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Arte Poética 

 

Escrever um poema  

é como apanhar um peixe  

com as mãos  

nunca pesquei assim um peixe  

mas posso falar assim  

sei que nem tudo o que vem às mãos  

é peixe  

o peixe debate-se  

tenta escapar-se  

escapa-se  

eu persisto  

luto corpo a corpo  

com o peixe  

ou morremos os dois  

ou nos salvamos os dois  

tenho de estar atenta  

tenho medo de não chegar ao fim  

é uma questão de vida ou de morte  

quando chego ao fim  

descubro que precisei de apanhar o peixe  

para me livrar do peixe  

livro-me do peixe com o alívio  

que não sei dizer  

 

Adília Lopes 



  

 

 

 

RESUMO 

 

Este trabalho analisa propostas de exercícios de escrita poética retirados de dois 

manuais: Os Writing Experiments da poeta estadunidense Bernadette Mayer e o 

Almanaque Rebolado, da Oficina Experimental de Poesia, grupo sediado na cidade 

do Rio de Janeiro. Ambos os manuais são lidos sob a perspectiva da experiência que 

a realização da proposta pode desencadear naquele que a escreva. Assim, esta 

monografia se divide em três partes principais: uma breve reflexão acerca do conceito 

de experiência e poesia e como estes se relacionam com o fazer da escrita poética; a 

análise dos Experimentos de Bernadette Mayer; e a análise do Almanaque Rebolado. 

A conclusão do texto também introduz brevemente uma discussão sobre a aplicação 

pedagógica das propostas. O objetivo é uma maior compreensão dos motivadores da 

escrita poética a partir do uso de manuais, procurando facilitar o futuro uso deste tipo 

de recurso por professores e interessados na escrita de poesia em geral.  

 

Palavras-chave: poesia, escrita poética, experiência, Bernadette Mayer, Almanaque 

Rebolado 

 

 

 

 

 

 

 

  



  

 

 

 

ABSTRACT 

 

This works aims at analyzing writing exercises from two manuals: Writing Experiments 

from Bernadette Mayer, and Almanaque Rebolado from Oficina Experimental de 

Poesia. Both manuals are read from the perspective of the experience contained in 

performing the suggested writing. This way, this monography is divided in three main 

parts: a brief reflection concerning the concepts of experience and poetry and how they 

relate to the act of poetic writing; the analysis of the Writing Experiments from 

Bernadette Mayer; and the analysis of Almanaque Rebolado. The conclusion of the 

text also briefly introduces a discussion on the pedagogical application of the 

proposals. The objective is a bigger comprehension of what motivates the poetic 

writing through the use of manuals, intending to facilitate future use of this kind of 

resource by teachers and people interested in writing poetry in general. 

 

Key words: poetry, poetic writing, experience, Bernadette Mayer, Almanaque 

Rebolado 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Ao refletirmos sobre nossa realidade, percebemos que estamos vivendo 

momentos de incertezas, mudanças no cotidiano, rupturas culturais, sociais e 

tecnológicas que, muitas vezes, geram dúvidas e medos. Como podemos, então, 

coexistir e interagir na pós-modernidade? Quais são os recursos que temos para 

subjetivar e objetivar nossa realidade? Desde a Grécia Antiga até os Românticos, 

desde os modernos e concretos até os dias de hoje, a poesia se vale do verso, da 

palavra e da imagem numa tentativa de dar conta, entre outras coisas, do que somos 

e do que queremos dizer. A poesia foi e continua sendo uma forma potente de 

expressão artística.  Mas o que exatamente leva o/a poeta a escrever? 

 A partir da minha própria experiência enquanto acadêmica de letras e poeta; 

das trocas com o Grupo Estudos e Ações em Poesia (GEAP), do qual faço parte; da 

disciplina de Seminário de Criação Literária cursada com o professor Diego Grando 

no segundo semestre de 2016 e da experiência que tive trabalhando com poesia 

durante meu estágio docente em Literatura, pude perceber através de diversos 

ângulos o quanto de trabalho e empenho envolve o fazer poético. Com o GEAP e nas 

aulas do Professor Diego, pude trocar experiências, referências, leituras e reflexões 

com outras pessoas aqui da cidade de Porto Alegre que também se interessam pelo 

fazer poético. No estágio, tive a oportunidade e o privilégio de introduzir um novo 

pensamento sobre poesia para uma turma de segundo ano do Ensino Médio1, mostrar 

que a poesia não está só em livros antigos e não fala só sobre amor. Baseada nestas 

experiências, pude me dar conta da necessidade de uma reflexão mais aprofundada 

acerca das ferramentas de que dispomos para fazer poesia, seja por interesse pessoal 

ou ainda para aplicação em sala de aula. 

O presente estudo pretende mostrar possibilidades e alternativas para a 

criação do fazer poético, como uma ferramenta da linguagem, que estimula as 

pessoas a expressarem algo do seu eu interior, interagirem melhor consigo mesmas, 

com o outro e com mundo em geral, promovendo um diálogo enriquecido pela 

                                                
 
1 O estágio foi realizado na Escola Estadual Professor Julio Grau, na cidade de Porto Alegre. O projeto 
foi realizado junto a uma das turmas do segundo ano do Ensino Médio e trabalhou com a leitura e 
escrita de poesia, pretendendo introduzir a discussão do tema junto aos alunos, que anteriormente 
vinham estudando o Parnasianismo e Simbolismo, mas estavam tendo dificuldades com a 
compreensão e o gosto pelo tema. 
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experiência estética, e quiçá capaz de promover uma convivência mais harmoniosa. 

Baseado na análise de dois diferentes manuais de poesia, este trabalho faz uma 

revisão bibliográfica de algumas oficinas de criação poética, procurando esclarecer o 

funcionamento de algumas ferramentas e enriquecer a reflexão sobre a experiência 

que está contida no ato de escrever poesia. 

 Creio que é possível, a partir da poesia, reorganizar a palavra no mundo, para 

tanto assumimos que os gêneros textuais ultrapassam os conceitos tradicionais, 

assim o texto deixa de ser ideia, conceito, revisão ou explicação. E assume-se como 

imagem, passa a ser a realidade do objeto aliada à sua existência em nós. Em acordo 

com o pensamento de Jorge Larrosa Bondía (2002), um dos teóricos abordados neste 

TCC, entendemos que ao fazer coisas com as palavras é que alguém dá sentido ao 

que é e ao que lhe acontece. Importa perceber, então, que os limites da prosa e da 

poesia vão além de métodos e procedimentos adotados tradicionalmente, que não 

existe necessariamente uma figura de musa que inspira a escrita, mas que o esforço 

e o empenho investidos no fazer são capazes de proporcionar uma experiência 

transformadora, capaz de alterar a ordem das coisas tanto dentro quanto fora de si. 

 Isto posto, esta revisão bibliográfica apresenta-se em três capítulos: o primeiro 

discorre sobre os conceitos de experiência e poesia, enquanto o segundo o terceiro 

analisam duas propostas distintas de oficinas de escrita. Além destes, o trabalho 

também contém considerações iniciais e finais, anexos e referências utilizadas. 

 O primeiro capítulo traz uma breve discussão acerca dos conceitos de 

experiência e poesia. No que tange a experiência, primeiro é trazida a perspectiva 

histórica do filósofo John Dewey (1980), que em seu trabalho olhou com bastante 

atenção para a arte enquanto uma fonte de experiências transformadoras. É do autor 

a perspectiva de que há dois tipos de experiência na vida de uma pessoa: de um lado 

está tudo aquilo que nos acontece (experiência), e do outro, está aquilo que realmente 

nos transforma (uma experiência). Partindo das ideias de Dewey, o capítulo se 

debruça especialmente no ponto de vista do professor Jorge Larrosa Bondía (2002) e 

da professora Silvina Rodrigues Lopes (2012). Enquanto Larrosa nos fala sobre a 

experiência e o saber da experiência, de como as palavras são potentes agentes 

dentro de nós, Lopes detém-se na relação da experiência com a literatura na pós-

modernidade, criando o laço em que o capítulo procura delimitar o que é poesia, 

adotando a perspectiva do poeta mexicano Octavio Paz (2012). 
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 Na sequência, o trabalho apresenta algumas propostas de experiência de 

escrita da poeta Bernadette Mayer, através da versão traduzida de parte dos 

Experimentos pela poeta brasileira Marília Garcia para o segundo volume da revista 

Grampo Canoa2, objetivando entender o que poderia motivar alguém que se proponha 

viver estas experiências de escrita. Foram analisados cinco experimentos diferentes. 

Tanto nas propostas da poeta em si quanto na análise, o foco de cada proposta é 

bastante distinto. Optei por sempre escolher trechos bastante diversos como forma de 

enriquecer o trabalho, mostrando que o escopo da poesia é tão amplo quanto se 

queira. Desta forma, abaixo da transcrição de cada um dos experimentos como 

aparecem na revista Grampo Canoa, segue a reflexão desencadeada pela proposta. 

A íntegra do material consultado consta nos anexos. 

Na terceira parte, são analisadas propostas de oficinas de escrita do 

Almanaque Rebolado, resultado de uma parceria entre a Oficina Experimental de 

Poesia (OEP) e o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica. Bem como no capítulo 

anterior, o objetivo desta análise é a reflexão acerca das experiências de escrita 

poética que podem ser disparadas através das oficinas e como estas se inserem na 

discussão já posta neste trabalho. Diferentemente dos experimentos de Mayer, o 

Almanaque Rebolado traz exemplos e uma breve reflexão acerca de cada uma das 

orientações de escrita, o que facilita o enriquecimento da discussão. Pare este capítulo 

foram investigadas três oficinas, também com premissas bastantes distintas entre si. 

Como os textos do Almanaque Rebolado eram bastante extensos para serem 

transcritos na íntegra, optei por trazer uma síntese de cada proposta, com imagens 

do livro, quando necessário. O restante do material em sua íntegra está disponível em 

anexo. 

 Por fim, o trabalho encerra com uma breve discussão do que pude descobrir 

através destas análises e também colocando algumas questões para que o debate 

não se encerre, propondo que este trabalho seja lido também visando um 

desdobramento futuro em materiais para uso em sala de aula ou em oficinas de 

escrita. 

 

 

 

                                                
 
2 GRAMPO CANOA. São Paulo: Luna Parque, v. 2, abr. 2016. Semestral. 
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2 EXPERIÊNCIA E POESIA 

 

A partir da poesia, se reorganiza a palavra no mundo. O texto deixa de ser ideia, 

deixa de ser conceito, revisão ou explicação e passa a ser imagem, passa a ser a 

própria ideia de realidade que temos do objeto aliada à sua existência em nós. O ato 

de ver faz elucidar a relação do eu com a coisa. Assim, dentro da palavra poética, o 

significante e o significado se transformam. E mais do que em qualquer outro 

momento, as palavras atuam, de acordo com o filósofo Jorge Larrosa Bondía (2002, 

p.21), ñcomo potentes mecanismos de subjetiva­«oò. Estas palavras são, então, o eu 

e o que está fora de mim ao mesmo tempo. De algum modo, ao fazer coisas com as 

palavras, a pessoa faz coisas com o seu próprio ser. Ao fazer coisas com as palavras 

é que alguém pode dar sentido ao que é e ao que lhe acontece.  

