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Dossié

DOSSIE DANTE VISTO DO SUL:
APRESENTACAO

[DANTE SEEN FROM THE SOUTH: PRESENTATION]

ELEONORA ZILLER CAMENIETZKI

ORCID 0000-0002-4820-2694
Universidade Federal do Rio de Janeiro — Rio de Janeiro, RJ, Brasil

YURI BRUNELLO"

ORCID 0000-0001-9452-4224
Universidade Federal do Ceara — Fortaleza, CE, Brasil

A sessao especial em homenagem a Dante Alighieri é parte de uma proposta mais
ampla de colaboracéo internacional e interdisciplinar para pensar a atualidade do autor
da Divina Comedia. O conjunto da proposta, que reuniria Filologia, Literatura
Comparada, Literatura Italiana e Estudos da Traducgdo, entrou para a lista das tantas
coisas que ficaram para trds em 2021, exauridos que estdvamos pela avalanche de
problemas inusitados com os quais fomos obrigados a lidar. Por teimosia, alguma coisa
se fez. Com tantas publicacdes e efemérides oficiais por conta dos 700 anos da morte do
poeta, decidimos por manter ao menos a publicacdo de alguns estudos de pesquisadores
em formacao, ressaltando a importancia do gesto inicial que nos havia impulsionado
desde sempre: incentivar e promover novas perspectivas e novos encontros para 0s
estudos dantescos.

O texto “Evocagdes dantescas na prosa poética de Cruz e Sousa”, da doutoranda
Barbara Costa Ribeiro e do professor Julio Cezar Bastoni da Silva, ambos da UFC,
assim como “O sonho dantesco e o pesadelo de Castro Alves: a viagem do navio
negreiro ao porto da citta dolente. Ou: Castro Alves e as leituras da Divina Comédia no
Romantismo brasileiro”, de Matheus Silva Vieira, Doutorando da Scuola Superiore
Meridionale — Universita degli Studi di Napoli Federico Il, sdo estudos que abordam
aspectos importantes de nossa formacao literaria. Em ambos, passa longe uma antiga
concepcdo de mapeamento de “fontes e influéncias”, ou mesmo uma validacdo da

experiéncia poética oitocentista brasileira a partir dos grandes modelos europeus. Sao
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olhares mais livres que se debrucam sobre nossa tradicdo. E mesmo o trabalho de
Suélen Najara de Mello, professora de lingua e cultura italianas, que comeca sua
caminhada no mestrado, com o texto “Traducdo Intersemidtica dos Pecados Dantescos
para o Filme La Solita Commedia: Inferno”, ainda que Seja uma primeira aproximacao,
atesta a forte presenca da obra de Dante na cultura contemporanea, pois facilmente
elencariamos uma grande quantidade de filmes, mdsicas, pinturas e tantas outras
manifestacdes, muitas de amplo alcance popular, onde seus versos ressoam nas mais
variadas formas.

Diante da dimenséo estética e filosdfica de uma obra que sobrevive ha centenas de
anos, como fonte de grande interesse ndo sé literario e filologico, mas histérico e
cultural, concluimos essa pequena apresentacdo animados por alguma esperanca. O
poeta visto do sul ira retornar em breve, retomaremos o projeto e atravessaremos essa
selva selvaggia, mesmo que seja aspra e forte. A pandemia, que ceifou tantas vidas e

tantos sonhos, havera de passar.

' Eleonora Ziller Camenietzki possui graduacdo em Portugués-Literaturas de Lingua
Portuguesa pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1987), mestrado e doutorado em
Letras (Literatura Comparada) pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2001), onde
trabalha desde 1986. Tem experiéncia na area de Letras, com énfase em Literatura Comparada,
atuando principalmente nos seguintes temas: literatura e sociedade, literatura brasileira, poesia
contemporanea, com estudos sobre Ferreira Gullar e Francisco Alvim. Desenvolve projetos de
extensdo e de pesquisa com énfase na construcdo de novas préaticas para a leitura e a critica
literarias, e na proposicdo de novos parametros para o ensino de literatura. Foi diretora da
Faculdade de Letras da UFRJ de 2010 a 2017. Durante o ano de 2018 iniciou pesquisa de pos-
doutorado na Universita Degli Studi di Napoli Federico 1l desenvolvendo estudos de Literatura
e Cinema. E-mail: eleonoraziller@uol.com.br

