com o públicoò 

(McLuhan, 1964, p. 39).  

A influência do rock, como declara Ortiz, marcaria um dos pontos polêmicos entre os 

artistas da época que iriam influenciar a geração seguinte e os contornos da contracultura e do 



153 
 

 
 

ñdesbundeò. Para Marcos Napolitano (2004), o nascimento da Tropicália está ligado à 

necessidade de encontrar novos rumos artísticos, uma nova proposta estética após o ápice das 

canções de protesto de 1965 e 1966. As canções no Tropicalismo não teriam a mensagem 

política afinada com o estilo das canções de protesto da ®poca, ñmas manifestariam uma 

resistência a todos os valores estéticos anteriores, ou seja, não mais ligada ao engajamento e ao 

nacionalismo, mas a ñoutros valores, mais cotidianos e descompromissadosò (2004, p. 215). 

 Como relatou Ana Cristina César: 

É com o chamado movimento Tropicalista (1967-68) que vão surgir as primeiras 

manifestações culturais desse desvio. [...] A produção musical dos novos 

compositores era marcada, nessa ®poca, por uma tend°ncia ñparticipanteò, ligada ao 

engajamento político: a canção de protesto. Inclinada para a denúncia social explícita, 

a canção de protesto procurava atuar como catalisadora política de setores da classe 

média, especialmente os estudantes, e subordinava o elemento estético às exigências 

imediatas da agitação política (César, 1993:123). 

Com o movimento Tropicalista, a associação de elementos diversificados do universo 

popular e erudito, além de sua fragmentação e composição de ares antropofágicos passaram a 

ditar uma tendência e estética que exibiam o mesmo estilo ñdesbundadoò dos poetas 

independentes aqui enfocados. Era a tentativa de superação do tom sério e ufanista dos militares 

e até de movimentos estudantis da esquerda extremista, e da estrutura institucionalizante dos 

planos piloto e manifestos literários. Segundo Napolitano (2006, p. 64), a Tropicália pode ser 

vista como a resposta a uma crise das propostas de engajamento cultural, baseadas na cultura 

ñnacional-popularò e que se via ñcada vez mais absorvida pela ind¼stria cultural e isolada do 

contato direto com as massas, ap·s o golpe de 1964ò. 

Em canções como ñAlegria, Alegriaò e ñGeleia Geralò, se enumeravam caoticamente 

elementos, e as palavras justapostas organicamente estabeleciam uma bricolagem que unia o 

popular e o erudito. Ao contrário das vanguardas de ruptura anteriores, o Tropicalismo 

representava a aglutinação, a mistura de todos os ícones próprios da cultura globalizada 

mesclados vertiginosamente. Como definiu o próprio Caetano, o Tropicalismo deveria ser a 

ñradicaliza­«o da cr²ticaò (Calado, 1997, p. 282) Ou seja, a crítica ao subdesenvolvimento, ao 

populismo nas artes, mediante a apologia berrante de tudo que significasse baixa cultura, a 

todos os clichês e chavões, ao mau gosto kitsch. Fazendo usufruto exacerbado do que era 

considerado lixo cultural, conseguiam atingir essa crítica, atentando contra o conceito que as 

definia como tal e questionando o valor do bom gosto das artes canonizadas pela crítica 

tradicional.  

Como afirmou Favaretto:  
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O Tropicalismo surgiu, assim, como moda; dando forma a uma certa sensibilidade 

moderna, debochada, crítica e aparentemente não empenhada. De um lado, associava-

se a moda ao psicodelismo, mistura de elementos do comportamento hippie e música 

pop, indiciada pela síntese de cor de som; de ou a uma revivescência de arcaísmos 

brasileiros, que se chamou de ñcafonismoò. Os tropicalistas n«o desdenharam este 

aspecto publicitário do movimento; sem preconceitos, interiorizaram-no em sua 

produção, estabelecendo assim uma forma específica de relacionamento com a 

indústria da canção (Favaretto, 2007, p. 21). 