Portanto, quando olhamos para a poesia enquanto uma dessas formas que a 

palavra assume, a pergunta que se procura responder ao longo desta monografia é: 

o que a pessoa faz quando faz poesia? Se em todo momento fazemos coisas com as 

palavras e as palavras fazem coisas conosco, o que é essa coisa que a poesia faz? 

Ainda de acordo com Bondía (2002, p.21):  

quando fazemos coisas com as palavras, do que se trata, é de como damos 
sentido ao que somos e ao que nos acontece, de como correlacionamos as 
palavras e as coisas, de como nomeamos o que vemos ou o que sentimos e 
de como vemos ou sentimos o que nomeamos. 
 
 

Considerando que em seu texto o filósofo espanhol fala sobre o uso das palavras lato 

sensu, aqui interessa investigar especialmente o funcionamento de alguns 

mecanismos de linguagem ligados à escrita poética. Assim, o presente capítulo traz 

algumas ideias acerca dos conceitos de experiência e poesia, propondo uma reflexão 

que prepare o leitor para a análise que segue nos capítulos seguintes. 

Dentro da rotina, dentro do acordar, trabalhar, alimentar, divertir, dormir e outra 

vez acordar, o que constitui experiência? Todos os dias, muitas coisas nos ocorrem, 

mas não seria possível dizer que todas elas constituem uma experiência significativa 

para o sujeito que as vivencia. Para dar início à reflexão sobre o que seja esta 

experiência que aqui interessa entender, atentamos ao estudo do filósofo John Dewey 

em seu livro Art as Experience, originalmente publicado em 1934.  

Segundo Dewey (1980), a experiência é algo que nos ocorre de forma contínua, e 

que ao fim de seu curso atinge algum tipo de realização. Seja o que for, do banal ao 
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extraordinário, o que caracteriza a experiência para o filósofo estadunidense não é o 

ato em si, mas o que ele acarreta: ao fim daquilo que se experiencia, encontra-se 

alguma completude, alguma unidade. Nas palavras de Dewey (1980, p.35):  

nós temos uma experiência quando o material experienciado é levado a cabo. 
Então, e só então, ela é integrada e demarcada na corrente geral da 
experiência, a par de outras experiências. Um trabalho é concluído de 
maneira satisfatória; um problema recebe a sua solução; um jogo é jogado 
até o final; uma situação, seja a de fazer uma refeição, jogar uma partida de 
xadrez, conversar, escrever um livro ou tomar partido em uma campanha 
política é tão inteira que a sua conclusão é uma consumação e não um 
cessar. Tal experiência é completa e carrega em si sua própria qualidade de 

individualização e autossuficiência. É uma experiência.3 
 

Se a vida de uma pessoa não é um caminho uniforme e ininterrupto, feito água que 

corre no leito do rio, a experiência é aquilo que se destaca, que destoa do que veio 

antes e do que virá depois. Cada experiência é única, e o corpo envolvido é 

heterogêneo: o movimento do rio é o que o faz diferente da lagoa, que é cercada de 

si mesma, homog°nea. Deste modo, ñnestas experi°ncias, cada parte corre em 

liberdade, sem costura e sem espaços em branco, em direção ao que segue. Ao 

mesmo tempo, n«o h§ nenhum sacrif²cio de identidade das partesò (DEWEY, 1980, 

p.36)4. Um momento vivido leva ao momento seguinte e também carrega consigo algo 

do que veio antes, cada um adquirindo sua distinção neste processo. 

Isto posto, entendemos que há uma característica dominante em cada experiência 

que faz dela o que é, cria sua singularidade. Esta característica é inerente ao fluxo, à 

corrente, ao passar do tempo e às tentativas de registro do que acontece. A conclusão 

a que se chega ao fim da experiência não é uma coisa separada e independente, é a 

consumação de um movimento. O culminar neste processo, por sua vez, sempre 

ocorre de maneira única, dependente do processo que o acarretou, resultando do fluxo 

de fatos e sentidos que constituem cada experiência. 

Esta singularidade a que se refere Dewey é entendida como uma qualidade 

estética, qualidade esta que é essencial à arte. Ainda de acordo com o filósofo, 

                                                
 
3 Tradução da autora. No original em Ingl°s: ñé we have an experience when the material experienced 
runs its course to fulfillment. The and then only is it integrated within and demarcated in the general 
stream of experience from other experiences. A piece of work is finished in a way that is satisfactory; a 
problem receives its solution; a game is played through; a situation, whether that of eating a meal, 
playing a game of chess, carrying on a conversation, writing a book, or taking part in a political campaign, 
is so rounded out that its close is a consummation and not a cessation.ò 
4 Tradu­«o da autora. No original em Ingl°s: ñIn such experiences, every successive part flows freely, 
without seam and without unfilled blanks, into what ensues. At the same time there is no sacrifice of the 
self-identity of the parts.ò 
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ñporque a experi°ncia ® a conclus«o de um organismo na sua luta e nas suas 

conquistas em um mundo de coisas, ela ® o g®rmen da arteò (Ibidem, 1980, p. 19)5. 

Desta maneira, tudo aquilo que constitui uma experiência significativa contém arte em 

si e, portanto, tem qualidade estética. Já aquilo que é monótono, enfadonho, não 

possui tal qualidade e não contém em si potencial artístico. Assim, é possível afirmar 

que o fazer poético exige empenho, que para que se atinja a singularidade ï  a 

qualidade estética a que se refere Dewey ï, é necessário um olhar atento por parte 

do poeta ou da poeta, é preciso refletir sobre o fazer, dedicar-se à experiência. Pois 

uma experiência só termina, entende o filósofo, quando as energias investidas em sua 

conclusão tiverem feito o seu trabalho. 

Larrosa Bondía traz em sua discussão a centralidade da palavra no que constitui 

a experiência, uma vez que entende que:  

o homem é um vivente com palavra. E isto não significa que o homem tenha 
a palavra ou a linguagem como uma coisa, ou uma faculdade, ou uma 
ferramenta, mas que o homem é palavra, que o homem é enquanto palavra, 
que todo humano tem a ver com a palavra, se dá em palavra, está tecido de 
palavras, que o modo de viver próprio desse vivente, que é o homem, se dá 
na palavra e como palavra. (BONDÍA, 2002, p.21) 

 

De forma que deveríamos tratar com bastante atenção aquilo que fazemos com as 

palavras, porque elas são o que somos. Assim, de acordo com o filósofo espanhol, 

entendemos que a luta pelas palavras implica muito mais do que palavras. Se 

pensamos com palavras, estas criam, além dos sentidos, as próprias realidades. Para 

Bond²a (2002, p.21), vivemos em uma sociedade em que ñtudo o que se passa est§ 

organizado para que nada nos aconteçaò. O excesso de informa­«o, a obsess«o pela 

opinião, o excesso de trabalho são, de acordo com autor, fatores que impedem a 

experiência de se manifestar. Este ponto de vista tem origem no pensamento do 

filósofo alemão Walter Benjamin, que em seu texto Experiência e pobreza já trazia 

esta noção de que a modernidade (agora pós-modernidade) acarreta em uma grande 

pobreza de experi°ncia. De acordo com Benjamin (2010, p.118), ñn«o se deve 

imaginar que os homens aspirem a novas experiênciasò, ainda mais em uma realidade 

com esta, que já se configurava na modernidade e se acentua atualmente.  Portanto, 

é necessário haver uma interrup­«o, ® preciso ñparar para pensar, parar para olhar, 

parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar e escutar mais devagarò 

                                                
 
5 Tradução da autora. No original em Ingl°s: ñBecause experience is the fulfillment of an organism in 
its struggles and achievements in a world of things, it is art in germ.ò 
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(BONDÍA, 2002, p.24). Viver em um ritmo acelerado demais nos impede de conectar 

os acontecimentos de forma significativa e, por conseguinte, transformá-los em 

experiência.   

Aliando o pensamento de Dewey, ao de Jorge Larrosa, este tempo rápido 

demais, impede atingirmos a completude que a experiência exige. O que sugere 

Bondía (2002), então, é que nos tornemos sujeito da experiência, alguém que é um 

territ·rio de passagem, que se encontra aberto e disposto. Algu®m que ñse define não 

por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua 

disponibilidade, por sua abertura.ò (Ibidem, 2002, p.24). Quando fala em passividade, 

o autor não vê o termo como uma coisa negativa, pelo contrário, aproxima-o da ideia 

de paix«o, algo como ñuma receptividade primeira, como uma disponibilidade 

fundamental, como uma abertura essencialò (Ibidem, 2002, p.24). Para que esse 

sujeito seja capaz de viver experiências, é preciso que abrace esse caráter existencial 

e estético da experiência, é preciso correr o risco. O poeta ou a poeta, por isto, precisa 

ser um ñsujeito da experi°nciaò.  

 Se o conceito de experiência tem relação com o ato de provar, de experimentar, 

é preciso que a pessoa empenhada em escrever um poema se permita observar o 

que lhe cerca e que pode conter o potencial para gerar experiência e, 

consequentemente, arte. Ainda de acordo com Bondía (2002, p.26), ñ® experi°ncia 

aquilo que ñnos passaò, ou que nos toca, ou que nos acontece, e ao nos passar nos 

forma e nos transforma. Somente o sujeito da experiência está, portanto, aberto à sua 

pr·pria transforma­«oò. De maneira que é possível afirmar que apenas quem se 

sujeita à experiência está aberto à arte.  

 Mais além, o filósofo espanhol traz o conceito de saber da experiência, que 

seria o produto daquilo que o sujeito da experiência expressa produtivamente. Se a 

experiência é a mediação do que nos acontece com a vida, o saber da experiência é 

o que assimilamos e devolvemos ao mundo. Nas palavras de Bondía (2002, p.27) o 

saber da experiência ® ño que se adquire no modo como algu®m vai respondendo ao 

que lhe vai acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao 

acontecer do que nos aconteceò. Assim, o saber da experiência está sempre ligado 

ao sujeito que o produz, logo, é finito. Se a experiência, como já havia posto Dewey, 

é singular, cada sujeito da experiência é uma pessoa única e produz um saber que 

também é único. Ninguém é capaz de aprender pela experiência do outro, por isso 
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importa o fazer. Considerando que o ato de ler é diferente do ato de escrever, importa 

também fazer poesia, além de ler poesia.  