" Yuri Brunello é professor Adjunto 11l do DLE-UFC (Universidade Federal do Ceard),
professor Permanente do Programa de P@s-Graduacdo em Letras da UFC e professor
colaborador do Programa de Pos-Graduagdo em Estudo de Linguagens/PPGEL da UNEB.
Obteve o doutorado na Universita La Sapienza de Roma em 2012. Graduado em Letras pela
Universita di Genova, obteve seu titulo de Mestre em Cultura e sociedade pela Universidade
Federal da Bahia (UFBA), apo6s defender dissertacdo sobre as relagdes intertextuais entre a
producéo de Nelson Rodrigues e a de Luigi Pirandello. Organizou a edic&o italiana dos escritos
de Gramsci sobre Pirandello (La smorfia piu che il sorriso. Roma: Castelvecchi, 2017). E
colaborador da revista semanal italiana Left e co-editor da revista Entrelaces. E-mail:
yuri.brunello@ufc.br
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EVOCACOES DANTESCAS
NA PROSA POETICA DE CRUZ E SOUSA

[EVOCATION OF DANTE IN THE PROSE POETRY OF CRUZ E SOUSA]

BARBARA COSTA RIBEIRO!

ORCID 0000-0003-2283-0737
Universidade Federal do Ceara — Fortaleza, CE, Brasil

JUL10 CEZAR BASTONI DA SILVA!

ORCID 0000-0002-0086-1148
Universidade Federal do Ceara — Fortaleza, CE, Brasil

Resumo: Este artigo analisa a prosa poética de Cruz e Sousa, a luz da Comédia de
Dante. Nosso estudo se concentra especificamente no texto “Capro”, de Cruz e Sousa,
com o intuito de examinar reminiscéncias dantescas ali presentes, compreendendo,
afinal, como ambos os autores, nos textos analisados, veem a relagdo entre o poeta, 0
meio natural e a tarefa da escrita — aspectos explorados tanto na obra de Dante como na
de Cruz e Sousa.

Palavras-chave: Cruz e Sousa; Capro; Dante

Abstract: This article examines the prose poetry of Cruz ¢ Sousa in the light of Dante’s
Comedy. Our analysis focuses on the text “Capro”, by Cruz e Sousa, in order to verify
the Dantesque reminiscences in the text, and finally understand how both authors see
the poetic relationship between the poet, the natural environment and the task of writing
— aspects that can be found in the works of Dante and Cruz e Sousa.

Keywords: Cruz e Sousa; Capro; Dante
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Introducéo

Neste artigo, apresentamos algumas possibilidades de leitura a prosa poética de
Cruz e Sousa, especificamente em relagdo ao poema “Capro”, de Evocagoes.

Para sustentar a analise dos indices textuais investigados, recorremos a algumas
outras passagens de Evocacgdes, com referéncias também a escritos de Cruz e Sousa em
outros livros — a partir da consulta a sua Obra Completa® —, permitindo-nos, assim, uma
aproximagéo entre a poesia de Dante e a de Cruz e Sousa por meio de uma perspectiva
textual, atentando-nos a certas reminiscéncias e tonalidades dantescas presentes em
Cruz e Sousa.

Nossa metodologia consiste na leitura minuciosa de “Capro”, vinculando-a a
determinadas passagens da Comédia?, escolhidas ndo em razdo de uma correspondéncia
direta entre os autores, mas a partir de reverberacGes, com o0 intuito de detectar as
reminiscéncias dantescas no texto do autor brasileiro. Nosso principal objetivo, com
isso, ndo é apenas constatar a presenca dantesca em Cruz e Sousa, mas aproximar 0s
autores a fim de que se iluminem mutuamente, propiciando uma compreensao mais
ampla das imagens sinestésicas construidas por Cruz e Sousa e de sua reflexdo
metapoética sobre o oficio da poesia.

Desse modo, acabamos por concluir, como se vera, que a obra de Cruz e Sousa
lanca sobre a Comédia de Dante uma poténcia nova (ndo necessariamente alimentada
pela disputa “tradicdo versus influéncia”), abrindo-se caminhos de leitura e de
interpretacdo aos textos dantesco e sousiano que realcam a singularidade e o
arrojamento de ambos os autores, no que diz respeito, especificamente, a relagéo entre

um eu lirico poeta e 0 meio natural em que ele se move.

