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Este texto faz parte do preficio a
traducao de 30 poemas de E.E.Cummings
pelos autores e por Mauricio M. Cardozo,
O tigre de papel: 30 poemas, no prelo, Ed.
da UnB. A parte 1 é de Adalberto Muller,
a 2 é assinada por Mario Domingues.

Os autores agradecem a Augusto de
Campos, que cedeu gentilmente o direito
de uso da imagem da carta de EE.
Cummings reproduzida neste artigo.

Em meio a nomes de gigantes da sua geracao, como Ezra Pound, TS.Eliot e
Marianne Moore, o poeta americano EE. Cummings - ou eecummings, como ele
preferia grafar - se destaca pelo frescor sempre vivo de seus poemas e pela natureza
[impida de suas imagens (e nesse sentido, ele é, como os outros, um imagista). Mas
seu traco é, sobretudo, o fato de haver-se mantido fiel a um projeto de exploracdo
constante dos recursos constitutivos da literatura. Particularmente em relacdo aos
recursos gréficos, o empreendimento de EE. Cummings sé poderia ser comparado ao
Un coup de dés, de Mallarmé, aos Cantos de Pound, e aos Calligrammes de G.
Apollinaire.
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A palavra é composta de
"aufschreiben", anotar, escrever, e
"Systeme" (sistema). Na traducdo
inglesa, o termo é traduzido como
"discourse network". Cf, infra.

Como observa Gumbrecht, na era
pés-moderna, a subjetividade se
esfacela, em ambientes e midias em que
as idéias convencionais de tempo,

espaco, autoria, sentido, se transformam,

COmo 0S aeroportos internacionais e a
televisdo (Gumbrecht,1998: 278-287)

Em O livro de cabeceira, Peter
Greenaway imagina a poesia como arte
da escrita, através da caligrafia. Mais do
que isso, forma de conciliar o corpo e a
escrita, de uni-los novamente. Por isso,
um de seus personagens, um editor,
depois de matar o amante, transforma
sua pele em fino papel onde escreve
seus textos. Trata-se, é claro, de um
(contra) exemplo extremo.

A poesia de Mallarmé, Pound, Apollinaire, EECummings - sem esquecer, é
claro, dos futuristas russos e do chileno Huidobro - poderia ser entendida como um
tensionamento dos limites da literatura naquilo que ela tem de essencial em relacao
a outras formas de expressdo: a arte da palavra escrita. Isso porque sua obra se
constitui no momento de expansao de duas novas "midias" que iriam revolucionar a
comunicacdo a partir do século XIX: o cinema e a maquina de escrever. Em EE.
Cummings, pode-se perceber a0 mesmo tempo o traco das pesquisas estéticas de
Mallarmé e de Apollinaire - pesquisas que se aproveitam do desenvolvimento da
tipografia - e as conseqtiéncias do advento do cinema e da utilizacdo da maquina de
escrever. Na verdade, Cummings teré tido uma aguda percepcao nas modificacdes no
dominio daquilo que Friedrich Kittler chama de Aufschreibesysteme, sistemas de
"escrita’ (ou de "notacio” Ed). Assim como a passagem do sistema oral para o sistema
escrito implicou em modificacdes profundas nas concepcdes e relacdes humanas -
por exemplo, com o surgimento das leis escritas -, 0 surgimento da méquina de
escrever e do cinema implicam em novas modificacdes, que afetam diretamente a
Literatura. Se a Literatura pode ser entendida como o limite de tensdo do sistema de
notacdo escrito - o que da razdo a Mallarmé (1947), quando este associa a literatura
ao Livro, mas também o que denuncia o pensamento "escritocéntrico’, quando ele diz
que "pensar é escrever sem acessorios' - o cinema serd entendido como a sua
superacao, quando do advento de um novo sistema de notacdo, que privilegia a
notacdo do fluxo das imagens - escrita sobre o celuldide - em detrimento da notacdo
que a escrita (inclusive a tipografia) faz, pelo alfabeto e os seus cédigos de escrita, do
fluxo da linguagem. Alias, paralelamente ao desenvolvimento do cinema, surgem duas
outras midias que "escrevem” o fluxo da linguagem de forma mais rapida e eficiente
que a escrita, o telefone e o gramofone.