 Deste modo, é possível aproximar a reflexão desenvolvida até este momento a 

partir do pensamento de John Dewey e Jorge Larrosa Bondía com as ideias trazidas 

pela professora portuguesa Silvina Rodrigues Lopes em sua obra Literatura, defesa 

do atrito, em que a autora discute a situação da literatura enquanto experiência e seu 

lugar na pós-modernidade. Para Lopes (2012), a literatura é entendida como algo 

capaz de provocar experiências como consequência da ruptura que a sua 

singularidade causa. De acordo com a autora, cada vez mais o termo ñculturaò parece 

abrigar todo tipo de coisa a que se chama de ñprodu­«o liter§riaò:  

desde as obras, em verso ou prosa, cujo apelo é inseparável de uma 
indecifrabilidade radical, até àquele tipo de produto, também em verso ou 
prosa, que tanto corresponde ao apenas lúdico como à disponibilização de 
informação ou à consolidação das opiniões e sentimentos comuns. (LOPES, 
2012, p.13) 

 

No entanto, colocar toda essa sorte de coisas no mesmo espectro, reduzindo a 

experiência aos limites do apenas lúdico e informacional, tem consequências 

devastadoras, pois induzem a comportamentos que vão de encontro à liberdade do 

ser humano, desenvolvendo apenas um senso de conformidade. É preciso, então, 

lutar contra aquilo que a autora chama de ñimp®rio da necessidadeò: ña redução da 

vida ¨ esfera do econ¹mico e do socialò (Ibidem, 2012, p.14). Para tanto, a professora 

portuguesa sugere:  

através da construção de formas discursivas ou outras, preservar o potencial 
de mudança, de diferenciação infinita, acolher o exterior sem o reduzir a um 
ñser comoò, sem anular nele o excedente, a sua mudez e as possibilidades 
infinitas de relação que nela se abrem. (Ibidem, 2012, p.14) 

 

Pois, ao lutar contra estes processos globalizantes da sociedade em que vivemos, 

estamos também lutando em favor da liberdade, dando atenção ao que é singular, ï 

em acordo com as ideias já apresentadas até aqui ï ao que é, portanto, da ordem da 

experiência. Contudo, o grande desafio que se coloca é como enfrentar essa batalha. 

Para Lopes (2012), este combate se dá a partir da relação com o outro. De acordo 

com ela, ñ® na rela­«o com o outro, no ser-em-comum, que se afirma o não-comum 

da singularidadeò (Ibidem, 2012, p.13). Assim, a literatura entra como ferramenta de 

combate pela liberdade, dado que é um artifício através do qual é possível preservar 

o potencial de mudança através da criação discursiva.  
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 É preciso frisar, no entanto, que aquilo que a autora entende por literatura não 

é da mesma ordem do que aquilo que é produzido pela indústria da cultura. A literatura 

como forma artística existe como produto da experiência, ñ® uma for­a activa, 

desencadeadora do sentir-pensarò (Ibidem, 2012, p.19). Assim sendo, se a 

experiência é esta força transformadora que se vê cerceada pela comodidade da pós-

modernidade, a literatura e, em termos aqui sinônimos, a poesia, devem agir contra a 

ordem pela qual o ñimp®rio da necessidadeò se organiza, de maneira que o fazer 

poético se estabelece com um grande potencial de catalisar experiências e mudar a 

ordem das coisas a partir da transformação dos sujeitos.  

 Se existe na literatura, na arte e na poesia esse potencial tão grande, importa 

delimitar o que neste trabalho se entende por poesia. Em acordo com o poeta e 

ensaísta mexicano Octavio Paz, entendemos que o fazer poético é revolucionário por 

natureza; a­«o que cont®m em si aquilo que Dewey (1980, p. 19) chamou de ñg®rmen 

da arteò. Assim sendo, a partir da poesia, a pessoa adquire consciência de ser algo 

mais do que a passagem e assume a postura de sujeito da experiência, devolvendo 

ao mundo o poema. Para Paz (2012, p.25) ña chamada ñt®cnica po®ticaò n«o ® 

transmissível porque não é composta de receitas, e sim de invenções que só servem 

a seu criadorò. No entanto, ao devolver o poema pronto para o mundo, a poesia 

necessita de um interlocutor. Logo, é possível afirmar que Paz entende a poesia de 

maneira semelhante à ideia de experiência discutida neste trabalho, ou seja, que cada 

poema contém a singularidade e a potência a que se referiram Dewey e Lopes. Nas 

palavras do poeta: 

Objeto magnético, ponto de encontro secreto de muitas forças contrárias, 
graças ao poema podemos ter acesso à experiência poética. O poema é uma 
possibilidade aberta a todos os homens, qualquer que seja o seu 
temperamento, seu ânimo ou sua disposição. Pois bem, o poema é apenas 
isto: possibilidade, algo que só se anima em contato com um leitor ou um 
ouvinte. Há um traço comum a todos os poemas, sem o qual eles nunca 
seriam poesia: a participação. (Ibidem, 2012, p.33) 

 

 A poesia quando contém essa postura de invenção, conceito tão caro a Octavio Paz, 

funciona, então, como uma antena que transmite experiência, sendo uma fonte densa 

de pensamento, não só no sentido temático, como também no estético, a partir da 

materialidade do poema. Segundo Paz (2012, p.33):  

Tal como a criação poética, a experiência do poema se dá na história, é 
história e, ao mesmo tempo, nega a história. O leitor luta e morre com Heitor, 
hesita e mata com Árjuna, reconhece os rochedos natais com Odisseu. 
Revive uma imagem, nega a sucessão, reverte o tempo. O poema é 
mediação: graças a ele, o tempo original, pai dos tempos, se encarna num 
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instante. A sucessão se transforma em presente puro, manancial que se 
alimenta a si mesmo e transmuta o homem. A leitura do poema tem grande 
semelhança com a criação poética. O poeta cria imagens, poemas; e o poema 
faz do leitor imagem, poesia.                                   

 

 Levando em conta que tanto Bernadette Mayer quanto os participantes da 

Oficina Experimental de Poesia ï cujos manuais de escrita serão tema dos próximos 

capítulos ï escolheram a poesia como ofício, podemos entendê-los como os tais 

leitores descritos por Paz: pessoas que foram atravessadas pela vitalidade desta 

linguagem. Tanto a autora estadunidense quanto o coletivo carioca, ao elaborar 

conselhos para aspirantes a poetas, colocam a experiência como centro da questão, 

matéria prima da maior importância para quem quer se arriscar escrevendo versos. 

Propõem risco, deslocamento, alteridade; que quem crie saia de si para fazê-lo, entre 

em si mais profundamente que antes ou, ainda, que entre numa zona nebulosa de uso 

da língua em que eu e outro, ser, estar, tudo se borra e se refaz de um jeito novo, 

pulsante, em palavras no papel. 
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3 BERNADETTE MAYER: EXPERIMENTOS DE ESCRITA 

 

Bernadette Mayer nasceu na cidade de Nova Iorque, no ano de 1945. Ao longo 

de sua carreira, já publicou 28 livros e segue atuando na vanguarda da poesia 

contemporânea. Participou da segunda onda de poetas da New York School of 

Poetry6, onde teve contato com nomes importantes da poesia estadunidense, como 

John Ashbery. Desde o início de sua carreira, Mayer vem sendo conhecida por fazer 

um uso inovador da linguagem, abordando não apenas a escrita, mas também outros 

campos de atuação poética, como a fotografia e a performance. Dentro de seu 

trabalho, destaca-se também sua atuação como editora e como professora. No ano 

de 2015, Mayer foi beneficiada com uma bolsa da Fundação Guggenheim. 

Em seu trabalho, a escritora procura desafiar as convenções, criando uma 

tensão entre os usos da forma e do fluxo de consciência. Sua escrita borra os limites 

da prosa e da poesia, partindo de métodos e procedimentos inventados pela poeta, 

como a combinação de uma escrita automática com uma metódica repetição de 

estruturas. A partir de seus Writing Experiments (Experimentos de Escrita), 

desenvolvidos em conjunto com os participantes do projeto da oficina de escrita de 

poesia da Igreja de St. Mark (1971-75), é possível observar como a poeta se relaciona 

com a potência de transformação do fazer poético em textos que exploram a 

materialidade da linguagem a partir do que as coisas são, propondo um grande 

número de diferentes experiências.  

 Este capítulo procura analisar alguns dos Experimentos propostos por Mayer, 

objetivando elucidar teoricamente o funcionamento de alguns disparadores de 

experiência de escrita. Para a presente análise, foi utilizada a versão traduzida de 

parte dos Experimentos pela poeta brasileira Marília Garcia para o segundo volume 

da revista Grampo Canoa7. 

 

 

 

                                                
 
6 Grupo de poetas alinhados a New York School of Painting, atuantes durante as décadas de 1950 e 
1960. Alguns dos principais nomes deste grupo eram Frank OôHara, John Ashbery e Kenneth Koch, 
sendo fortemente influenciado por pintores como Jackson Pollock, Willen de Kooning e Jasper Johns. 
O grupo de poetas ficou conhecido pela presença de uma espécie de sagacidade urbana em sua 
poesia. 
7 GRAMPO CANOA. São Paulo: Luna Parque, v. 2, abr. 2016. Semestral. 
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3.1 Experimento 1 

 

ñEscolha ao acaso uma palavra (um substantivo ® f§cil): deixe a cabe­a pensar 

livremente até que surjam ideias. Em seguida, pegue algumas dessas ideias, 

observe-as e tome notas. Experimente usar uma palavra não conotativa, tal 

como ñent«oò.ò 

É necessário olhar para os experimentos de Bernadette Mayer com olhos de 

quem procura algo além do que as palavras parecem dizer à primeira vista. Ao propor 

experimentos com palavras buscando um resultado de ordem poética, a poeta e 

professora sugere a criação de tensões na maneira como se percebem a linguagem 

e a língua. Bem como os poetas responsáveis pelo Manifesto Concreto aqui no Brasil 

- Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos (1958) - as propostas de 

Mayer tomam as palavras para além de sua função comunicativa. Segundo o 

Manifesto Concreto (1958), 

a poesia concreta começa por assumir uma responsabilidade total perante a 
linguagem: aceitando o pressuposto do idioma histórico como núcleo 
indispensável de comunicação, recusa-se a absorver as palavras como 
meros veículos indiferentes, sem vida, sem personalidade, sem história - 
túmulos-tabu com que a convenção insiste em sepultar a ideia. 

  

O que os teóricos brasileiros propõem e que vai ao encontro das propostas de 

Mayer é que se reinvente a língua a partir da poesia. Desta forma, ao sugerir que se 

escolha uma palavra, especialmente uma de sentido não conotativo, a poeta parece 

pretender deixar com que a cabeça pense livremente sobre o que os signos 

representam buscando novidade nas associações. Caso a escritora ou escritor do 

experimento opte por um substantivo, a imagem já se apresenta de imediato, o que 

acaba por cercear a novidade de associações desejada.  

O que Mayer sugere, portanto, é a continuidade do que já se dizia a respeito 

da linguagem po®tica desde os escritos dos formalistas russos, de que ñna realidade, 

a linguagem poética opera uma troca essencial nas relações entre o significante e o 

significado, assim como entre o signo e o conceitoò8 (JAKOBSON, 2008, p.10). É um 

exercício que parte do fluxo de consciência e que abraça a função poética para dar 

voz à essa consciência, a fim de efetivar as trocas a que se refere Jakobson, apoiado 

na no­«o de ñestranhamentoò, que ® uma caracter²stica da linguagem liter§ria e que 

                                                
 
8 Tradução da autora. No original em espanhol: ñen realidad el lenguaje poético opera un cambio 

esencial en las relaciones entre el significante y el significado, as² como entre el signo y el conceptoò. 
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rompe com o uso comum. Então, de onde as palavras derivam? E para onde desviam? 