1 Obra com organizagdo de Lauro Junkes, em dois volumes, de 2008.
2 Especificamente o Canto XIII do Inferno e o Canto XXVII do Purgatério — tomando as imagens da
floresta dos suicidas e de uma determinada cabra, como se vera.
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Cruz e Sousa e seus fantasmas

Debrucar-se sobre a obra de Cruz e Sousa é também encontrar os fantasmas de
suas leituras. Ao falarmos nesses fantasmas, referimo-nos, por exemplo, as frequentes
menc¢des a nomes como Baudelaire, Voltaire, Shakespeare, Petrarca, e o préprio Dante,
para alem das filiacdes filosoficas, como se pode comprovar por meio do insistente
didlogo de sua obra com ideias de Schopenhauer.

Ao optarmos pelo exame de EvocacOes, aqui, evocamos também alguns desses
fantasmas. Neste caso, nosso chamamento dirige-se a Dante. A imagem da
fantasmagoria se faz muito pertinente porque, ao aproximarmos esses dois autores, a
partir de “Capro”, essa presenca dantesca no texto em questdo ¢ também uma espécie de
“assombragdo” — identidade ndo totalmente material, de contornos imprecisos.

Tentar encontrar ou mesmo intuir ressonancias dantescas na obra de Cruz e Sousa
é a Unica forma, afinal, de aproximar os autores, uma vez que ndo h& registros
bibliograficos aos quais possamos apelar para a confirmagao dessa “influéncia” de um
sobre outro. Isto é, ndo se pode determinar, com exatidao, se alguma vez Cruz e Sousa
traduziu ou leu Dante, pois ndo existem “noticias de eventuais notas de leitura ou
comentarios marginais que possa ter feito a Comédia”, de modo que “as ressonancias
dantescas em sua obra tém de ser buscadas enquanto elementos aproximaveis, com ou
sem mencgdo ao poema medieval, em sua produg¢do em versos ou em prosa” (SILVA,
2020, p. 138). Essa postura de aproximacao, portanto, é a que adotamos.

Ainda no sentido historico, insistimos em apontar o que se sabe com alguma
certeza sobre a presenca de Dante no Brasil. A primeira traducdo da Comédia para o
portugués passa a circular somente no século XIX3, o que ja atesta, pelo menos, a obra
de Dante entre um publico leitor. Mesmo sem testificarmos a presenca bibliogréfica de
Dante entre as leituras de Cruz e Sousa, entendemos que as inspiragdes dantescas eram
uma realidade palpavel no seculo XIX, no Brasil.

A possibilidade de unir os autores se estabelece também pelo testemunho dos

textos, pelo tom irmanado e pela proximidade de conceitos como transcendéncia,

3Feita em 1843, pelo médico italiano Luiz Vicente de Simoni; os cantos traduzidos estdo presentes no
livro Ramalhete poético do parnaso italiano. (VIEIRA, 2020, p. 135).
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experiéncia corporal, busca pela palavra poética, inefabilidade, representacGes do Mal e
do Bem que compartilham*,

Desse modo, a Comédia habita textos de Cruz e Sousa, fazendo-o por meio de
indices que podem ser lidos ndo necessariamente como uma retomada explicita, mas
como um ecoar de vozes que se cruzam. Com base nessa percepcdo, em nossa anélise,
tanto faz considerarmos as imagens de Dante como presentes em Cruz e Sousa ou as de
Cruz e Sousa presentes em Dante — mesmo que isso fira a logica da cronologia.
Importa-nos dizer que o exame empreendido por nds quer evocar as vozes dos poetas
COMO Se compusessem suas cenas ao mesmo tempo, entrelagando-se.

Quanto a escolha de nosso recorte, estamos certos de que a presenca dantesca na
obra de Cruz e Sousa seria muito mais evidente se recorréssemos a andlise de outros
textos em que o poeta brasileiro faz referéncia direta ao termo “dantesco” ou a0 proprio
nome “Dante”. Além desse emprego vocabular explicito, encontramos ainda, em Cruz e
Sousa, frequentes imagens de satanases, chamas infernais, e mencgdes ao Inferno —
sejam elas advindas do ideario dantesco ou da concepc¢do de Mal a partir da influéncia
simbolista como a de Baudelaire.

Somente na obra Evocagfes (em que se insere “Capro”), por exemplo,
encontramos referéncias a Dante ou ao termo “dantesco” em sete textos diferentes — SA0
eles: “Iniciado”, “A noite”, “Intuicdes”, “Anjos rebelados”, “No inferno”, “Espelho
contra espelho”, “A sombra” e “Emparedado”.