Juntamente com o gramofone e o cinema, a maquina de escrever, segundo
Kittler, marca o final de uma era de comunicacio que privilegia a presenca. E verdade
que o surgimento da tipografia, no século XIV, j& "separa o corpo da escrita
(Gumbrecht,1998). Como demonstrou Gumbrecht, os reis catélicos Fernando e
Isabel consolidam o Estado espanhol valendo-se da imprensa escrita, que opera “a
distancia": o corpo dos reis pode chegar a cada um de seus stditos, ndo importa onde
estejam, por meio dos editos impressos em muitos milhares de exemplares, e sempre
idénticos. Esse é o fundamento da literatura, e da idéia de Literatura fomentada no
[luminismo: o livro permite a relacdo direta entre duas subjetividades, a do autor (com
sua auctoritas) e a do leitor (que, desde o século XllI, [é silenciosamente), mas sem
que seja necessaria a presenca fisica (o corpo) do autor. A imprensa consolida a idéia
de uma subjetividade moderna, na qual as idéias de sentido e autoridade coincidem
com o proprio livro, pois se realizam nele de forma mais absolutaled.

Pois bem: a conseqiiéncia mais visivel do advento da méaquina de escrever é
a separacao do corpo e da escrita no momento mesmo do ato de escrever:

Em textos uniformizados, o papel e o corpo, a escrita e a alma, se separam. Maquinas de
escrever ndo armazenam individualidades, suas letras ndo comunicam um aqui e agora que
leitores perfeitamente alfabetizados podem subseqiientemente entender como um sentido
(Kittler,1999:26).

Kittler estd certamente pesando aqui na mesma direcio de Gumbrecht: a
escrita manual pressupde a presenca de um sentido ligado a um corpo. Com a
imprensa, corpo e sentido se separam, o que fundamenta a idéia de autoralidade e
de interpretaco (portanto, a idéia de literatura). Mas a maquina de escrever radicaliza
esse processo, ela faz do proprio ato de escrever essa separacdo EX .

Cummings ndo foi certamente o primeiro escritor a tirar vantagem dos
recursos de uma maquina que permitia experimentar durante o processo de escrita a
impressao tipogréfica de um poema. Mas foi ele quem explorou ao maximo os
recursos dessa nova midia, que, desde o final do século XIX vinha influenciando
bastante os escritores e até mesmo um filésofo como Nietzsche, como mostrou o



estudioso alemdo Martin Stingelin (1994). Em Cummings, praticamente tudo na
forma do poema, desde a sua disposicdo na pagina, até o uso esdrixulo de uma
pontuacao over, tudo parece remeter ao trabalho de composicio com a maquina de
escrever. E, ndo por acaso, Cummings escreveu os poemas de sua fase inicial (quando
estava com Marion Morehouse) numa Smith-Corona portatil. Trabalhando
diretamente sobre a maquina de escrever, o poeta cria aquilo que Augusto de Campos
denominou de "mimica tipografica’ (Campos, 1999).

Para a idéia de poesia, tudo isso implica numa transformacao profunda, pois
a maquina de escrever - espécie de oficina tipografica portatil - cria um tipo de poeta
que se afasta daquele declamador de saldo. O poeta com uma maquina de escrever
lembra a figura de um trabalhador industrial, de um operério trabalhando sobre uma
maquina. O poeta é agora alguém que estd de olho na letra, literalmente. E esse o
novo poeta que vemos em E.E.Cummings , que se valeu de seu talento de desenhista
no modo de utilizar a maquina de escrever para criar uma nova poesia - uma poesia
cujo fundamento ja havia sido pensado, de forma diferenciada mas paralela, com a
preocupacdo de Mallarmé com a tipografia, com a pesquisa de Ezra Pound com o
ideograma chinés, e com a sintese tipogréfico-pictural de Apollinaire, inspirada no
cubismo.