De acordo com o poeta brasileiro Antônio Cícero (2017, p.33): 

O que a poesia pode fazer e efetivamente faz é usar a linguagem de um modo 
que, do ponto de vista da linguagem prática ou cognitiva aparece como 
perverso, pois se recusa, por exemplo, a aceitar a discernibilidade entre 
significante e significado, que constitui uma condição necessária para usar as 
palavras como signos, e as toma como coisas concretas. 
 

 O resultado da experiência é, portanto, uma perturbação da linguagem, e uma 

vez que esta é perturbada, seu uso deixa de ser convencional. Ainda segundo Cícero 

(2017, p.40), ño poema se desenvolve a partir de uma decis«o ou de algum acaso 

inicialò, mas ao fim, ñ[o poeta] reduz o poema ao que deve ser e apenas ao que deve 

serò (Ibidem, 2017, p.41). Ser apenas o que deve ser, no entanto, n«o quer dizer que 

a poesia seja simples, mas sim que a experiência poética está atrelada à busca de 

singularidades que acontecem a partir da troca. De acordo com a professora Silvina 

Rodrigues Lopes (2012, p.14) ñ® na rela­«o com o outro, no ser-em-comum, que se 

afirma o n«o comum da singularidadeò. 

Voltando a Bernadette Mayer, chama atenção a sugestão de que se escolha 

palavras n«o conotativas, como ñent«oò9. Partindo da ideia de poema proposta por 

Octavio Paz (2005, p.104), em que a palavra imagem ® usada para designar ñtoda 

forma verbal, frase ou conjunto de frases que o poeta diz e que juntas compõem um 

poemaò, uma palavra como ñent«oò coloca-se como um desafio ao poeta, 

especialmente considerando a polissemia10 que o advérbio contém em língua inglesa. 

Quando o experimento sugere palavras não conotativas, o resultado que interessa 

vem justamente da amplitude de significados contidos neste advérbio. A que tempo 

segue? A que tempo antecede? Quais são os enunciados que une? As respostas se 

abrem diante da multiplicidade de significados, criando um vasto campo de 

possibilidades expressivas. 

Assim, a potência de experiência do experimento acima descrito é associada à 

escolha de palavras feita pelo poeta no momento da escrita. Quanto mais polissêmico 

for o termo, maiores são as possibilidades de criação de imagens. Em acordo com 

Jorge Larrosa Bondía (2002), entendemos que a experiência está relacionada ao que 

                                                
 
9 £ interessante aqui observar a ambiguidade da palavra sugerida na l²ngua inglesa, ñsoò. Al®m do 

significado que se traduz para o portugu°s, do adv®rbio de tempo ñent«oò, a palavra em ingl°s tamb®m 
pode adquirir o significado do adv®rbio de intensidade òt«oò. 
10 A tradução do advérbio para a língua portuguesa pode provocar um efeito de redução ou perda de 

polissemia. 
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é existencial e estético, uma vez que as palavras produzem sentidos e criam 

realidades. Ao trazer a polissemia e o uso de palavras não conotativas como 

motivadores da proposta, o que Bernadette Mayer parece buscar é a ampliação do 

alcance destes sentidos e realidades.  

 

3.2 Experimento 2 

 

ñFazendo uso de express»es espec²ficas de determinado assunto ou ideia, 

escreva sobre outro assunto (afaste-se aqui o máximo possível de metáforas e 

analogias); por exemplo, use termos científicos ou filosóficos para falar sobre a 

neve ou sobre o t®dio.ò 

 

 Neste segundo experimento analisado, a sugestão de Bernadette Mayer é para 

que a poeta ou o poeta opere uma troca em sua escrita: pegar os significantes de uma 

determinada área e empregá-los junto aos significados de outra área. À primeira vista 

Mayer parece solicitar o uso de uma ferramenta comum da poesia, o uso de metáforas 

e analogias, o que não se confirma com a leitura da ordem entre parênteses. 

 Segundo Paz (2005, p.104), as imagens de que se constitui um poema: 

foram classificadas pela retórica e se chamam comparações, símiles, 
metáforas, jogos de palavras, paronomásias, símbolos, alegorias, mitos, 
fábulas, etc. Quaisquer que sejam as diferenças que as separam, todas elas 
têm em comum a característica de preservar a pluralidade de significados da 
palavra sem romper a unidade sintática da frase ou do conjunto de frases. 
Cada imagem - ou cada poema feito de imagens - contém muitos significados 
opostos ou díspares, que ela abrange ou reconcilia sem suprimir. 
 

 No entanto, dentro dos parênteses, a poeta estadunidense adverte que se deve 

afastar-se ao máximo das metáforas e analogias. Se Luiz de Camões no século XVII 

j§ escrevia que ñamor ® fogo que arde sem se verò, ® poss²vel afirmar que ainda h§ 

novidade no uso das metáforas e analogias dentro do fazer poético? Não 

desconsiderando a resposta positiva, à Bernadette Mayer interessa o resultado da 

negativa. O desafio contido neste experimento consiste em criar uma imagem, isto é, 

manter os ñmuitos significados opostos ou d²spares, que ela abrange ou reconcilia 

sem suprimirò (Ibidem, 2004, p.104) ao mesmo tempo em que se foge do uso comum 

da língua.  

 Uma possível leitura de um produto deste experimento teria como 

consequência o imediato estranhamento por parte do leitor e, desta forma, 



21 
 

evidenciaria a pretens«o po®tica de tal produto. Em seu texto ñA teoria do m®todo 

formalò11 Boris Eichenbaum12 (2008), autor do formalismo russo, cita o artigo 

ñPotebniaò do tamb®m russo Viktor Shklovsky (1919) em que este diz que a imagem 

não é o suficiente para que se possa distinguir a língua poética da prosaica. Segundo 

Shklovsky (1919), citado por Eichenbaum (2008, p.46): 

A língua poética difere da língua prosaica pelo caráter perceptível de sua 
construção. Pode-se perceber este aspecto, seja pelo aspecto acústico, seja 
pelo aspecto articulatório, seja pelo aspecto semântico. Às vezes não é a 
construção, mas sim a combinação de palavras, sua disposição que é 
perceptível. A imagem poética é um dos meios que servem para criar uma 
construção perceptível, que alguém pode experimentar em sua própria 
subst©ncia, mas n«o mais do que issoé13 

  

 Desta forma, a tensão que se criaria entre o leitor e o texto produto do 

experimento aqui proposto por Mayer pode atuar como uma forma de evidenciar o 

método utilizado na construção do texto poético. A proposta de método surge da 

ciência e é aproveitada pelos formalistas russos para a análise da Teoria da Literatura. 

Esta, contudo, não pertence a uma ciência estanque em determinado tempo histórico, 

é constantemente atualizada de acordo com as necessidades do momento em que a 

sua necessidade de uso se apresenta, partindo do ñdesejo de criar uma ci°ncia 

liter§ria aut¹noma a partir das qualidades intr²nseca dos materiais liter§riosò14 (Ibidem, 

2008, p.33). Logo, o que permanece através de diferentes tempos históricos na noção 

de método é a sua qualidade de replicação. A concepção de método aqui, no entanto, 

não se refere apenas ao fazer analítico do texto pronto, mas também ao conjunto de 

ordens que se apresenta no momento da criação do objeto literário. Uma vez que a 

literatura ® considerada como ñuma s®rie espec²fica de fatosò15 (Ibidem, 2008, p.33), 

o que constitui a especificidade e a possibilidade de replicação antes mencionadas é 

                                                
 
11 Tradu­«o da autora. No original em espanhol: ñLa teor²a del ñm®todo formalòò. 
12 Como o texto consultado é uma tradução do russo para o espanhol, neste trabalho optei por manter 
a grafia dos nomes como aparecem na obra consultada. 
13 Tradução da autora. No original em espanhol: ñLa lengua po®tica difiere de la lengua prosaica por el 

carácter perceptible de su construcción. Se puede percibir, sea el aspecto acústico, sea el aspecto 
articulatorio, sea el aspecto semántico. A veces no es la construcción sino la combinación de palabras, 
su disposición, la que es perceptible. La imagen poética es uno de los medios que sirven para crear 
una construcción perceptible, que uno puede experimentar en su sustancia misma; pero no más que 
esoéò 
14 Tradução da autora. No original em espanhol: ñ[...] deseo de crear una ciencia literaria aut·noma a 
partir de las cualidades intr²nsecas de los materiales literariosò.  
15 Tradu­«o da autora: No original em espanhol: ñuna serie espec²fica de hechosò. 
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justamente aquilo a que se chama de método, fazendo com que esta noção possa ser 

aplicada também ao momento do fazer da literatura. 

Da parte de quem escreve o texto, então, a busca pelas trocas entre 

significantes e significados de distintas áreas vem como motivadora da experiência 

proposta. Ao falar de experiência e literatura, Silvina Rodrigues Lopes (2012, p.14) 

enfatiza que ® preciso ñpreservar o potencial de mudan­a atrav®s da cria­«o 

discursivaò a fim de que a literatura possa atuar como uma forma art²stica de fato. A 

constante reinvenção da literatura enseja, pois, seu papel formador a partir da 

experiência. Fora do que é cotidiano, das nossas vivências rotineiras, se estamos 

diante da literatura, verificamos sua existência desde a experiência que nos propicia.  

 

3.3 Experimento 3 

 

ñParta de uma ideia ou de um objeto, qualquer um que lhe interesse: depois 

passe alguns dias olhando e observando (tomando notas) o que lhe vem à 

cabeça sobre essa ideia ou objeto, tente criar uma situação ou um contexto em 

que tudo o que aconteça com eles tenha uma ñrela­«oò.ò 

 

Neste terceiro experimento analisado, chama atenção o fato de que a poeta 

estadunidense sugere que a escritora ou escritor passe alguns dias olhando e 

observando o que vem à cabeça acerca de um mesmo objeto. O tempo dedicado se 

faz, portanto, crucial para que se atinja o resultado desejado, ou seja, para que se 

vivencie uma experiência. Em tempos de pós-modernidade, a perenidade parece não 

ter lugar, tudo passa em um instante. Deste modo, passar alguns dias dedicando 

atenção a um mesmo objeto faz com que o ato de observar torne-se embrião da 

experiência a ser registrada na escrita.  