Levando tudo isso em consideracdo, “Capro” ndo compde a referéncia mais
explicita a Dante, uma vez que nem mesmo cita qualquer termo vinculado diretamente
ao universo dantesco. Sendo assim, vale reconhecer que optamos por um caminho
menos explicito de analise; mas acreditamos ser essa uma via que colore de modo

especial tanto a Comédia quanto “Capro”.

4 Esses vinculos podem ser facilmente extraidos do comentario de Antonio Carlos Secchin (2018) sobre a
obra de Cruz e Sousa; percebe-se, na descri¢ao de Secchin, a profusdo de indices que aliam as poéticas de
Dante e Cruz e Sousa: “De Broquéis aos postumos Fardis (1900) e Ultimos sonetos (1905), assinala-se
uma obra de progressiva abstratizagdo da obra de Cruz e Sousa, marcada pelo impeto de transcendéncia e
pelo coroamento da figura mistica do poeta como condutor ou grande guia dos caminhos da salvacgéo,
mesmo que o prego da empreitada seja pago na moeda da vivéncia extremada da dor” (SECCHIN, 2018,
p. 121-122).
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Capro, Fauno, Sata

No poema “Satd”, de Broquéis, Cruz e Souza traz a figura do Diabo aproximada a

imagem do animal caprino, na primeira estrofe do soneto:

Capro e revel, com os fabulosos cornos

Na fronte real de rei dos reis vetustos,

Com bizarros e lubricos contornos,

Ei-lo Sati dentre os Satds augustos. [...]. (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 1, p. 400)

Além da condi¢do “lubrica”, Sata ¢ também associado ao bode ou a cabra, com a
mencao a “capro”, € ao comportamento insurgente, pelo vocabulo “revel”. De modo
especial, a lubricidade e a condicdo diabdlica, ou revoltosa, sao um primeiro ponto de
referéncia para os nexos internos de “Capro”, em Evocagdes. Neste Ultimo texto, o
capro, associado a figura do Poeta, mas ndo diretamente & do Diabo, pode ser
compreendido como um ser insubmisso, violento em seus desejos; porém, a0 mesmo
tempo, assolado pela incapacidade de transformar a sua prépria sensibilidade artistica —
gue capta 0 mundo com exuberancia — em texto escrito.

O elemento infernal, que se pode atribuir ao capro, de acordo com a aproximacéo
que Cruz e Sousa faz entre a figura caprina e o Diabo, no poema “Satd”, ¢ levado além
em Evocacoes; em “Capro”, faz-se dessa imagem infernal ndo simplesmente a figura do
Diabo, mas o elemento subjetivo da confusdo interior, do desejo insaciavel, da
identidade problematica e, por fim, o elemento do fracasso.

Essa compreensdo do elemento infernal atrelado a uma subjetiva condicao
mantém vinculo, ainda, com outro texto de Evocagbes, o poema “Iniciado”. Ali, o
sujeito “Iniciado” na Arte ¢ também aquele que carrega dentro de si o “Inferno
dantesco™: “[...] se dentro de todo o teu ser ha o Inferno dantesco, tumultuoso de VisGes,
épico de majestade mental, a crescer, a crescer [...], és o Eleito dela, o Impressionado, o
Iniciado [...]” (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 392-393).

Esse texto inaugura Evocacdes, apresentando, portanto, a presenca dantesca como
uma fagulha inicial a composicdo da obra, e também como um fator determinante de
construcdo da identidade do Poeta, o “Iniciado”. Essa imagem do Poeta enquanto
alguém que padece em sua predestinada condicdo sera fundamental a construcdo de

“Capro”, mais a frente.
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Partindo da presenga dantesca inicial, associada ao sofrimento infernal, e
considerando todas as mencdes que existem a Dante nos poemas do livro em questdo, €
de impressionar que, em “Capro”, o Diabo dantescO ou a Vvisdo arquetipica de um
Inferno similar ao da Comédia ndo aparecam.

Vale apontar ainda, pelo viés dantesco, que a aproximacdo de Sata a figura caprina,
por sinal, ndo € tdo usual na Comédia. Ali, o Diabo nio se apresenta como um “capro”,
mesmo que surja com um corpo hibrido e que haja, na Comeédia, a menc¢édo a bodes e
cabras em alguns momentos®.

A figura do Diabo, na Comédia, constitui-se de maneira um tanto mais
monstruosa que as figuracGes bucdlicas caprinas. O elemento do horrivel atribuido a
imagem do Diabo se agrava ao longo dos séculos, vale dizer, partindo-se da perspectiva
do Ocidente medieval. Esse agravamento paulatino acaba criando registros muito
varidveis a imagem demoniaca na historia. De certo modo, a representacdo diabdlica na
Comedia coincidira com um ponto culminante do horrendo para a figura de Lucifer.