Para tais autores, a poesia era, antes de tudo, uma forma de expressao grafica.
Apesar de parecer dbvio, isso é importante por ser justamente o que os afasta de uma
tradicdo segundo a qual a publicacdo do texto era tio-somente uma forma de fixacao,
sobre um suporte estavel, e reprodutivel, de algo que se realizava plenamente na voz.
Se se pode contestar o fato de que a poesia - a lirica, por exceléncia - quase sempre
dependeu da declamacao, para que fosse plenamente realizada, ao menos é inegavel
que pelo menos a sua leitura (ainda que a silenciosa) sempre foi uma condicdo sine
qua non para sua realizacao.

Assim, 0 poema impresso é como a notacdo da musica em uma partitura,
realizada pela declamacdo publica, ou silenciosa. Com Cummings, as coisas ja nao
s3o assim. Pela sua disposicao gréfica arrojada, o poema se realiza (se atualiza) em algo
que se poderia chamar de leitura visual. Ou melhor, a leitura visual (que segue os
cortes abruptos, as tmeses, as frases e expressoes parentéticas) deve proceder a uma
"montagem” (como se monta um quebra-cabecas) capaz de tornar o poema legivel -
em mais de um sentido - em voz alta, ou baixa. Leia-se, por exemplo, aqui, 0 poema
‘Beautiful":

Beautiful

is the
unmea
ning
of(sil
ently)fal

ling(e
ver

yw
here)s

Now

n

Notamos que algumas palavras ou "versos’, como "unmea" e "here)s'
podem ser lidos de varias formas, de acordo com a montagem que o leitor
estabelece: assim, teremos, no caso de "unmea": 1) parte de "unmeaning" (que
pode ser traduzido por insignificante); 2) uma palavra hibrida, "unmea’, composta

i de "um" (inglés) e "mea“(latim); 3) parte de uma palavra-valise, "unmeaningfall’
Essa sugestao nos foi dada por

Décio Pignatari, numa reuniao de leitura ("unmeaningful"+"fall"F4). Isso implica numa relacdo bastante diferente do leitor
das nossas traducdes, em Curitiba.



com 0 poema, ja que a énfase na forma visual implica uma relacao de leitura que
é, antes de mais nada, espacial. Sabemos, por outro lado, que durante a
leitura de um texto impresso, nossos olhos vao procedendo "aos saltos’,
criando campos de visdo (descritos normalmente em forma de arcos sobre
uma reta horizontal), contendo uma parcela de texto que serd previamente
memorizada para depois ser lida. Ou seja, nossos olhos funcionam como
uma espécie de scanner que vai arquivando certas porcdes de texto antes
mesmo de sua leitura. Como cada porcdo de texto é armazenada a partir de
um arco de visualizacdo disposto sobre a linha horizontal do texto (pelo
menos nas linguas do ocidente), quanto mais se armazena, quanto maior é o
arco de visualizacao, maior a velocidade da leitura.

Assim, ao ler, procedemos a duas operacdes simultdneas: uma que
vai "englobando" previamente um conjunto de palavras dentro de um
determinado campo de visao; outra, que refaz a "linha reta" do texto, ou seja,
que recupera a linearidade sequencial (no sentido horizontal, da esquerda
para a direita, nas linguas do ocidente). Assim sendo, a leitura obedece a um
critério de linearizacao espacial que se apdia num principio de continuidade.

Isso, do ponto de vista fisico. Agora, se encararmos a leitura do ponto
de vista semantico, veremos que, a0 mesmo tempo, o enunciado linguistico
(impresso ou dito) se realiza no tempo - e ndo é por acaso que O Verso € a
forma temporal por exceléncia da linguagem escrita - através das diferencas
e oposicoes que vao sendo estabelecidas ente as unidades que compdem o
discurso (do fonema a oracao). Essas diferencas e oposicdes vao se atualizar
de acordo com uma relacdo entre o sintagma (a "frase") e o paradigma (a
lingua, como um diciondrio virtual). Mas essa atualizacdo ird ser reposta de
forma predominante em termos de continuidade. Assim, na frase "Ele tem um
cdo", cada unidade da frase remete ao paradigma (que implica numa
verticalizacdo), mas a frase so6 adquire sentido completo quando elimina-se,
por assim dizer, a verticalizacdio do paradigma e se mantém a atencao
exclusivamente na horizontalidade do sintagma. Num poema, ao contrério,
enfatiza-se o livre jogo da relacdo sintagma-paradigma (assim seria com a
frase "Ele é um c3do"), criando um processo de verticalizacio sobre a
horizontalidade do enunciado, projetando, como disse Jakobson (1970), o
eixo da selecdo sobre o eixo da combinacao.