Em seu texto Notas sobre a experiência e o saber da experiência, o filósofo 

Jorge Larrosa Bondía (2002) atenta para a oposição existente entre a informação e a 

experiência. Segundo o filósofo, o excesso de informação não deixa espaço para a 

experiência. Ao contrário, estar informado garante que nada nos aconteça, pois o 

saber da experiência é diferente do saber das coisas e esta informação em excesso 

pertence ao campo do saber das coisas. De acordo com o autor ñuma sociedade 

constituída sob o signo da informação é uma sociedade na qual a experiência é 

imposs²velò (BONDĉA, 2002, p. 22). O sujeito moderno ® um sujeito informado e 
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opinante, obcecado pela novidade. E para que se crie oportunidade para a 

experiência, é preciso haver interrupção. Para que alguma coisa nos aconteça, é 

preciso:  

[...] parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar 
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, 
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, 
suspender o juízo, suspender a vontade, suspender o automatismo da ação, 
cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o 
que nos acontece, aprender a lentidão, escutar aos outros, cultivar a arte do 
encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e espaço. (Ibidem, 2002, 
p.24) 

 

 A partir da reflexão proposta por Bondía, entende-se, pois, que o tempo rápido 

demais com que nos são dados os fatos impede a conexão significativa entre os 

acontecimentos. É preciso permitir-se ser um sujeito da experiência, é preciso estar 

exposto e disponível para a vivência da experiência. A palavra experiência, segundo 

aponta o autor, tem desde sua raiz relação com o fato de provar, experimentar, é uma 

atitude que depende da receptividade. Deste modo, o experimento de escrita aqui 

proposto por Bernadette Mayer vem ao encontro do que sugere o filósofo espanhol. 

Ao propor que se passe alguns dias observando o objeto ou ideia escolhida, Mayer 

pede que o sujeito do experimento se coloque como um sujeito da experiência, que 

se permita o tempo necessário para estabelecer conexões significativas a partir da 

observação e que esteja aberto ao que a reflexão pode trazer. 

 Ainda que Mayer esteja interessada também nas implicações da língua e de 

sua forma, procurando criar tensões e renovações de significado, para que se atinja 

tal finalidade, é necessário submeter-se à experiência que vem atrelada à observação. 

Se a experiência transforma os sujeitos, transforma também o que é o produto destes 

sujeitos. Para que se possa realizar a etapa final do experimento: ñcriar uma situa­«o 

ou um contexto em que tudo o que aconte­a com eles tenha uma ñrela­«oòò, ® preciso 

deixar com que as pequenas ações envolvidas no processo de observação revelem 

os padrões que tecem entre si. É um trabalho que exige dedicação e que carece do 

tempo das coisas para que se mostrem e do tempo do eu para que se olhe para o que 

foi revelado.  
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3.4 Experimento 4  

 

ñConsidere a palavra e a letra como formas -- isto é, pensando na distorção 

concreta de um texto; por exemplo, usar muitos oôs ou fazer um arranjo visual 

agrad§vel com letras finas (lllftiii, etc.)ò 

Para além da concepção da poesia enquanto imagem como a concebe Octavio 

Paz (2012), ou seja, na alusão a imagens que o texto traz em suas relações de 

significados, ou ainda para além da importância que o poeta mexicano dá ao ritmo no 

texto escrito em verso, aqui Bernadette Mayer sugere que se tome a forma das 

palavras e das letras literalmente como uma imagem. Já na ordem do experimento a 

poeta diz ñconsidere a palavra e a letra como formasò, sugerindo que o desafio aqui 

encontra-se não nas diferentes relações entre significante e significado possíveis, mas 

sim na própria forma da palavra enquanto objeto no mundo, desatada dos sentidos 

atribuídos aos morfemas que contém.  

A experiência aqui sugerida traz em sua bagagem a tradição da poesia de 

vanguarda, talvez seja um eco de Cummings e Pound, estadunidenses como Mayer. 

Ou ainda, talvez se trate também de uma conversa com a poesia concreta brasileira, 

hoje já fixada no cânone de nossa literatura. A poesia concreta é fortemente apegada 

ao efeito visual e estético que procura causar, o que parece ser também o objetivo de 

Mayer no experimento aqui analisado. De acordo com o poeta Emmanuel Santiago 

(2017):   

Propondo-se a explorar a palavra em todas as suas dimensões: semântica, 
fon®tica e gr§fica (resultando numa poesia ñverbivocovisualò ð expressão 
cunhada por James Joyce e repetida como um mantra pelos seus autores), a 
poesia concreta desenvolveu uma enorme gama de possibilidades técnicas 
e formais, incorporando materiais e procedimentos das mais diversas 
modalidades de comunicação. 

 

A experimentação da poesia concreta suprimiu as barreiras do verbal, fazendo 

com que a poesia se aproximasse das artes visuais, atribuindo o seu valor estético 

não à mensagem que transmite, mas sim à imagem formada pela forma impressa no 

papel ou na tela. Enquanto os formalistas russos, em especial Jakobson, sugerem que 

a linguagem poética pretende chamar atenção para si mesma, através da força dos 

recursos empregados no seu fazer, em como seus elementos constitutivos fortalecem 

o significante, a poesia concreta amplia essa concepção e estende a função poética 

¨s pr·prias letras. De acordo com Santiago (2017) ñisso resulta num emprego l¼dico 

da linguagem, que est§ na origem do efeito est®tico obtido pela poesiaò. 
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No entanto, para Jakobson, este efeito possui menor valor dentro da linguagem 

poética, e deveria ser deixado em segundo plano. Apesar do momento histórico em 

que escreveu o teórico russo, a prevalência da dicotomia presente entre significante 

e significado ainda se faz presente tanto no fazer poético atual quanto em sua análise 

e a escrita em verso parece ser mais recorrente na literatura contemporânea do que 

a poesia de inspiração concreta. Desta forma, se por um lado os concretos decretaram 

a morte do verso e por outro a poesia contemporânea afirma sua resistência, é 

importante observar que existe um outro lugar onde ambas perspectivas coexistem.  

Nas palavras do poeta Antonio Cícero (2017, p.40): 

O poeta contemporâneo sabe que a poesia é compatível com uma infinidade 
de formas e temas. Ele tem o direito de usar qualquer das formas tradicionais 
do verso, o direito de modificá-las e o direito de inventar novas formas para 
os seus poemas. Nenhuma opção lhe é verdade a priori; em compensação, 
nenhuma opção lhe confere garantia alguma de que sua obra venha a ter 
qualquer valor. 

 

 O poema surge de uma decisão do poeta ou da poeta (como acatar a proposta 

de Bernadette Mayer, por exemplo) e o seu compromisso se dá apenas para com 

aquilo que decidiu. Diz Octavio Paz (2012, p.22) que ñcada cria­«o po®tica ® uma 

unidade suficiente. A parte é o todoò, portanto ® de responsabilidade de quem cria 

determinar o que seja o todo. A motivação, por sua vez, se encerra no contrato entre 

quem escreve e o que é escrito e é no ato de fazer que está contida a experiência.  

 

3.5 Experimento 5 

 

ñExperimente roubar e plagiar de todas as formas poss²veis.ò 

 

 Olhar para os textos que se admira em busca de inspiração é uma prática de 

longa data para os que escrevem. Começamos por ler muitos textos de uma autora 

ou autor que apreciamos e quando percebemos, nosso estilo é uma cópia 

escancarada desta autora ou autor. Desde o século XX práticas de apropriação e 

criação de processos automatizados de escrita já pertencem à gama de possibilidades 

da escrita poética, um bom exemplo disso é o grupo francês OULIPO, que utilizava 

métodos matemáticos e de replicação para a criação de suas obras. Dentro desta 

perspectiva podemos entender que a construção do texto se torna mais importante do 

que a mensagem a ser transmitida. A partir desta tradição, surge a proposta de 
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Bernadette Mayer para que, de maneira ainda mais radical do que os franceses do 

OULIPO, se ñexperimente roubar e plagiar de todas as formas poss²veisò. 

Em tempos de acesso ilimitado à internet, a quantidade de material disponível 

supera as capacidades de assimilação e criação de qualquer indivíduo. Em seu livro 

Uncreative Writing, o poeta e professor Kenneth Goldsmith discorre exatamente sobre 

essa questão: qual é o lugar do que escrevemos em um mundo onde já se disse de 

tudo e onde tudo está a apenas um clique de distância? Nas palavras do autor:  

Com uma quantidade sem precedentes de textos disponíveis, nosso 
problema não é precisar escrever mais. Ao invés disso, precisamos aprender 
como negociar com a vasta quantidade de textos já existentes. Como eu 
posso atravessar esse mato de informação -- como eu lido com a informação, 
analiso, organizo e a distribuo -- é o que distingue a minha escrita da sua. 
(GOLDSMITH, 2011)16 

 

 O uso da tecnologia no campo da escrita poética faz com que este campo 

explore maneiras de escrever que eram anteriormente consideradas como algo de 

fora do campo da prática de escrita literária, como o uso de processadores de texto e 

de banco de dados, apropriação de outros textos, uso de linguagem de programação, 

etc. Além do método aqui destacado por Mayer, o plagiarismo intencional.  

 Desta forma, é possível entender que o roubo ou plagiarismo a que se refere 

Mayer neste experimento não consiste simplesmente em trocar o nome do autor de 

um determinado texto, mas sim nutrir-se das ideias de outrem. O plágio aqui não tem 

a intenção de poupar alguém do trabalho da escrita, o que procura fazer é colocar um 

novo sujeito no lugar de autor, visando que este reflita sobre quais processos levaram 

à escrita do texto roubado.  

 De acordo com a professora Silvina Rodrigues Lopes (2012), entendemos que 

a literatura enquanto forma artística faz parte de um conjunto de práticas que 

reordenam o mundo continuamente. A partir da relação com o outro, criamos a 

singularidade, estabelecemos o que é comum e o que é não-comum. A questão é que 

não devemos limitar a destinação do poema, pois, segundo Lopes (2012, p.16) ñtodo 

poema ® por condi­«o sem destinat§rioò. Manter a liberdade do texto po®tico ® 

condi­«o necess§ria para a exist°ncia do poema, uma vez que ño que n«o se destina 

aos outros, o que não se recebe como uma mensagem que se pode descodificar, mas 

                                                
 
16 Tradução da autora. No original em ingl°s: ñWith an unprecedent amount of available text, our 
problem is not needing to write more of it; instead, we must learn to negotiate the vast quantity that 
exists. How I make my way through this thicket of information -- how I manage it, parse it, organize and 
distribute it -- is what distinguishes my writing from yours. 
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como um segredo irrevelável, vem romper a estreiteza das exigências sociais, escavar 

vazios através dos quais o em-comum se limitaò. Se todo poema n«o possui 

destinatário, a liberdade de seu uso também deveria ser livre, de forma que o plágio 

poderia ser entendido como uma prática enriquecedora e não como um ato 

moralmente questionável.  

 No campo da Literatura Comparada, há muito tempo se discute a noção de 

"intertextualidade", termo cunhado por Julia Kristeva, que entende o texto como "um 

mosaico de citações". A partir deste conceito, a proposta de Mayer para que se roube 

e plagie é, na verdade, um exercício de intertextualidade levado ao extremo, um uso 

escancarado do diálogo que se estabelece entre textos na literatura. 

 A reflexão a partir dos trechos propostos pela poeta Bernadette Mayer aqui 

analisados procura ilustrar o tamanho do universo de possibilidades existentes dentro 

da criação poética. Para fins do estudo, procurei escolher trechos bastante diversos e 

não similares entre si, como amostra para demonstrar que qualquer assunto ou mote 

pode ser utilizado como disparador da escrita poética. Os Experimentos de Mayer são 

apenas alguns exemplos do que pode estar contido no potencial de criação poética. 