 No segundo capítulo, busquei demonstrar como o recurso da intertextualidade pode ser 

essencial na busca por uma identificação maior do público com os textos produzidos pelos 

poetas. O uso intertextual de textos e canções acabaria por facilitar a comunicação entre esses 

textos e versos, aforismos, provérbios, ditados, fragmentos de letras de canções populares etc 

que já estavam presentes e sedimentados no imaginário popular. Ao reconhecer tais mensagens 

intertextualizadas, o público acabaria por aderir mais facilmente ao texto novo que estava sendo 

proposto pelo poeta. As intertextualidades promovidas foram um traço marcante, uma 

característica de grande visibilidade na poética brasileira dos anos 1970/1980, conferiu valor à 

produção daquele período.  

 No terceiro capítulo deste trabalho, busquei demonstrar como os aspectos políticos 

presentes em tais poemas compuseram uma fisionomia totalmente própria, original, aos escritos 

dos poeta brasileiros pertencentes àquela fase. 

Poetas como Eduardo Kac, Cairo Trindade, Tanussi Cardoso, Leila Míccolis, Mano 

Melo, Flávio Nascimento, Denizis Trindade, Samaral, Moduan Matus, Douglas Carrara, Milton 

Aguiar, Sérgio Alves, Rosa Ferreira e tantos outros não representa(ra)m senão o desejo 

profundo desse grupo de poetas de buscar um meios viáveis à abertura de manifestações em 

consonância com o sentido popular das vozes das ruas, abaladas/abafadas pelo regime de 

exceção. Por conseguinte, a poesia torna-se responsável por movimentos de liberação social, 

política e artística que catalisam forças diversas na direção da pluralidade de significados da 

palavra como expressão das vontades coletivas até ali represadas. ñForma de preserva­«o da 

individualidade, essa poesia dispersa é muito mais uma busca de reconhecimento e identidade, 

maneira precária de dizer que estamos vivos, do que um acontecimento ñliterárioò (Brito; 

Hollanda, 1974, 83). As vozes da poesia, portanto, aglutinam sentimentos de todas as ordens, 

na medida em que, em torno desses eventos, se fazem representar questões que envolvem a 

relação com as drogas, o desbunde, as revoluções juvenis, a contracultura, o homoerotismo, as 

homoafetividades, os feminismos, a luta pelos direitos das mulheres, a política do corpo, a 

micropolítica, a política do cotidiano entre as muitas formas de expressão do desejo coletivo, 
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que ganham espaços nestas poéticas setentistas/oitentistas, espaços quase sempre difíceis de 

serem conquistados. 

Além desses aspectos trabalhados pela poética dos anos 70/80, com vistas à facilitação 

da comunicabilidade, do diálogo com o público, havia outros recursos que chegamos a sinalizar 

em nossa tese de forma breve. Na conclusão de nossos trabalhos, porém, merecem ganhar um 

destaque maior. Um desses recursos é a proximidade entre e artistas, músicos e cantores, da 

Música Popular Brasileira e do Rock Brasil Anos 80, evidenciando um nítido diálogo entre o 

que é poema e o que é letra de música. Muitos foram os poetas que musicaram seus poemas ou 

que tiveram suas obras musicadas por outros. Podemos citar alguns, tais como: Waly Salomão, 

Cacaso, Leminski, Bernardo Vilhena, Capinam, Torquato Neto, Chacal, Charles Peixoto, 

Nicolas Behr, Jorge Salomão, Antônio Cícero, Jorge Salomão e muitos outros. Vários foram os 

poetas que, pela via da transformação de poemas em canções, atingiram uma comunicação mais 

efetiva com o grande público. 

Entre alguns momentos de reconhecimento da produção alternativa, tem lugar a 

realização da Expoesia, realizada na Pontifícia Universidade Católica do Rio de 

Janeiro (PUC-RJ), em 1973, que acabou por reunir em torno da exposição de painéis com a 

produção artística contemporânea um debate de que tomam parte os poetas João Cabral de Melo 

Neto e Affonso Romano de SantôAnna, e os cancionistas Chico Buarque, Gilberto Gil, Jards 

Macalé e Ronaldo Bastos. A discussão se deu em torno da distinção entre poesia e letra 

de canção, quando se fez forçoso admitir, em razão das evidências, haver uma 

aproximação entre esses dois elementos como expressão da contemporaneidade, sobretudo no 

que tange ao fato de a poesia ter migrado para a canção popular, aproximando-se, desse modo, 

da cultura de massas. Isso decorreu de sua busca por exercer uma relação de 

comunicação imediata com o público, como expressão de consumo e discussão de temas 

emergentes, em face da forte manifestação do desejo principalmente da juventude: ñ£ nesse 

momento que começa a chegar ao país a informação da contracultura internacional 

colocando em debate as questões do uso de drogas, da psicanálise, do rock, da política do corpo, 

enfim, as referências da nova sensibilidade crítica pós-68ò (Hollanda; Pereira, 2007, p. 101). 