Pois bem, o poema de Cummings torna essa relacio ainda mais
complexa, na medida em que também opera sobre o aspecto fisico da leitura,
criando uma verticalidade fisica e semantica a0 mesmo tempo. Isto é: num
poema de E.E.Cummings - sem prejuizo dessas caracteristicas da linearidade
espacial e da temporalidade do enunciado lingtiistico - o sentido se realiza
de forma descontinua. E é preciso observar que essa descontinuidade formal
dos poemas de EE.Cummings implica, ndo raro, em se pensar a prdpria
percepcdo das coisas como algo que se dd de forma descontinua também.
Dai a importancia obsessiva que o poeta americano dava a tipografia, que
pode ser vista nos fac-similes das cartas enviadas a Augusto de Campos
(Campos, 1999), especialmente na carta sobre o poema "Grasshopper":
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E inegével que as experiéncias tipograficas de Mallarmé, Pound e
Apollinaire marcaram as vdrias experiéncias ocidentais de "espacializacio do
verso' e de preocupacao estética com a mancha gréfica, entre as quais a de
E.E.Cummings. Tais experiéncias "inovadoras" devem, contudo, ser pensadas
historicamente. Nao apenas a arte do poema ropélico ja era conhecida dos
gregos, mas a preocupacao com a exploracdo dos recursos da tipografia
ocorre a partir do século XV, com a invencdo de diversos tipos ou de
solucodes gréficas inovadoras. Essas experiéncias, que comecam com as
edicoes de luxo, irdo se tornar mais evidentes no espaco do jornal e,
posteriormente, das revistas e almanaques. Mas também se fazem presentes
em objetos bastante dispares como as experiéncias tipograficas do romance
de Sterne e da arte dos anuncios em cartazes. No século XIX, antes de
Mallarmé, ja se faz sentir uma énfase numa pontuacdo expressiva, como
ocorre nos poemas de Poe e Baudelaire, ou numa "superpontuacao’, como
prefere Michel Déguy (2005).



Quanto aos trés "papas’ da poesia visual moderna, Mallarmé, Pound
e Apollinaire, é preciso situar suas experiéncias dentro desse contexto da arte
tipografica moderna, e também dentro de suas concepcdes particulares de
relacdo entre escrita e imagem. Sabemos que a base da "subdivisdo prismatica
da idéia", que preside a organizacdo do Un coup de dés, é, antes de mais
nada, de ordem musical. A diferenca entre os tipos, 0 uso expressivo da
mancha gréfica, a relacdo entre a linha e o vazio, tudo isso deveria funcionar
para Mallarmé como uma partitura musical de uma "musica superior’, a das
Letras, o resgate do cardter musical da poesia. Mas também sabemos que
Mallarmé era um leitor obsessivo das revistas e dos jornais, tendo colaborado
com revistas de moda; e que ele teria se inspirado nos arranjos tipogréficos
da imprensa para pensar a estruturacdo do Un coup de dés.

Pound, que se inspira em Mallarmé, vai buscar a relacdo entre escrita
e imagem numa fonte ndo ocidental, baseando-se no ideograma chinés, que
ele considera a base para se pensar a motivacdo do signo, e a possibilidade
de uma escrita motivada. ]a os Calligrammes de Apollinaire bebem na fonte
da pintura cubista para buscar ndo apenas uma relacdo mimética entre o
texto e o referente, mas uma escrita da simultaneidade (como atestam os
poemas "Voyage" ou "Lettre-Océan").