A representacdo do Diabo com cascos e corpo peludo vai se transformando em
figuracdo cada vez mais monstruosa gradualmente (COSTA; ANDRADE, 2012, p. 156).
Quando chegamos a Dante, Lcifer atende a uma caracterizacdo totalmente particular e
estrondosa. Para o “bestiario dantesco”, as formas do Diabo se estabelecem pela
multiplicidade de cabecas e asas de morcego: o Diabo é, enfim, um ser recortado, com
tracos mitologicos, humanos, angélicos e animalescos.

Ao mencionarmos imagens caprinas e figuras mitoldgicas, como satiro e fauno, as
quais Dante ndo recorre diretamente para compor o seu Diabo, ndo podemos deixar de
apontar que essas figuras sao emblematicas para a composicao dos topoi do Simbolismo.
Essa presenca, em especial a do fauno, no século XIX, como em L’aprés-midi d’un
faune, de Stéphane Mallarmé, atesta a permanéncia da associacdo entre a condicao
caprina e os seres da floresta — Iubricos, erréaticos, facilmente associados a travessuras

diabédlicas.

SUma breve consulta a Enciclopedia Dantesca, por exemplo, revela a ocorréncia dos termos “capra” e
“becco” (no sentido também de “‘capra”) nas seguintes passagens (a maior parte delas com o emprego
literal): Inferno XV, v. 72; Inferno XVII, v. 73; Inferno XXXVII, v. 50; Purgatério XX, v. 52 — passagens
com mengéo a “becco”. Ja em Inferno XIX, v. 132; Purgatorio XXVII, v. 77-86; e Paraiso XXVII, v. 69,
estdo as mengdes a “capra”. Valeria, ainda, a consulta ao termo “agnello” (cordeiro), para o caso de uma
pesquisa ainda mais profunda de imagens pastoris na Comédia. Disponivel em:
<https://www.treccani.it/enciclopedia/elenco-opere/Enciclopedia_Dantesca>.
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A lubricidade que apontamos tem relacdo com a imagem caprina construida por
Cruz e Sousa. Sabe-se que, mitologicamente, no cortejo do deus Dioniso, estdo 0s
descendentes de P&, faunos ou satiros, seres que aliam natureza e sensualismo
(BARROS, 2011, p. 65). Essa imagem extremamente sensual da natureza e dos seres
que a habitam, prenhe de nexos sinestésicos préprios do Simbolismo, é o que vamos
encontrar no ambiente de “Capro”, com Cruz e Sousa.

Tal representacdo — mitologica e também simbolista — do fauno anuncia, para nos,
0 estabelecimento de um cddigo poético que associa, em especial, a cor vermelha ao
sangue, a paixao, a natureza, relacdo que se observa de maneira muito pujante em
“Capro”.

Examinamos, nesse texto de Cruz e Sousa, em especifico, trés pontos que
parecem vincula-lo de maneira especial a certos fios poéticos presentes também em
Dante e sua Comeédia. Em nosso recorte, o elemento da sinestesia, para a composicao
das imagens de “Capro”, destaca trés aspectos fundamentais de vinculacdao entre Dante
e Cruz e Sousa: 0 emprego das cores, em especial, vermelho e verde, como evocadores
dos elementos sanguineos e naturais; a imagem do Poeta como um ser caprino; o
contraste entre triunfo e fracasso a partir do descompasso entre inspiracdo e
impossibilidade de registro escrito.

Por meio desses elementos, em Cruz e Sousa, a presenca de Dante ¢ algo passivel
de ser enxergado. Para atestar a possibilidade dessa leitura entre imagens coloridas,
recortamos, na Comédia, o canto infernal da floresta dos suicidas, e, para a articulacdo
do triplice movimento que une Satd, Capro e Poeta, destacamos elementos presentes no
Canto XXVII do Purgatério, em que o enunciador do poema, Dante, compara-se a Si
mesmo a uma cabra, apascentado por outros dois poetas, os “pastores” Virgilio e Estacio.