Em relação a Cacaso, poeta, ensaísta e professor universitário, arte e carreira se 

conectam, uma vez que ele agrega à condição acadêmica as suas manifestações artísticas através 

da informalidade da poesia independente e da produção de letras de canções. Essa posição 

tomada por ele nos serve como um exemplo de quem ampliou importantes fronteiras nas 

relações do contexto acadêmico com a informalidade de uma poesia que atende ao apelo 
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popular imediato, que se impõe como demanda, diante das exigências desse tempo. A poesia 

brasileira 70/80, portanto, insere-se na sequência do Tropicalismo, aliando-se à ideia de um 

programa que aproxima a poesia acadêmica da indústria cultural. 

Além da aproximação dos poetas com o universo cancionista como forma de buscar 

maiores diálogos diretos com o grande público, outros recursos foram utilizados para atrair a 

atenção desta mesma assistência. 

Essa poesia era dotada também, muitas vezes, de um composto gráfico, plástico e 

performático que oferecia obras biodegradáveis, desincumbidas de uma produção convencional 

e perene ou do reconhecimento da crítica informada pelos padrões canônicos.  

Ainda segundo Heloísa: 

Neste sentido, poderíamos considerar hoje os marginais como estruturalmente 

marcados por experiências que refletem uma quebra geral de certezas e fórmulas 

sejam elas pol²ticas, liter§rias, ñmais off liter§rios do que antiliter§riosò. As obras 

eram lançadas através de lançados folhetos mimeografados, livros artesanais, livros-

envelopes, posters, banners, cartões-postais, cartazes, varais de poesia, gravações em 

muros e paredes e happenings. Através do uso irreverente da linguagem poética e da 

afirmação de um desempenho ironicamente fora do sistema, os poetas marginais 

sinalizavam em sua textualidade e atitudes uma aproximação radical entre arte & vida 

(Holanda, 2015). 

No capítulo 4 desta tese, procurei demonstrar tais recursos como geradores de poemas 

bastante criativos e originais, que buscam despertar o máximo de curiosidade em quem os 

contempla e, acima de tudo, visam a prender a atenção dos leitores/espectadores/ouvintes.  

Os vários elementos constituidores da poética 70/80 brasileira, nesta tese (e, em 

especial, neste quarto capítulo), analisados por mim, acabam por fazer desta produção artística 

específica não só bastante original, mas também dotada de um enorme poder comunicacional. 

Diante disso, julgo ser necessário que, ao fim deste curso e desta pesquisa, eu possa 

levar adiante a minha ideia inicial de reunir todos estes poemas numa inédita Antologia da 

Poesia Verbalista Urbana Brasileira 70/80, ação que virá a coroar o desfecho de minha 

trajetória no doutorado. 
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ANEXO A  - Poemas de João Batista Alves 
 

Passa na praça que a poesia te abraça 

ñTodo artista tem de ir 

aonde o povo est§ò 

pra lutar por sua arte, 

seu direito de falar. 

é por isso que o poeta 

agora na praça está. 
 

ñLutando contra as mis®riasò 

feitas por esses tiranos, 

o poeta vai à luta 

entra ano e sai ano 

e, de boca aberta, na praça 

tá o poeta lutando. 
 

Não há força maior no mundo 

do que a própria verdade 

e o poeta é na vida 

símbolo da liberdade 

por isso pra ser poeta 

não se pode ser covarde. 
 

Onde houver injustiça 

o poeta tem que falar 

fiel aos direitos humanos 

pra injustiça acabar 

seja na praça ou na rua 

onde quer que ele vá. 
 

E quando uma flor brotar 

querendo florir seu caminho 

o poeta com seus braços 

a cobrirá com carinho 

mostrando que nessa vida 

ninguém é nada sozinho. 
 