Musica, motivacao e simultaneidade fazem parte do trabalho gréfico
operado por Cummings, mas entre ele e seus antecessores ou
contemporaneos interpde-se a mais auténtica e revoluciondria arte do século
XX, o cinema, capaz de conciliar todos os principios de movimento,
referencialidade e velocidade buscados pelos poetas modernos. O cinema
impde as artes alguns principios genuinos de expressao, como a montagem
e o close up. Como pensou Eisenstein, o cinema mostrou-nos uma nova
maneira de criar relacdes entre as coisas, uma maneira que nada tem de
natural. Outro tedrico russo, Pudovkin, salientava que a montagem interferia
necessariamente na ordem temporal e espacial das coisas, interferindo,
portanto, na percepcao que temos delas. Assim, ao alternar duas ou mais
imagens, ao aproximar demasiadamente um objeto, acelerar ou reduzir a
velocidade de filmagem, entre outros efeitos, o cinema nos mostra, através da
montagem, um mundo bastante diverso do que conhecemos.

Considerando alguém que ja nasceu na era do cinema de vaudeville,
tal como E.E.Cummings, ndo é estranho que encontremos em sua poesia
procedimentos bastante andlogos aos utilizados na montagem. Além do
corte (em poesia, a tmese) e do close up, que destaca algumas palavras do
contexto do poema, podemos encontrar facilmente na poesia de Cummings
trés dos principios mais recorrentes da montagem cinematogréfica: a fusao, a
montagem paralela e as elipses.

A fusdo, no cinema, é um procedimento que consiste na
sobreposicdo de duas imagens, criando a impressdo da imagem seguinte
sobre anterior. Na poesia de E.E.Cummings, a fusdo se d4, ndo raro, pelo uso
do portmanteau-word, invencao de Lewis Carrol, mas em alguns poemas ele
extrapola o dominio da palavra-valise, e se estende por todo o poema,
criando uma estrutura que lembra os filmes de Léger e da vanguarda francesa,
como ocorre no poema XXXIV de Tulips & Chimneys:
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Cummings também usa a seu mondo a montagem paralela,
procedimento cinematogréfico que, segundo um de seus inventores, Griffith,
ja existia na literatura de Dickens e Flaubert. Se, no cinema, esse
procedimento permite que vejamos alternadamente espacos contiguos de
uma acdo que transcorre num mesmo tempo (a mocinha amarrada no trilho,
o bandido a cavalo correndo para salvi-la), nos poemas de Cummings ela
ocorre na alternancia de dois ou mais enunciados através do uso da tmese
e dos parénteses, como no conhecido poema "grasshopper'(‘gafanhoto”, na
admiravel traducdo de Augusto de Campos, que se segue):

to / rea(be)rrang(com)gi(e)ngly
,grasshopper

a / recom(tor)pon(n)d(ar-se)o,
,gafanhoto

E 0 que se vé ainda num poema como o 190. de 95 poems, que
descreve o movimento de uma abelha em direcdo a uma rosa:

un(bee)mo
Vi

n(in)g
are(th
elyou(o
nly)

asl(rose)eep

Algumas vezes, como no poema ‘'suppose / Life is an old man
carrying flowers', E.E.Cummings usa a montagem paralela ao mesmo tempo
como recurso estilistico e como recurso narrativo, criando uma montagem
paralela que se d4 simultaneamente no dominio do discurso e da historia,
para usar a terminologia de Benveniste.

Finalmente, quanto a elipse, um dos procedimentos mais importantes
do cinema, consiste basicamente na supressao de parte da acdo, sem prejuizo
da compreensao da mesma, com a finalidade de "encurtar® o tempo da
representacdo. Na verdade, E.E.Cummings usa e abusa de elipses, que sao
figuras de sintaxe utilizadas muito antes da existéncia do cinema. Em muitos
poemas, a elipse é usada na montagem que Cummings faz entre discursos
("didlogos") e enunciados narrativos, como no poema "dying is fine)but
Death”, que cito aqui seguida da traducao de Mario Domingues:
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morrer é bom)mas a Morte
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A poesia de Cummings é um signo de resisténcia; uma fonte criativa e
criadora, que irradia num sentido contrdrio ao sistema légico e discursivo da
sintaxe, ao convencionalismo usual saturado da metéfora e aos modelos gréficos
e ortograficos da palavra escrita. Em seus poemas mais inovadores, o verso
também é atomizado em silabas e rejeitado como viga fundamental da poesia.