São ferramentas diversas e bastante úteis para quem procura algum caminho por 

onde começar a escrita de um poema.  
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4 ALMANAQUE REBOLADO ï OFICINA EXPERIMENTAL DE POESIA 

 

A Oficina Experimental de Poesia (OEP) foi criada no ano de 2011 a partir da 

iniciativa de dois poetas, Heyk Pimenta e Marcelo Reis de Mello, da cidade do Rio de 

Janeiro. Desde então, mais de 100 pessoas já passaram pelas reuniões do grupo, que 

são semanais, abertas e gratuitas. Atualmente, os encontros da OEP acontecem no 

Centro Cultural Municipal João Nogueira, o Imperator. Nos encontros, escritores, 

pesquisadores, professores, profissionais do meio editorial e o público interessado em 

geral conversam e trocam vivências sobre poesia.  

O Almanaque Rebolado foi publicado no dia 17 de dezembro de 2016, na 

cidade do Rio de Janeiro e foi escrito por alguns dos membros da OEP.  É um guia 

experimental, uma publicação artístico-pedagógica, fruto de uma parceria entre a OEP 

e o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica. A publicação tem como objetivo 

compartilhar diversas ferramentas para escrita literária, destinada a toda e qualquer 

pessoa que queira se arriscar pelos caminhos da escrita criativa. Funciona como uma 

espécie de manual em que o leitor encontra propostas de reflexão, jogos, exercícios 

de escrita e planos para a realização de oficinas em torno da poesia; além de trazer 

publicações de alguns textos literários de autoria do grupo.  

No presente capítulo serão analisadas três propostas de oficina de escrita 

trazidas pela OEP no Almanaque Rebolado. O objetivo desta análise é a reflexão 

acerca das experiências de escrita poética que podem ser disparadas através das 

oficinas propostas pelo grupo carioca e como estas se inserem na discussão já posta 

anteriormente neste trabalho.  

 

4.1 Oficina 1: ñcorte e engordaò 

 

Nesta oficina, o grupo trabalha com uma proposta de escrita, edição e reescrita 

de poemas a partir de outros textos. O enunciado começa falando sobre a ideia de 

cortar como ferramenta de escrita. É uma ideia introdutória que depois se desenrola 

para propostas semelhantes que partem desta mesma premissa: começar com um 

texto preexistente -- de qualquer gênero, tanto poético quanto não poético -- para 

chegar ao poema. Assim, ao propor o diálogo com outros textos e com outros gêneros 

do discurso a partir de três momentos distintos, é possível afirmar que a oficina 

trabalha com diferentes abordagens da intertextualidade. 
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A noção de intertextualidade foi primeiramente apresentada pela filósofa 

búlgaro-francesa Julia Kristeva (1969) segundo quem ña palavra (o texto) ® um 

cruzamento de palavras (de textos) em que se lê pelo menos uma outra palavra 

(texto)ò (apud Samoyault, 2008, p.16). Kristeva parte de um conceito que já havia sido 

anteriormente discutido pelo autor russo Mikhail Bakhtin, que traz a ideia de que todo 

texto se constrói sempre a partir de outros textos, é sempre produto do repertório de 

leituras e vivências de que dispõe o autor (apud Samoyault, 2008, p.16). Segundo 

Bakhtin, citado em Samoyault (2008, p.16) ñtodo texto se constr·i como um mosaico 

de cita­»es, todo texto ® absor­«o e transforma­«o de um outro textoò. A 

intertextualidade é, portanto, compreendida como um processo dialógico em que o 

texto -- em especial o texto poético, neste caso -- apresenta-se sempre como resposta 

a outros textos, uma vez que a literatura se escreve a partir de sua relação com o 

mundo, mas também de sua relação consigo mesma. 

Deste modo, é importante reconhecer na intertextualidade dinâmicas dialógicas 

que vão além daquelas estabelecidas desde longa data pela Teoria da Literatura, 

como o pastiche, a paródia e a citação, por exemplo. As diferentes relações e tensões 

que se criam entre os diferentes textos continuam sempre a se atualizar e ressignificar, 

a intertextualidade evolui conforme o texto evolui. De acordo com a professora 

francesa Tiphaine Samoyault (2008, p.9): 

é impossível pintar um quadro analítico das relações que os textos 
estabelecem entre si: da mesma natureza, nascem uns dos outros; segundo 
o princípio de uma geração não espontânea; ao mesmo tempo não há nunca 
reprodução pura e simples ou adoção plena.  

  

Os textos comportam-se como rizomas, espalhando-se para todas as direções e as 

relações entre eles são tanto horizontais quanto verticais. Ainda segundo Samoyault 

(2008, p.9) ña retomada de um texto existente pode ser aleat·ria ou consentidaò. Uma 

vez que a obra é colocada no mundo, está aberto para influenciar e sofrer a influência 

de outros textos. Da mesma forma, o próprio conceito de intertextualidade está aberto 

para diferentes interpretações, está também em diálogo com os textos a que se presta 

observar.  

Dito isto, a proposta inicial da oficina é transformar um trecho de um texto 

jornalístico em um texto poético17. Como primeira etapa, a OEP sugere o ñcorteò: a 

                                                
 
17 Este recurso já havia sido explorado anteriormente dentro da poesia brasileira no trabalho de 
Manuel Bandeira, que se utilizou do método para escrever o Poema tirado de uma notícia de Jornal: 
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exclusão sistemática de palavras e trechos do texto. O almanaque recomenda a 

retirada de ñadv®rbios, preposi­»es, pronomes, adjetivos, verbos, alguns substantivos 

abstratosò (OEP, 2017, p.79) deste primeiro texto escolhido como base do trabalho: 

um par§grafo da reportagem intitulada ñCarmen L¼cia recusa convite de Temer para 

Reuni«o com Renan Calheirosò, ñretirada do Jornal do Brasil do dia 26 de outubro de 

2016ò (Ibidem, 2017, p.79). O resultado dessa primeira alteração é uma sequência de 

palavras rearranjadas de maneira inusitada e que, com o cuidado daquele ou daquela 

que escreve, recompõem-se em novos sentidos, geralmente evocados por descrições 

curtas das imagens ou por combinações de palavras de campos semânticos distintos. 

Assim, esta mudança de sentidos que resulta dos cortes e da reordenação das 

palavras, evidencia em seu processo o uso da intertextualidade enquanto uma 

ferramenta de escrita: o poema produto desta primeira etapa da oficina contém o 

parágrafo da reportagem sobre Carmen Lúcia e Renan Calheiros, ainda que agora 

não seja mais possível reconhecê-lo.   

Dando seguimento à oficina, a esse primeiro poema deve-se, então, adicionar 

uma segunda etapa, a ñengordaò, processo que vai em dire­«o contr§ria ao corte: 

agora, a poeta ou o poeta deve encontrar os sil°ncios do texto e ñengord§-losò, 

aumentando os versos breves constru²dos at® ent«o a fim de possivelmente mudar ño 

ritmo, sentido e a visualidade do poemaò (OEP, 2017, p.80). Segundo a professora 

Silvina Rodrigues Lopes (2012, p.14), a criação de novas formas discursiva procura 

ñpreservar o potencial de mudan­a, de diferencia­«o infinitaò das coisas. £ papel da 

arte (aqui entendida também como literatura e poesia) estimular a mudança do mundo. 

Logo, este momento de adição de conteúdo poético ao texto previamente editado vai 

ao encontro do pensamento de Lopes. De acordo com a autora portuguesa, define-se 

o que ® liter§rio a partir de duas caracter²sticas principais ñ1. a n«o-resolução do 

conflito entre o pragmático e o não-pragmático (traduzida consequentemente na 

suspensão do sentido); 2. o desencadear de um movimento do pensamento sem 

assunto ou tema pré-determinadoò (LOPES, 2012, p.15) Assim, ® poss²vel afirmar que 

o novo texto, ap·s a ñengordaò, n«o s· j§ perdeu seu caráter informativo de notícia 

como também foi acrescido de valor literário. 

                                                
 

ñJo«o Gostoso era carregador de feira-livre e morava no morro da/ Babilônia num barracão sem 
número/ Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro/ Bebeu/ Cantou/ Dançou/ Depois se atirou 
na lagoa Rodrigo de Freitas e morreu afogadoò 
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Figura 1 ï primeira versão do poema  

 

Fonte: Almanaque Rebolado (2017) 

 

Figura 2 ï segunda versão do poema 

 

Fonte: Almanaque Rebolado (2017) 

 

Após estas duas primeiras etapas, em que não só o grupo propõe os exercícios 

como também os ilustra, o Almanaque traz mais alguns exercícios poéticos 

relacionados aos processos de ñcorteò e ñengordaò. As sugest»es incluem, por 

exemplo, a escrita de um breve texto sem verbos, ou sem adjetivos, ou então sem 

substantivos abstratos, propondo que a poesia explore outros elementos de 

linguagem que não os seus mais habituais e ao mesmo tempo sugerindo o corte e a 

redução de textos. 



32 
 

É importante ressaltar que, além da criação, a edição de um poema é uma parte 

bastante importante do processo criativo. De acordo com a escritora estadunidense 

Natalie Goldberg (1986), em seu livro Writing down the bones, a primeira coisa que se 

deve fazer ao editar algo que se tenha escrito é procurar por onde há energia no texto. 

A autora reforça essa opinião trazendo um conselho de William Carlos Williams para 

Alen Ginsberg: ñSe apenas uma linha do poema possuir energia, ent«o corte o resto 

fora e mantenha apenas aquela uma linhaò18 (GOLDBERG, 1986, p.159). Esta uma 

linha, de acordo com Goldberg (1986) é que é o poema, pois cada verso deve conter 

vitalidade. É importante que o autor ou autora seja crítico de seu trabalho, olhe para 

ele com honestidade, procurando aquilo que funciona e abrindo mão daquilo que não 

funciona. Da mesma forma, o olhar do editor também está presente no Almanaque 

Rebolado, quando mais de uma vez dentro da oficina o grupo sugere o corte daquilo 

que está sobrando no texto. 

Dando continuidade, a proposta refere-se à engorda do texto criado, 

novamente propondo um movimento contrário ao do primeiro processo: adição de 

adjetivos e descrições detalhadas de elementos importantes da narrativa, ou uma 

escrita que se proponha a descrever e aumentar acontecimentos não tão centrais no 

texto jornalístico consultado de início. Por fim, a oficina ainda sugere maneiras de 

acentuar as sensações oferecidas pelo poema, como, por exemplo, tecer trechos que 

misturem palavras de diferentes campos semânticos ou diferentes áreas do saber 

(especificações científicas em meio a uma narração sentimental, por exemplo), ou 

ainda incluir no poema elementos ou breves narrativas que pareçam levemente 

desconectadas da ideia central. 