Pois quando a tarde escurece 

e a praça fica lotada 

lá se encontra o poeta 

com sua raiz plantada 
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provando que a independência 

terá que ser conquistada. 
 

Passa na praça, amigo, 

que a poesia te abraça, 

pois do poeta é o dever 

de lutar com força e raça 

poeta longe do povo 

é pedreiro longe da massa. 
 

Por isso, a qualquer momento 

o poeta passa na praça 

pra levar o seu abraço 

e incentivar a massa 

a lutar por seus direitos, 

não viver de cabeça baixa. 
 

Poesia e Teatro 

direto pra multidão 

não gostamos de indiretas, 

mutreta ou corrupção 

lutamos por uma meta: 

tornar livre esta Nação. 
 

É direito do poeta 

só viver de poesia, 

mas sua arte é uma seta 

no peito da hipocrisia 

por isso o poeta sofre 

mas luta e não renuncia. 
 

ñPassa na pra­aò ® assim: 

uma conquista, uma meta, 

os braços que abraçam a vida 

no sonho de ser poeta 

é na praça que a poesia 

finalmente se completa. 

 

Poeta e povo se misturam 

com liberdade de expressão, 

a poesia na língua 

e o coração na mão 

pra ofertar ao amigo 
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que também ama esse chão. 
 

Traga um sorriso pra praça 

venha amenizar sua mágoa 

quem sabe o que quer vai à luta 

faz igual à Nicarágua. 

Fazendo o ñPassa na pra­aò 

tem o grupo Po­a dô§gua. 
 

E a luta continua 

tua presença é o pão 

teu aplauso é o vinho 

que alimenta o coração 

sei que é estreito o caminho 

ñparticipe ou lave as m«osò. 
 

(João Batista Alves, 1990, p. 25-27) 

 

Fim de expediente 

Arrepare só, dotô 

cumé que as coisa são 

fosse o sinhô operário 

ao invés de ser patrão 

talvez o sinhô intendesse 

a nossa situação. 
 

Chegá em casa à noitinha 

cansado de trabaiá 

e num incontrá nem farinha 

pros seus fios mastigá 

dá uma tristeza tão grande 

que as lágrimas põem-se a rolá. 
 

É que o sinhô nunca viu 

uma criança chorá 

dizendo: ï Pai tô cum fome! 

É mermo de indoidá 

a gente perde o juízo 

pensa inté em se mata. 

 

Mas pro sinhô, tudo isso 

a história de ouvi dizê 
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porque nunca em sua casa 

lhe fartô o que cumê 

mas se um dia fartasse 

o sinhô ía intendê. 
 

Não que eu lhe deseje isso 

Deus o livre de tal sina 

é só pro sinhô se lembra 

de quando passa numa esquina 

ter pena de seu irmão 

que na rua peregrina. 
 

Quantas vezes o operário 

vai trabaiá sem cumê 

e pra ganha um salário 

que não dá nem pra vive 

e tendo tanta riqueza 

nada disso o sinhô vê. 
 

Mas dotô, a vida é curta 

de repente chega ao fim 

e quem diz não nesse mundo 

no céu não vai ouví sim, 

quem não pranta nunca colhe 

o mal só cái o ruim. 
 

Por isso dotô, se lembre 

na hora do seu jantá 

que o que o sinhô joga fora 

noutra mesa vai fartá 

tem muita criança pobre 

que precisa se alimentá. 

 

Seu operário é um homem 

assim como o sinhô é 

apenas nasceu sem berço 

e por isso anda à pé, 

mas a morte quando chega 

num repara o que o homem é. 

 

Morre o dotô e o operário 

pois escapá num dá, não, 

o dotô vai pra gaveta 
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e o operário pro chão 

mas os dois morre igual 

a diferença é o caixão. 
 

Mas sempre há tempo, dotô 

pra corrigí o mal feito 

basta apenas o sinhô 

tirá o orgulho do peito 

e quando vê seu operário 

tratá-lo cum mais respeito. 
 

Se lembre que o palacete 

no qual se abriga seu sono 

foi o operário que fez 

e só mermo deus sabe como, 

mas quem constrói o palácio 

dele num pode ser dono. 
 