Nesse canto, animal caprino e poeta encontram sua juncao, na expressdo de Dante,
por meio de uma passagem singela, logo apds as labaredas de um fogo purificador,
préximos a saida do Purgatorio e a selva que os separa do Paraiso. Vé-se, entdo, poeta
e cabra, em Dante, unidos em movimento similar (embora destituido de pessimismo e
desespero) ao que Cruz e Sousa articula na composi¢do de “Capro”. Dito isto,
guardemos tais imagens dantescas na mente, enquanto procedemos ao exame dos

trechos de “Capro”, para posterior comparagdo com as imagens da Comedia.
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“A cor, a luz, o perfume”

Assim inicia-se “Capro”:

Dentro daquele organismo em seiva fumente de novilho [...] trinavam, cantavam passaros,
vibravam fanfarras marciais.

Temperamento de guerra, ostentoso como um carro de triunfo, outrora, nas hostes
helénicas, era a volupia que Ihe ritmava as ideias [...]. (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p.
407)

Ha ai a designacdo de um ser movido pela volipia, um “organismo” ainda
misterioso, a espojar-se na imensidao da relva. Ao que tudo indica, o “Capro” do titulo,
pela descri¢do da seiva de um “novilho”, relaciona-se a tradicdo mitoldgica dos seres
caprinos. Ainda ndo se alcanca a imagem do capro aproximada a do poeta, neste
momento, mas ela vira, e saberemos entao de que espécie de “fauno” se trata.

Sobre esse ser em cujo organismo cantam 0s sons da natureza, segue-se dizendo:

Virginal, como a alva constelagdo dos astros, a sua Arte abria-se numa florescéncia
vigorosa, dimanando o aroma natural, puro, criador e intenso, de terras lavradas e
germinais, revolvidas de fresco, a dogura verde das tenras e vicosas folhagens, entre as
quais brilha ao sol a loura abundancia sazonada dos frutos [...]. (CRUZ E SOUSA, 2008,
V. 2, p. 407)

Aqui, o capro ¢ ja aproximado a imagem de artista, pela mengdo a “Arte” que
floresce vigorosa, de ‘“aroma natural”. Comec¢am entdo as sugestdes naturais, a
sinestesia voltada ao elemento vegetal, como em ‘“docura verde”. Ademais, mengdes
que reforcam a nocdo de infancia e de virgindade, ou de inocéncia, estdo nos termos
“dogura”, folhagens “tenras”, que se vinculam, a0 mesmo tempo, a natureza.

O ser apresentado, a principio, parece se encontrar em estado virginal, inocente,
mesmo possuindo um organismo dado a volUpia. Trata-se, talvez, da infancia de sua
vida, ou da adolescéncia. Nesse ponto, interessante notar que a imagem de “terras
lavradas” pode tanto vincular-se a uma nogao de comeco, preparo, inicio de vida (o que
se intensifica pelo registro da “abundancia sazonada de frutos”), como também abrir-se
a imagem um pouco mais dolorosa de sulcos como feridas, da terra que se ara como se
se desferissem golpes. Isto surge, aqui, como uma promessa quanto ao negativo

desfecho da trajetoria do capro.
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As imagens vegetais, no poema de Cruz e Sousa, véo se adensando, em par com a
natureza do ser descrito. O efeito maximo dessa paisagem é explorado por recursos
sinestésicos. A confusdo de sentidos comeca a apresentar sua poténcia: “A sua natureza
deveria ser estudada sem roupagens, sem atavios, livremente, a golpes crus e acres, a
tons violentos e rubros [...]” (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 407). Com “golpes crus e
acres”, “tons violentos ¢ rubros”, comega a explora¢do da sinestesia, para a descrigdo
particular do ser idiossincratico que é o capro.

A auséncia de roupagem com que o eu lirico indica que deveria ser estudada a sua
natureza sugere uma ideia de nudez ndo envergonhada, mas gloriosa e exuberante, como
algo que desnuda também a sua condicdo especial. A nudez, no capro, se distancia do
sentimento de vergonha, mas evidentemente prossegue sugerindo a mesma lubricidade
caprina, por vezes diabdlica, aqui vista como uma pulsao positiva, por ora.

Além da majestade de sua natureza fisica, 0 poema atesta também a poténcia
mental do capro: “A afloracdo da sua forca psiquica fazia lembrar uma fantastica
floresta vermelha por efeito de um incéndio colossal: — largas e longas manchas de
sangue alastrando tudo, clarinando tudo de gritos, de brados, de purpuras de indignacéo,
de 6dios artisticos, de despeitos, de tédios mortais, de spleens enevoados” (CRUZ E
SOUSA, 2008, v. 2, p. 407).