Sua poesia é dotada de um carater positivo, por seu humanismo
irredutivel e libertdrio, por ser destinada ao deleite da inteligéncia, por sua
liberdade criadora e sua vivacidade. Grandes poetas como Ezra Pound,
Augusto de Campos, Marianne Moore e Octdvio Paz parecem consensuais
neste aspecto. Em muitos de seus poemas hd, como disse Paz, um ambiente
(imagismo) de intermediacdo entre o ser e o mundo. Criancas, bébados,
judeus losers, velhos, mendigos, madames, casais se bolinando: todos
ganham voz (polifonia). Segundo Marshall McLuhan, em Cummings a
linguagem graceja. Num café em Paris, um casal observa e comenta um velho
que leva flores na cabeca e murmura "rosas, violetas". Um suicida cheira uma
rosa de papel: origami, harakiri. A neve cai lenta e silente, um passarinho
investiga a paisagem. Cummings foi capaz de um carpe diem atualizado. Seu
gesto inovador e fecundo trouxe o futuro ao presente: o futuro é agora.
Escreveu os poemas que quis ler: teve que inventa-los.

Poeta desde tenra idade (5 anos), estudante em Harvard, Cummings
aprendeu grego, latim e o respectivo melhor de suas literaturas e filosofias. Estdo
presentes em sua poesia Homero, Platdo, Hordcio, Catulo, Ovidio. Essa
experiéncia foi fundamental para suas operacdes na sintaxe do inglés, visando
principalmente uma maior liberdade na ordenacdo das palavras, uma sintaxe
pautada por elementos musicais. Ordem, disposicdo, composicao: em seus
poemas o grafico é reordenado em choque com a sintaxe, seu grafismo é um
instrumento de desmonte. Cummings nunca perdeu de vista o lema de
Mallarmé: “je suis un sintaxier', eu sou um sintaxista. Para tanto, sua poética
envolve uma dessintaxe e uma ndo-gramatica. Esta ultima, através de processos
de substantivacdes de outras classes de palavras, como artigos, pronomes,
deixando de molho as categorias gramaticais (aristotélicas). Essa dessintaxe é
ilégica, de critérios intrinsecos a estrutura interna do poema,
preponderantemente musical, ou seja, combinatdria tOnica, metro, rimas,
assondncias, a questdo da altura das vogais, paronomadsias, aliteracdes e
paralelismos. Ambigtiidades. Consciéncia matérica da palavra.

Cummings experimentou muitas formas e férmulas poéticas, de
diferentes épocas e tradicdes. Tradicdo, alids, que ele conhecia muitissimo bem,
especialista que era em letras cldssicas (com destaque para o fildo helénico), e
amplo conhecedor de Dante, Shakespeare, dos romanticos e pds-romanticos
ingleses e norte-americanos, dos simbolistas franceses, sem esquecer,
obviamente, de seu interesse pelos grandes inovadores seus contemporaneos
(sobretudo aqueles pertencentes ao universo das letras de lingua inglesa e
francesa) e de sua aguda atencdo para muitos aspectos da cultura popular. O