Mas num é justo, dotô, 

o sinhô tem que intendê, 

eu construí tanta coisa 

trabaiá até morre 

e, de noite, em minha casa 

num tem nada pra cumê. 
 

Os mininos esfarrapados, 

sentados no chão, a chorá 

e a gente angustiado 

só pensa em Deus nos leva 

pra acaba com o castigo 

que é vive nesse pená. 

 

Mas na verdade, dotô 

me escute cum atenção 

Deus num castiga ninguém, 

deixa tudo em nossas mão, 

a gente é quem faz o castigo 

e depois chora o perdão. 
 

(João Batista Alves, 1990, p. 38) 
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ANEXO B - Poemas de Sérgio Alves 
 

Arena 

Quase dentro da roda, ele sorria 

em sua boca, poucos dentes 

suas roupas, maltrapilhas. 

Ao seu lado o gerente do banco 

terno e gravata, além do escriturário 

e do office-boy. 

Mais adiante alguns meninos 

descalços, sem camisa, sem família. 

Todos atentos participam ativamente. 

Eis a magia do Teatro popular 

fazer a arte sem camarim 

sem coxia, sem cachê 

buzinas como fundo musical 

camelôs e estátuas servem de cenário 

é a arte na rua, nua e crua 

como a realidade do País. 
 

(Sérgio Alves, 1990, p. 27) 

 

Reforma agrária 

Não é minha nem tua a terra que defendo 

contra teus jagunços sanguinários 

e pela qual ergo minha voz 

com tanta paixão. 

Não é contra teu orgulho e tua ganância que eu luto 

porque por eles, tu mesmo responderás 

em outra existência. 

Minha luta não é pela posse da terra 

ela que é mãe e não precisa de nosso sangue 

minha luta é pelo que ela nos dá 

que é suficiente para todos nós 

o trigo, o fruto, a água, a sombra 

e todo o necessário para que meus filhos 

cresçam sadios, ao lado dos teus. 
 

(Sérgio Alves, 1990, p. 41) 
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2. Coisas do subdesenvolvimento 

Madrugada, fim de festa 

a turma de jovens volta para a casa 

eis que surge no caminho um orelhão, 

depois do trote, arrancam o fone, 

arrebentam o fio 

por fim, arrancam o aparelho. 

O mais exaltado leva-o para casa 

para enfeitar o quarto. 

em casa, pânico geral 

a mãe tivera um enfarto.  

- Depressa! Chamem uma ambulância! 

Grita o pai desesperado. 

Atônito, não sabe o que fazer, 

em suas mãos 

está o último telefone público do bairro 

que ainda funcionava. 

(Sérgio Alves, 1990, p.94) 

 

ANEXO C - Poemas de Rosa Ferreira 

Violência 

A população vive presa 

com grades nas janelas 

e portas automáticas. 

Os homens violentos 

vivem soltos pela cidade 

ignorando se é dia ou noite 

para agredir, sem pena nem piedade 

Vivemos enjaulados 

e cobertos pelo medo 

esse medo que aniquila nossas mentes. 

Tudo isso é a violência! 
 

(Rosa Maria Ferreira, 1990, p. 95) 

 

Residentes do asfalto 

Feriadão vem aí 

temos quatro dias de descanso 

muitos aproveitam para viajar, 

alguns fazem planos 
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para programas ao entardecer 

e ao anoitecer. 

Os mais afortunados 

vão para a casa de campo ou de praia. 

Nós, os menos endinheirados 

ficamos por aqui, praticando a rotina 

mas para aqueles que residem no asfalto 

nada muda, 

continua sendo apenas quatro dias. 
 

(Rosa Maria Ferreira, 1990, p. 44) 

 

ANEXO D - Poema de Douglas Carrara 

Mea culpa 

Quando eu viajo no tempo 

e percebo que é preciso 

fazer alguma coisa 

e continuo coçando a barba. 

Eu sou também a Escuridão 
 

Quando eu constato 

que os rios estão poluídos 

e as matas não mais existem 

e não luto contra este crime. 

Eu sou também a Destruição. 
 

Quando eu sei 

que a comida dos homens 

está contaminada 

e ainda assim sirvo a comida. 

Eu sou também o Veneno. 
 

Quando eu leio 

sobre os horrores da guerra nuclear 

e procuro aproveitar 

o pouco tempo 

que eu acho que me resta. 