A ideia de um estudo de sua natureza, mencionada antes, aqui se alia a sua “forca
psiquica”, digna de nota. Entdo se inserem “incéndio” e ‘“‘sangue”, os quais serdo
derramados como tinta em diversas passagens. Surge também, finalmente, a mencéo as
florestas, com o trecho “fantastica floresta vermelha”. Nessa cena, o vermelho do fogo,
que incendeia a floresta, resulta na névoa melancélica do spleen, as “cinzas” apos o
incéndio.

A sinestesia, no “Capro”, se define muito pelo emprego do vermelho, e a cor,
imbuida de cheiro, textura, calor, atinge o capro de maneira singular: “A cor, a luz, o
perfume, para a sua esquisita e caprichosa sensibilidade, sangravam, vertiam sangue
[...]”; o capro, em sua “tendéncia espiritual organica para os efeitos sangrentos, preferia
a clorose das magnolias e lirios brancos a rubente colorag¢ao das rosas e cravos bizarros”
(CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 407-408). Com a comparagéo entre lirios, magnolias,
rosas e cravos, o vermelho é colocado em primeiro plano, vindo antes do “desbotado”

branco na preferéncia sensivel do poeta caprino. Interessante aspecto, para quem se
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aproxima do cddigo de cores da poesia de Cruz e Sousa, considerar esse tratamento
“rebaixado” conferido a cor branca®, pelos olhos do capro.

A caprichosa sensibilidade do capro verte sangue, e essa sensibilidade sinestésica
pode ser entendida tanto como um dispositivo de captacdo do mundo quanto da prépria
poesia. Essas imagens tintas de rubro, ao longo do poema, circulardo como uma esfera
de fogo, de centro mdvel: sua definicdo, sempre em movimento, ndo pode ser fechada; o
vermelho associado ao capro sera, por vezes, raiva, desejo, volUpia, sofrimento — ainda
que pareca previsivel simbologia (a partir do sangue, do fogo, e dos elementos da
natureza que evocam essa coloragéo), esse vermelho, contudo, ndo pode ser fechado
dentro de um sentido Unico, de um cddigo univoco de correspondéncia. As imagens
associadas ao capro e relacionadas ao fogo e a claridade confirmam também a sua

condicdo de artista ou esteta:

Superexcitado pelas nevroses ardentes do Pensamento, [...] toda a sua estética se
manifestava entdo por uma corrente impetuosa de luxuria, de caprismo, de lubricidade
pagd de satiro, de fauno mitico, estirado ao sol, como certos animais no periodo da
incubagéo, gozando, sibaritamente, a morna caricia do eterno clardo fecundante. (CRUZ
E SOUSA, 2008, v. 2, p. 408)

Anunciam-se ainda, ai, as imagens inevitaveis do satiro e do fauno. Séo
vinculadas a uma cadeia de “luxuria” e “lubricidade”, e se integram ao vermelho
ardente das nevroses e ao fogo do sol.

“Sibaritamente”, sexualmente, até, com desejo incontrolavel, a inspiracdo poética
e a lubricidade se aproximam mutuamente, € o capro aguarda a “caricia” de um clardo
“fecundante”, que parece reforcar a nogdo de nascimento da inspiracéo e concretizacdo

de uma obra — pois se trata de um ser estético. Suas ideias sdo gestadas pelo sol, sob o

® A cor branca atende a uma forte tendéncia interpretativa em Cruz e Sousa, vista, com frequéncia, como
chave de analise para questdes raciais. Ivan Junqueira (2000), por outro lado, discorre sobre essa
“obsessdao” do poeta apontando uma via diversa. Esta nos interessa, em especial, porque aproxima o
branco, em Cruz e Sousa, ao uso que dele faz Dante no Paraiso: “Aspecto no minimo curioso na poesia
de Cruz e Sousa é sua obsessao pelo branco [...]. Sdo poucos 0s poemas em que 0 autor ndo faz alguma
referéncia a cor [...]. Estaria essa obsidiante procura da pureza vinculada de alguma forma a sua condi¢édo
de homem de cor? N&o cremos [...]. Claro est4d que falamos também aqui, e talvez até com maior
pertinéncia, daquele branco dantesco que inunda cada um dos cantos do Paradiso [...]. Teria Cruz e Sousa
lido os versos da Commedia dantesca? Nao sabemos, e pouco importa. O que importa € que essa suspeita
mais ainda se avoluma quando observamos que, em Cruz e Sousa, a obsessdo pelo branco radica
visceralmente numa busca de pureza amorosa [...]” (JUNQUEIRA, 2000, p. 173). Por nossa vez,
apontamos este como um caminho interpretativo que mais se adensa, uma vez que o branco, na leitura de
“Capro”, se reveste inusitadamente de um valor disférico, associado a esterilidade, também a morte,
como o reverso do vermelho, este vinculado a volUpia e a vida.