Em acordo com o conceito de experiência proposto por Jorge Larrosa Bondía 

(2002), apresentado anteriormente, é possível observar nesta proposta do Almanaque 

Rebolado que é atingir a vivência de uma experiência significativa a partir destes 

exerc²cios de escrita propostos na oficina ñcorte e engordaò. Se a experi°ncia ® algo 

de caráter existência e estético, a busca por um bom texto poético ativa a experiência 

através dos sentidos e da estruturação do texto. As palavras produzem sentidos e 

criam realidades, são capazes de transformar as pessoas implicadas no seu 

pensamento. É necessário trabalhar com as palavras porque: 

                                                
 
18 Tradução da autora. No original em ingl°s: ñIf only one line in the poem has energy, then cut the 

rest out and leave only that one lineò. 
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Quando fazemos coisas com as palavras, do que se trata é de como damos 
sentido ao que somos e ao que nos acontece, de como correlacionamos as 
palavras e as coisas, de como nomeamos o que vemos ou o que sentimos e 
de como vemos ou sentimos o que nomeamos. (BONDÍA, 2002, p.21)  

 

Fazer coisas com as palavras, é, portanto, um exercício criador de 

experiências. E, a partir do uso da intertextualidade é possível correlacionar também 

diferentes experiências. Se a poesia se comporta como rizoma, se espalha em seus 

sentidos e diálogos, as experiências que propõe também se espalham. De modo geral, 

a utilização de recursos recorrentes na poesia, especialmente a moderna, faz parte 

da proposta apresentada, o que fica ainda mais evidente nas oficinas apresentadas a 

seguir. 

 

4.2 Oficina 2: ñm®todos de cartografia verbalò 

 

A proposta da OEP para esta oficina concentra-se na exploração do uso de 

analogias para desenvolvimento dos poemas. Para além da forma e do conteúdo, esta 

oficina procura explorar os diferentes resultados contidos na escolha de diferentes 

palavras para a escrita poética. Assim, para que se estabeleçam as relações 

desejadas, o primeiro conselho desta oficina vem de Drummond e diz que devemos 

conviver com nossos poemas. Devemos observar as palavras para estabelecer 

conexões. Para tanto, a OEP pergunta, por exemplo, ñcomo ir da palavra pão à palavra 

verme com tr°s palavras como ponte?ò (OEP, 2017, p.39) A partir do exemplo, a 

oficina ilustra o funcionamento das analogias, isto é, como estabelecer relações de 

semelhança entre coisas distintas. Em seu texto Arte poética II, a poeta portuguesa 

Sophia de Mello Breyner (1963) diz que ña poesia ® minha explica­«o com o universo, 

a minha conviv°ncia com as coisas, a minha participa­«o no realò. Assim, ® trabalho 

do poeta achar o fio condutor que liga uma coisa na outra.  

Segundo Octavio Paz (1974), o uso da analogia faz parte da tradição da criação 

poética e vem sendo amplamente utilizado desde o Romantismo. É um mecanismo 

eficaz não apenas para a escrita como para o próprio entendimento da vida e da 

realidade. A analogia refere-se a uma ñvis«o do universo como um sistema de 

correspond°ncias e ¨ vis«o da linguagem como o doble do universoò (PAZ, 1974, 

p.12). Para o poeta mexicano, um dos grandes temas da poesia é justamente o 

di§logo que se estabelece entre a analogia e a ironia, em que a primeira ® o que ñtorna 

o mundo habit§velò (Ibidem, 1974, p.93). A partir da analogia podemos esclarecer o 
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que as coisas são em oposição ao que não são, e estabelecer diálogo e mediação 

entre estas coisas. Ainda de acordo com Paz (1974, p.99), 

ña analogia ® a ci°ncia das correspond°ncias. S· que ® uma ci°ncia que n«o vive 

senão graças às diferenças: precisamente porque isto não é aquilo, é capaz de lançar 

uma ponte entre isto e aquilo.ò Dito isto, no texto explanat·rio da oficina, a OEP traz a 

ideia de que o poema ® ñsemelhante ao sonho e pensa por imagens, precisa se mover 

mais intuitivamente na linguagemò (OEP, 2017, p. 39) e, para tanto, o grupo sugere 

exercitar este movimento a partir do pensamento análogo.  

Para começar a fazer o exercício, a oficina sugere que se pegue um objeto 

cotidiano qualquer, como um pregador de roupa, por exemplo, e a partir dele fazer 

uma lista de ñpalavras imanentesò, ou seja, ñpalavras que a maioria das pessoas 

concorde que podem ser extra²das diretamente, ¨ primeira vista, do objetoò (Ibidem, 

2017, p.39). A partir desta observação, a/o poeta começa a conviver com o seu 

poema, começa a atentar para onde o pensamento análogo pode conduzir suas 

escolhas de palavras. O texto da oficina também chama atenção para o fato de que 

as analogias podem se desdobrar em diferentes formas, a partir do som, do sentido e 

da aparência dos significados. Em seguida, o exercício pede que se desdobre essa 

primeira lista em outras listas, repetindo o processo de livre-associação até que se 

tenha algumas ñcamadas anal·gicasò (Ibidem, 2017, p.40), a este método, o grupo 

chama ñcartografia verbalò. Por fim, deve-se ñusando apenas as palavras do seu mapa 

verbal, podendo acrescentar somente verbos, pronomes, artigos e preposi­»esò 

(Ibidem, 2017, p.41) fazer os seguintes testes: ña. escreva um poema sobre o objeto 

que serviu de base para o mapa; b. escreva um poema de dor de cotovelo; c. 

reescreva um poema seu ou de outra pessoa, tentando dizer as mesmas coisas; d. 

fa­a todos os anterioresò (Ibidem, 2017, p.41). 

Por consequência, a partir destes testes e após algum tempo de convivência 

com a lista e com a reflexão sobre as analogias encontradas, a pessoa que escrever 

deve tornar-se mais íntima do seu próprio pensamento poético. Ainda de acordo com 

o pensamento de Octavio Paz temos que: 

Ao mundo moderno do tempo linear e suas infinitas divisões, ao tempo da 
mudança e da história, a analogia opõe, não a unidade impossível, mas a 
mediação de uma metáfora. A analogia é o recurso da poesia para enfrentar 
a alteridade. (PAZ, 1974, p.100) 

 

De maneira que, a partir da poesia somos capazes de entender a nós mesmos e aos 

outros. A partir da reflexão acerca da analogia, podemos melhor compreender o poder 
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de transformação da poesia. Se, de acordo com Silvina Lopes Rodrigues (2012), 

entendemos que a singularidade surge da relação com o outro, isto se dá por causa 

do exercício de alteridade que a poesia contém. Descobrimos o que somos em 

oposição ao que não somos a partir do potencial de experiência da literatura e do 

contato com a força potente da linguagem. 

 Por fim, após a reflexão acerca desta proposta, a OEP traz um segmento cujo 

t²tulo ® justamente ñtransformando em oficinaò, em que o conte¼do anteriormente 

discutido é posto em forma de plano de aula para que possa ser reproduzido por 

outras pessoas. Esta proposta conta com um planejamento previsto para durar duas 

horas e conta com oito etapas diferentes em que são explorados os mesmos artifícios 

expostos no texto anterior, buscando a produção e discussão de poemas a partir do 

uso de analogias. São propostas desdobradas da análise anterior em que, dentro da 

oficina, o grupo deve discutir questões sobre os objetivos e funcionamento da poesia, 

além de fazer alguns exercícios de escrita baseado naqueles previamente analisados: 

observar objetos de uso cotidiano expostos no centro da sala e criar um mapa a partir 

deles utilizando o m®todo de ñcartografia verbalò; e escrever um poema a partir do 

mapa feito de palavras feito por outra pessoa. Assim, a partir do material que antecede 

o plano de aula, a pessoa que se proponha a aplicar a oficina já deve ter algum 

acúmulo sobre a discussão do que são analogias e os recursos de escrita que são 

propostos.  

 

4.3 Oficina 3: ñbeijo grego | tradu­«o pt-ptò 

 

 Esta última oficina do Almanaque Rebolado aqui analisada procura refletir 

acerca da tradução poética propondo um exercício de escrita a partir de uma tradução 

do português para o português, aceitando todas as possíveis variantes que uma 

mesma língua contenha e considerando os processos tradutórios intratextuais. O texto 

começa indagando quem lê sobre o que é escrever um poema, se quando escrevemos 

ña gente traduz o que t§ sentindo ou passa a sentir mais coisas quando escreveò (OEP, 

2017, p.109). Desta forma, o objetivo da oficina é explorar o potencial criativo do 

exercício de tradução, procurando refletir sobre as diferentes coisas que dizemos a 

partir de diferentes modos de dizer. 

Para justificar o ponto de vista defendido pelo grupo, de que um exercício de 

tradução é também um exercício de criação, a OEP traz uma citação de Octavio Paz 
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que diz que ñtradu­«o e cria­«o s«o opera­»es g°measò (Ibidem, 2016, p.109). De 

acordo com o poeta mexicano em seu famoso ensaio Traducción: literatura y 

literalidad (1971), todos os grandes períodos de criação poética do Ocidente são uma 

mistura de tradução com imitação, todos contém em si outras tradições. A nova poesia 

surge da criatividade adquirida a partir da leitura e da tradução de textos mais antigos, 

todo povo se constrói a partir do diálogo consigo e com os outros, dentro dos 

percursos da história. Os sentidos que se criam entre uma língua e outra são 

análogos, o passado e o futuro da poesia são intertexto um do outro. Pois, de acordo 

com Paz (1971, p.7) ña poesia, sem deixar de ser linguagem, ® algo para al®m da 

linguagemò19. 

Por outro lado, como exemplo destes diferentes dizeres que se estabelecem 

nas diferentes línguas, a OEP traz um poema de Drummond traduzido para o inglês e 

para o espanhol e, com base nestes textos, analisa as diferenças que se criam como 

consequência da tradução. O grupo procura mostrar que o processo implicado no ato 

de traduzir não é somente uma mudança de sentidos, mas também uma mudança na 

sonoridade e no ritmo do texto. Em seu ensaio Da Tradução como Criação e como 

Crítica, o poeta e tradutor brasileiro Haroldo de Campos cita o ensaísta alemão Albert 

Fabri para dizer que ñn«o se traduz o que ® linguagem num texto, mas o que n«o ® 

linguagemò (CAMPOS, 2015, p.2). Achar um elo equivalente entre um significante e 

um significado não basta para que se obtenha uma boa tradução, é preciso encontrar 

também os sentidos que estão nas entrelinhas do texto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
 
19 Tradu­«o da autora. No original em espanhol: ñLa poesía, sin cesar de ser lenguaje, es un más allá 

del lenguaje.ò 
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Figura 3 - Poema das sete faces 

 

Fonte: Almanaque Rebolado (2017) 

 

Após sugerir a leitura dos três poemas, o texto da oficina reflete acerca de 

algumas escolhas de tradução feitas pelas versões em inglês em espanhol: 

ñbotam a gente comovido como o diaboò ® a mesma coisa que nos ponen 
locos como el demonioò? quais as diferen­as? e qual a diferen­a para ñplay 
the devil with oneôs emotionò? voc° consegue entender porque elisabeth 
bishop traduz o nome ñraimundoò por ñeugeneò? e a palavra ñmundoò, 
geralmente traduzida como ñworldò, por ñuniverseò? (OEP, 2017, p.109) 
 
 

Com base nessas perguntas, o grupo procura fazer com que a leitora ou o leitor do 

texto comece a perceber que uma outra língua é uma outra maneira de ver as coisas 

e que traduzir um texto implica em transformar pontos de vista sobre o mundo, mesmo 

quando a tradução for de alcance interno, ou seja, envolva a própria língua.  Ainda de 

acordo com Haroldo de Campos (2015) ñnuma tradu­«o dessa natureza [po®tica], n«o 

se traduz apenas o significado, traduz-se o próprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua 

materialidade mesmaò. Por este motivo, o poeta brasileiro entende que traduzir poesia 

não é apenas achar palavras equivalentes, mas sim recriar, ou ainda, transcriar o 

texto. Para Campos, o que se faz quando se versa um poema de uma língua para 

outra, é criar um outro texto, baseado naquele primeiro, que contenha os mesmo jogos 

e sentidos do primeiro, mas que já é outra coisa. Contudo, esta discussão é apenas 

introduzida a partir das perguntas, o momento de análise a partir do pensamento do 

próprio Campos é proposta pela OEP no momento seguinte. 