Eu sou também a Bomba 
 

Quando eu tiro o corpo fora 

toda vez que uma criança 

morre de fome. 

Eu sou também a Indiferença. 
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Quando eu vejo 

um homem revoltado 

protestando contra a miséria 

e apenas acho graça. 

Eu sou também a Injustiça. 
 

Quando eu roubo um trabalhador 

e acho que por isso sou esperto. 

Eu sou também a Exploração. 
 

Quando eu vejo 

um trabalhador inocente 

ser preso pela polícia 

e apenas cruzo os braços. 

Eu sou também a Repressão. 
 

Quando eu recebo  

um salário indigno 

e continuo trabalhando 

sem fazer nada. 

Eu sou também este Salário. 
 

Quando eu falo 

que roubando o país 

estou salvando apenas 

o meu nariz. 

Eu sou também a Corrupção. 
 

Quando eu digo 

que a fome geral 

não me come o estômago. 

Eu sou também a Miséria. 
 

Quando existe muita diferença 

entre o que faço 

e o que falo e escrevo. 

Eu sou também a Mentira. 
 

Quando eu vejo as botas 

pisando firmes 

nos direitos do Homem 

e somente limpo 

o sangue do chão. 

Eu sou também a Opressão. 
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Quando tudo se corrompe, 

ninguém mais se entende 

e ainda assim 

eu luto pela Liberdade. 

Eu sou também o Poeta. 
 
 

 

O PULO DO GATO 

Quando os cães latirem 

A caravana já passou... 

 

ANEXO E - Poema de Flávio Nascimento 

Feira de Poesia 

De repente 

      tava a poesia ali 

      de peito de fora 

      querendo dar, 

      tava o pivete 

      cheirando cola 

      tentando falar. 

O poeta 

      de porre 

      quase morre 

      nos braços do povo. 

O sentimento da solidão 

      cai aos pedaços 

      nos braços 

                 da multidão. 

O poeta começa o verso 

      e desaba 

          sobre o universo. 

      Cai nos braços 

               do povo 

           e nasce de novo. 
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Lá está  

      a poesia nua  

               na rua 

     nos braços do povo 

               e da lua. 

A poesia com raça 

      no meio da praça 

   despedaça a couraça 

   e mexe com a massa. 

A poesia reboa 

      e se perde à toa 

      no meio das bombas 

                  e das pombas 

                  e voa 

                  filha da lua 

                  louca na rua 

    de pernas pro ar 

    querendo dar 

    ao primeiro 

                 que passar. 

A poesia vai à luta, 

       atraente puta, 

       gosta de pernoitar 

       perdida na praça. 

Bala 

bola 

fumo 

cola 

amendoim 

pipoca 

beijo na língua 
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chupada na nuca 

tudo  

a poesia descola 

e passa na cara 

pra ficar maluca 

em sua tara. 

A poesia  

           voltou  

             para a rua 

     na palma da mão 

deixa rolar 

             o coração 

    nas pedras  

             da Cinelândia. 

A poesia 

     anda caindo 

                    de novo 

     bêbada, maluca, 

nos braços do povo 

      e da lua louca.  

(Flavio Nascimento, 2003, p. 55)  

 

ANEXO F ï Poemas de Alex Polari 

IDÍLICA ESTUDANTIL ï III  

Nossa geração teve pouco tempo 

começou pelo fim 

mas foi bela nossa procura 

ah! moça, como foi bela a nossa procura 

mesmo com tanta ilusão perdida 

quebrada, 

mesmo com tanto caco de sonho 

onde até hoje 

a gente se corta. 
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12.207 

Desembarcamos 

os ferros foram lançados 

no porto e nos pulsos 

enquanto fomos expulsos 

da vida e do continente 

estando sujeitos ao pulsar 

de incríveis sentimentos 

e ao sabor 

das ondas e das contingências 

rondamos em redor 

das continências dos guardas. 

 

Depois da viagem 

da travessia e do enjoo 

nos colocaram em uma sala 

tiraram nossa roupa 

nos revistaram, nos vestiram 

nos revestiram de ôco 

e fizeram a chamada. 

 

Ganhei um número de registro 

e por um instante 

perdi as esperanças. 