I lirismo amoroso de Cgmmings, que a presente antqlogia privilegia, ao lado
de algumas pecas satiricas e outras de pendor bucdlico (o poeta era um grande
amador da natureza, de seus ciclos e da sabedoria que nela sabia encontrar e,
por paradoxal que seja, um modernista muitas vezes avesso a modernizacao),



filtrados pelo frescor da forma sempre inusitada, abre ao leitor brasileiro o
conhecimento de uma importante faceta da obra do poeta norte-americano, que as
antologias de cardter mais panordmico e menos programdtico publicadas no
estrangeiro sempre fizeram questdo de frisar. Experimentou do epitaldmio a poesia
persa, de metaforizacdo hiperbdlica e mirabolante; da cancao de Chaucer a arte
amatoria de Ovidio, do poema lirico-carnal de um Catulo ao amor metafisico mais
proximo de um John Donne; dos circulos infernais dantescos - nos quais lancou
politicos, generais, editores e homens de negdcios - ao léxico de envergadura
shakespeariana. A conjugacao frutifera entre um redimensionamento de tradi¢cdes e
a experimentacao de ponta, intrigante dado a uma polarizacdo rigida entre tradicao
e vanguarda pode ser lida a luz da poesia da agoridade, formulada por Haroldo de
Campos, outro grande admirador de Cummings. O poema "pds-utépico” (pos-
vanguardas) é visto sincronicamente: a pratica poética do presente é sincronizada
por alguma forma ou constru¢do do passado. Seus sonetos, nos manuscritos do
volume Tulips & Chimneys, iniciam por minusculas e apresentam distensdes no
espaco métrico entre as marcas de pausa (,/ /) resultando em uma maior
extensdo das oracoes; supressao das "barras de espaco’, fazendo da virgula pausa e,
ao mesmo tempo, ligacdo gréfica entre duas palavras, mimetizando o aspecto
compositivo do hifen; inclusdes de trechos em lingua estrangeira, usando outros
alfabetos, como Pound; por fim, toda sorte de estrofacao possivel e até sonetos com
15 e 16 silabas. Mas o poema pds-utdpico pode continuar utdpico, se a sincronia
for em relacdo a uma forma poética futura, que é para onde aponta a vanguarda.
Cummings parece ter operado essa dupla sincronia desde os primeiros escritos: para
ele, a experimentacdo € atitude inerente ao processo criativo.

Cummings compartilha com William Carlos Williams, Marianne Moore e
Ezra Pound um lugar entre os grandes poetas do imagismo norte-americano. E aqui
vale especificar seu apreco especial pela imagem em movimento, que o aproxima
bastante do cinema. Caréter ja presente em Homero, o cinematografico pode
remeter a montagem de Eisenstein, pela rapidez de seus cortes sintaticos.
Kinemaquias & Kinefanias: o cinematografico estd presente até em climas épico-
western de um John Ford: (spoke joe to jack// leave her alone/ she's not your gal//
jack spoke to joe/ 's left crashed/pal dropped ). Por falar em Eisenstein, ha que se
falar no ideograma chinés, que o inspirou em sua montagem revoluciondria: muitos
dos gestos graficos de Cummings tém uma funcdo fisiogndmica, fato ja apontado
no plano-piloto da poesia concreta. Nada do figurativismo dos Caligramas de
Apollinaire: o desenho da letra pode ter uma forma andloga ao objeto do poema,
e ser aproveitado iconicamente, multiplicando niveis de leitura.

Com um visivel contato com o futurismo italiano, encabecado por Marinetti,
Cummings forca os limites das convencdes ortograficas, porém ainda dentro de um
projeto para uma nova, uma outra sintaxe, ainda discursiva: a sincope do branco
COMO pausa e espacamento, 0 Uso expressivo e icdnico da caixa-alta, supressao ou
refuncionalizacdo da pontuacdo, interjeicoes e exclamacdes entre as letras das
palavras. Cummings abole por vezes o espaco entre as palavras, criando efeitos na
distribuicdo das oracdes pelos versos, desconsiderando a divisdo sildbica, que
acarretam novas dimensdes fonéticas e graficas. Com isso, cria um léxico proprio do
poema, feitos de encontros consonantais e vocdlicos (presentes no estrato fénico
do enunciado) promovidos pelo poeta; palavras nao-dicionarizadas, assistémicas,
alienigenas. A um tempo, hd em Cummings tanto a praxis experimental quanto
retomada dos modelos de escrita grego e latino, ambos 0s movimentos criticos
quanto aos padrdes representativos da palavra escrita.
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