Isto posto, a oficina começa a falar sobre quais são os mecanismos envolvidos 

na transposição de significados que ocorre durante a tradução. Para introduzir o 

assunto, o texto traz a perspectiva da poeta canadense Anne Carson, que entende a 
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tradu­«o ñcomo uma esp®cie de cataclismo, ou cat§strofeò (OEP, 2017, p.111). Desta 

maneira, o poema ® entendido como um organismo singular, ñum ecossistema com 

rela­»es de evolu­«o, preda­«o, coopera­«o, etc.ò (Ibidem, 2017, p.111). E, se o 

poema é tido como um ecossistema único, fica clara a impossibilidade de sua tradução 

exata. Se não é possível igualar a Floresta Amazônica ao Deserto do Saara, também 

não é possível comparar poemas escritos em duas línguas distintas. O poeta, deve, 

portanto, causar uma série de abalos nesse ecossistema para que consiga recriar o 

poema original. Tal motivo leva a OEP a explicitar o conceito anteriormente discutido 

nesta an§lise de ñtranscria­«oò20: ñuma manuten­«o da forma do poema utilizando 

informação vinda de outro idioma. Ele [Campos] chama isso de isomorfismo: uma 

igualdade de rela­»es mais do que de sentidoò (Ibidem, 2017, p.112). Munido dessas 

ferramentas criadas por Campos, a poeta ou o poeta deve sentir-se mais capaz de 

enfrentar a tarefa da tradução. 

De acordo com o que diz Walter Benjamin (2008) em A Tarefa do Tradutor, ñ® 

mais do que evidente que uma tradução, por melhor que seja, jamais poderá ser capaz 

de significar algo para o originalò. Ao longo dos anos muitas foram as tentativas de 

resolver este problema da incapacidade de se traduzir algo que diga o mesmo que o 

original.  £ preciso, ent«o ñencontrar na l²ngua para a qual se traduz a inten­«o, a 

partir da qual o eco do original ® despertadoò (BENJAMIN, 2008, p.75). Desta forma, 

a solução encontrada por Haroldo de Campos para o problema posto por Benjamin é 

a transcriação. Este mesmo mecanismo é sugerido pelo grupo carioca para os 

exercícios de escrita propostos nesta oficina. 

Portanto, após a reflexão, a OEP sugere exercícios de tradução para o mesmo 

idioma: ñimaginemos, agora, que o portugu°s tem tantos idiomas quanto voc° quiser. 

Existe, dentro do português, um idioma das aranhas, feito de canto, ninho, teia e 

outros insetos?ò (OEP, 2017, p.113). Após demonstrar com alguns exemplos, é 

chegado o momento de testar as ferramentas oferecidas a partir de um poema de 

Manuel Bandeira. Em um primeiro momento, a oficina sugere que se estude o poema 

e depois traduza-o de acordo com duas regras: manter as relações de estrutura do 

                                                
 
20 De acordo com Haroldo de Campos, um texto quando é traduzido, precisa ser recriado, ou seja, a 
tradução não pode considerar apenas o conteúdo, o sentido das palavras, precisa levar em 
consideração também a forma, uma vez que esta é ligada ao conteúdo. O conceito de transcriação se 
faz especialmente importante quando se trata de poesia, uma vez que grande parte do que a poeta ou 
o poeta quer dizer está ligado à forma com que escolhe dispor as palavras. 
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poema e apresentar nos dois primeiros versos imagens opostas, preparar para o 

quarto verso no terceiro e apresentar um novo elemento unificador. Após, deve-se 

traduzir para ño idioma das coisas que est«o na sua geladeiraò (Ibidem, 2017, p.114). 

 

Figura 4 - a realidade e a imagem 

Fonte: Almanaque Rebolado 

 

 

Por fim, a oficina sugere que a poeta ou o poeta continue praticando o exercício, 

procurando sempre novos materiais para analisar e traduzir. De acordo com a OEP, 

ñquanto mais m®todos de tradu­«o forem empregados, mais o poema será, de fato, 

uma tradu­«oò (Ibidem, 2016, p.115). Deste modo, as instru­»es da oficina 

corroboram com a visão contemporânea de tradução poética, em que, de acordo com 

Octavio Paz (1971), ña tradu­«o implica em uma transforma­«o do originalò21. Então, 

se pensarmos, em acordo com Jorge Larrosa Bondía (2002), que fazer coisas com as 

palavras ® fazer coisas consigo mesmo, ® ñdar sentido ao que somos e ao que nos 

aconteceò, trabalhar com a tradu­«o de poesia tamb®m ® trabalhar com a tradução de 

como nos entendemos enquanto sujeitos. A partir de uma experiência existencial e 

estética de tradução, podemos também transcriar a forma como percebemos o 

mundo. 

                                                
 
21 Tradução da autora. No original em espanhol: ñla traducción implica una transformación del 

originalò. 
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Bem como a oficina discutida anteriormente, esta também contém o segmento 

ñtransformando em oficinaò, em que o grupo traz um plano de aula j§ desenvolvido 

para que seja possível replicar os exercícios e reflexões antes analisados. Este plano 

tem previsão de duração de uma hora e meia e culmina na tradução de um poema 

contemporâneo.  

Diferentemente das propostas da poeta Bernadette Mayer examinadas no 

capítulo anterior, em que tínhamos apenas o enunciado do exercício, o Almanaque 

Rebolado traz também exemplos de textos que seguem as instruções sugeridas e 

uma reflexão acerca de cada proposta. Desta maneira, a execução dos exercícios 

propostos se desenvolve de maneira mais didática, possibilitando que o material seja 

utilizado como base para a introdução de pessoas que estejam interessadas na prática 

da escrita poética, mas que ainda não possuem experiência. Enquanto o texto de 

Mayer continha apenas um enunciado a ser seguido, o texto da OEP traz também 

explicações acerca de conceitos, reflexões acerca de diferentes assuntos implicados 

na escrita poética, além de diferentes modelos de oficina para serem aplicadas. 

Ambas propostas, no entanto, são capazes de disparar experiências significativas no 

âmbito da criação poética. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Quase no fim da minha trajetória no Curso de Letras, destacando 

especialmente as experiências e leituras realizadas nas disciplinas de Literatura 

Comparada, Estágio de docência em Português II, Escrita Poética e o Trabalho de 

Conclusão de Curso, consigo, com propriedade, acreditar mais ainda na importância 

do fazer poético como um significante recurso criador de experiências. A pós-

modernidade carece de um olhar atento e de uma postura atuante, é necessário que 

nos coloquemos diante da vida como sujeitos da experiência. Se dispomos de 

ferramentas para gerar transformação, é necessário também usá-las. 

 Desta maneira, este estudo teve como objetivo mostrar a potência da 

experiência poética e de quantos recursos dispomos para ativar essa força. A poesia 

como forma artística aparece justamente quando podemos verificar a sua existência 

a partir da experiência. Na contemporaneidade, muito se questiona o que é a arte ou 

quando estamos diante de um objeto de arte, mas a partir deste trabalho pude 

entender que arte é quando há. Assumir uma postura de busca por experiências de 

qualidade estética é um movimento imprescindível em meio a uma sociedade pós-

moderna, em que vários registros se misturam e não há mais espaço para as divisões 

marcadas entre alta e baixa cultura, erudito e popular, língua culta e coloquial.  

No primeiro capítulo do trabalho, foram apresentadas as principais referências 

discutidas, conceitos e importância da experiência e como essa atravessa poesia e, 

sobretudo, a escrita poética. Partindo do pensamento de John Dewey e apoiado em 

Jorge Larrosa Bondía e Silvina Rodrigues Lopes, procurei em um primeiro momento 

destacar a import©ncia da experi°ncia em um mundo em que ñtudo o que se passa 

est§ organizado para que nada nos aconte­aò (BONDĉA, 2002, p.21). Na sequência, 

analisei alguns dos Writing Experiments propostos por Mayer, objetivando entender o 

que poderia motivar alguém que se proponha viver estas experiências de escrita. Logo 

trouxe a análise de três propostas de escrita trazidas pela Oficina Experimental de 

Poesia no Almanaque Rebolado. O objetivo da realização desta análise foi propor a 

reflexão acerca das experiências de escrita poética ocorridas através das oficinas, 

mostrando que diversos são os meios pelos quais se pode abordar o fazer poético. 

Apresento também, anexos, a íntegra do material analisado, como uma forma de 

enriquecer os conceitos e as experiências aqui discutidas e as referências ora citadas 

e utilizadas que embasaram o estudo. 
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 Desta forma, espero que no futuro esse material possa ajudar não apenas 

acadêmicos interessados na discussão da poesia como também professores que 

estejam dispostos a levar a escrita poética para a sala de aula. Entendo que as aulas 

de literatura como hoje são apresentadas muitas vezes colocam os alunos apenas 

como espectadores de um objeto que está distante de si, quando acredito ser de 

imenso valor proporcionar experiências práticas dentro da sala de aula. Em meu 

estágio, trabalhei com exercícios de escrita e pude perceber que o fazer foi de grande 

importância para despertar nos alunos o gosto pela poesia, fazendo com que os 

adolescentes buscassem a partir de sua prática ampliar também seu repertório de 

leitura de poesia e o gosto pela discussão do assunto. 

Este momento causa-me certa inquietação, frustração e euforia, um misto de 

querer fazer mais, tentar melhorar um pouquinho o mundo através das palavras e 

poesia, embora seja utópico, mas seguirei acreditando no fazer poético e no quanto 

isso pode melhorar a vida das pessoas. Creio, portanto, que aqui seja um marco 

significativo, para seguir minha trajetória nas Letras, seja como professora, poeta, 

provavelmente professora-poeta, com desafios de disseminar o gosto pela escrita e 

pela leitura através da poesia, seguindo também meus próprios estudos e leituras, e 

realizando oficinas com atividades de minha autoria, para posterior publicação de uma 

obra com tais vivências.  
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ANEXOS 

ANEXO 1 ï BERNADETTE MAYER 
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ANEXO 2 ï ALMANAQUE REBOLADO 
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