 

ANEXO G ï Poema de Nicolas Behr 

 

quem teve a mão decepada 

levante o dedo 

 

 

PALAVRA FINAL  
 

amai-vos uns aos outros 

e o resto que se foda. 
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ANEXO H ï Poema de Socorro Trindad 

INTERROGATÓRIO  

Sim? 

Não. 

Um regime forte faz fraco 

Qualquer homem. 

Mas um povo forte faz fraco 

Qualquer regime. 

Aquele fora o último não 

Que dei 

Em meus 18 anos 

De vida clandestina. 

 

ANEXO I  ï Poema de Zaia Cavalcanti 

 

Dizem que há luz: duvido. 

Neste país só haverá luz, 

quando houver incêndio. 

 

 

ANEXO J ï Poema de Samaral 

 

COM AS MASSAS TUDO 

SEM AS MASSAS NADA 

 

OU AMASSA TUDO 

OU NÃO AMASSA NADA. 
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ANEXO K - Poemas de Tanussi Cardoso 

 

Mão de obra 

Um poeta é preso 

e sua poesia queimada 

e seus dentes quebrados 

e sua língua cortada 

pelo bem do País. 
 

(os outros Poetas 

bebem cerveja 

e promovem debates 

sobre os rumos da Poesia) 

 

Sagrada família 
p/ Cairo Trindade 

Apertei o pescoço do papai 

Sangrei o ventre da mamãe 

Chupei os peitos da maninha 

Botei no cu da vovozinha 

Taquei fogo na casa 
 

Pronto: 

É tão bom dormir em paz! 

 

Chão de Estrelas 
 

 

 

Barracão de zinco. 

Três tiros no peito 

ele jaz estirado. 

Na vitrola, Sílvio Caldas 

emocionado. 

 

 

ANEXO L - Poemas de Cairo Trindade 

Alcova Brasileira de Letras 

(da Nova Raça para a Nova Era) 

Somos os melhores puetas do Brazyl Et os maiores actores do plá-neta. 

Temos background fair-play know-how chamego ziriguidum y o escambau. 
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Ninguém transa como nós: curtimos tudo, transamos todas, comemos todos e 

nos damos... ï bem: gozamos sempre. 

Operários da Arte, manobramos acrática fábrica de prazer, poesia et putaria. 

Portavozes dos Oprimidos, (da classe-mérdia, do proletariado, etc.), somos  

mais populares que os Beatles. 

Lavradores da Revolução, semeamos uma sociedade justa, com lugar para todos: 

Da putavelha à bixalouca. 

Proposta Universal dos Trabalhadores Anarquistas: 

Sacanageral, surubacanal, a loucura, a libertação e o caralho a 4. 

Nada de novo? 

Tudo de novo! 

Depois de nós, o Paraíso... 

 

S/foder   S/Tesão 
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Fonte: TRINDADE, C. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 17. 
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ANEXO M ï Poemas de Bráulio Tavares 

 

ACADEMIA DOS MORTAIS  

 

a academia que eu sonho 

não tem fardões nem patronos 

nem brazões verde-amarelos. 

 

tem farra das oito às oito 

tem coito em vez de biscoito 

e um chazinho de cogumelos! 

 

THE WASTE LANGUAGE  

 

cu 

pau 

xota 

culhão 

 

neo-colonialismo 

nacional-socialismo 

maxi-desvalorização 

 

qual a régua 

qual a regra 

para medir um palavrão? 

 

 

ANEXO N ï Poema de Ulisses Tavares 

 

KNOW -HOW 

 

não se derruba um governo 

como se faz com um amor 

em cima da cama. 

governos, na marra. 

amores, na farra. 
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ANEXO O - Poema de Artur Gomes 

1º DE ABRIL  

telefonaram-me 

avisando-me 

que vinhas. 

 

na noite 

uma estrela 

ainda brigava 

contra a escuridão. 

 

na rua 

sob patas 

tombavam 

homens indefesos 

 

esperei-te 

20 anos 

e até hoje 

não vieste 

à minha porta 
 

                        - foi um puta golpe! 

 

ANEXO P - Poemas de Leila Míccolis 

preconceito 

Quando Aída Curi foi currada, 

estuprada, 

violada, 

morta por três homens 

ouvi gente puritana 

dizer ainda: ï ñBem feito!, 

quem mandou ser leviana?ò... 

 

PONTO DE VISTA 

 

Eu não tenho vergonha 

de dizer palavrões 

de sentir secreções 
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(vaginais ou anais). 

As mentiras usuais 

que nos matam sutilmente 

são muito mais imorais, 

são muito mais indecentes. 

 

 

ANEXO Q - Poemas de Glória Perez 

 

ruim com ele, pior sem ele 

 

é preciso cuidado: 

taí a rua da amargura cheia das esquecidas, 

camas feitas por quem se deita 

onde um minuto de prazer 

é pago em dor a vida inteira 

 

o amor vem depois, 

ou se dispensa ï essa ilusão se extingue 

Coração nunca foi bom conselheiro 

que de amor vivem mesmo autores e livreiros 

e afinal tudo termina de um só jeito: 

trocar de homem é trocar de defeito 

 

 

adeus às ilusões 

                para leila mícollis 

 

mais um homem me come 

depois some 

 

 

ANEXO R - Poema de Ledusha 

 

De Leve 

 

feminista sábado domingo segunda terça quarta quinta e na sexta-feira 

lobiswoman 
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ANEXO S - Poemas de Italo Moriconi 

o efebo, o efebo... 

 

depois disso o garotão de pica enorme chupou-me por 50 

pratas atrás do mam. Inverti o papel. farei fortuna? 
 

situação: corpo vigor fantasmas helênicos juntinhos o 

bigode pertinho as taças de cristal som do jazz a festa 

lá embaixo 
 

interview apresenta o mais belo macho in town, eleito 

na disco 

 

(NOTÍCIA DA AIDS)  

logo na hora do McDonaldôs 

gânglios implodiram-lhe o pescoço 

grossos como cordas, lajes 

pendentes, feito açougue ï 

carne estraçalhada, e apodrecida 
 

- AVENIDA HIPOTRÉLICA ï 

seus altos prédios escalavrados 

os ï 

demasiadamente humanos 

demasiadamente humanos 

contra o céu, decepado 

 

 

ï Cães, 

carregai a legenda Italo para o meio das ruas, 

fazei retinir em cantos escusos o mito Italo. 

 

os 

demasiadamente humanos, 

vou, de boca em boca. 

 

despedaçado como as calçadas da cidade decadente, 

alimentando a boataria, 

inspirando jovens visionários 
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passado jamais existido 

sem mais leitores 

carne podre 

úlceras no cu 

logo na hora do McDonaldôs 

 

 

ANEXO S - Poemas de Antônio Carlos de Brito (CACASO) 

 

APORIAS DE VANGUARD A 

Cão que ladra não fode. Certo. Mas 

Cão que morde ladra. Como pode? 

 

JOGOS FLORAIS 
 

I 

Minha terra tem palmeiras 

onde canta o tico-tico. 

Enquanto isso o sabiá 

vive comendo o meu fubá. 

Ficou moderno o Brasil 

ficou moderno o milagre: 

a água já não vira vinho, 

vira direto vinagre. 

II  

Minha terra tem Palmares 

memória cala-te já. 

Peço licença poética 

Belém capital Pará. 

Bem, meus prezados senhores 

dados o avançado da hora 

errata e efeitos do vinho 

o poeta sai de fininho. 

(será mesmo com 2 esses 

que se escreve paçarinho?) 
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ANEXO T ï Poema de André Bueno 

Eros côest la Vie 

a carne é sábia 

já sabia o sabiá 

que foi comer 

o tico/tico 

no fubá. 

 

ANEXO U - Poema de Denise Trindade 

 

Fonte: TRINDADE, D. In: Antolorgia ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 97. 
 

 

Fonte: TRINDADE, D. In: Book New Look. Rio de Janeiro: Ed. Gang, 1991. p. 3. 
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ANEXO V - Poemas de Eduardo Kac 

Someto 

 

Fonte: Kac, Eduardo. In: Antolorgia  ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Ed. Codecri, 1984. p. 164. 

 
Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia  ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 167. 
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Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia  ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 162-163. 

 

 

Fonte: KAC, Eduardo. In: Antolorgia  ï Arte Pornô. Rio de Janeiro: Codecri, 1984. p. 171. 

 