20



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 11-32

fogo, em “claras, cortantes cores” que ferem a sua retina (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2,
p. 408).

O vermelho nas retinas do capro encontra o verde das folhagens: “Feriam-lhe
agudamente a retina, impressionando-a, hipnotizando aquela idiossincrasia fatal, o
ensanguentamento dos ocasos, os vermelhos clarinantes dos clardes de fogo, os rubros
candentes, inflamados, das forjas, os escarlates violentos das parpuras, os alacres rubis
de certas tropicais floragdes e folhagens [...]” (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 408). O
elemento vegetal, no texto, passa a ter importancia para a construcdo do espaco poético
e para o estabelecimento de imagens naturais que, caleidoscopicas, oscilam entre as
cores do fogo, das folhas e do mar. O verde vai representar uma espécie de ponte entre
elementos naturais e metéaforas sinestésicas.

As sensacdes do capro, descritas no poema, multiplicam-se. Néo s6 os olhos, que
captam a luz, mas também o olfato do capro constitui-se como dispositivo sinestésico
de inspiracdo. Com seu olfato “que tudo sentia”, o eu lirico declara quais eram os

cheiros prediletos do ser:

[...] cheiros mais prediletos, mais sugestivos para ele, [...] eram os cheiros acres de
matérias resinosas, as emanacdes de folhas silvestres machucadas, a exalacdo Ubere dos
estabulos, o aroma estonteador e verde das maresias, o odor do sedimento de certos
liquidos, o fartum que diversos animais segregam, o hircismo quente dos bodes, o
estimulante de fermentacdo da cevada nas cervejarias, 0 sumo travoroso e ativo dos
limdes verdoengos, quase que tocados de um sentido penetrante, claro, inteligente, e
todos os amargos sabores das frutas &cidas e célidas que como que lhe feriam, abriam
numa chaga [...]. (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 409)

Talvez seja esse um dos momentos mais agudos de elaboragdo poética do texto.
Por meio do olfato, os cheiros se transformam em euforica plasticidade. As imagens,
neste ponto, sdo praticamente palpaveis. Ao mesmo tempo em que o eu lirico — por
meio da consciéncia do capro — descreve os cheiros favoritos do estranho ser, tece
também as cores e as texturas dessa paisagem olfativa.

Essa longa enumeracdo de cheiros ndo é gratuita descricdo, mas uma série de
cenas, pequenos frames de imagem. As virgulas, nessa lista de sentidos olfativos,
separam cenas que evocam paisagens multiplas, instantes congelados das agdes que

produzem o aroma. Esses cheiros vém acompanhados, como dissemos, de cor e textura
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peculiares, dai acreditarmos ser este um momento “sagrado” de contemplagdo do
mecanismo sinestésico de Cruz e Sousa.

Na enumeracdo dos sentidos, as folhas ndo sdo verdes, mas silvestres e
machucadas; 0s cheiros acres sdo também resinosos, como se tocadssemos e vissemos o
ambar a escorrer da matéria rugosa das arvores; a menc¢do aos ‘“‘estabulos” traz, ao
mesmo tempo, o cheiro e a cor do leite, 0 macio rosado dos mamiferos e suas mamas,
pela mengdo a “Gbere”; além disso, a imagem do estabulo se constréi contigua a
imagem da agua, com o “verde das maresias”, que sugere tanto o mar quanto a grama
que serve de alimento aos seres do estabulo, resgatando ainda a imagem prévia das
folhas machucadas, nessa cena esverdeada.

Vemos entdo a transi¢do da predominancia do vermelho para novas tonalidades,
com cheiros acres e fortes, os quais se transformam, ao longo da enumeragdo, em novos
elementos, num piscar sucessivo. Visualizamos, nessa variagao de texturas, o liquido do
mar, e, mais a frente, a forma liquida retorna, junto aos cheiros acres e a cor terrosa,
quando se descreve a fermentacdo da cevada nas cervejarias e 0 sumo dos limdes, que
sdo, similarmente as folhas, “verdoengos”.

De novo, o eu lirico volta ao sentimento poético de todas essas imagens — a nogao
de que o dado sensivel atinge a visédo e as narinas do capro como inspiracéo poética—, ao
dizer que tais cheiros sdo “tocados de um sentido penetrante”, “inteligente”. Essa
percepg¢éo do gatilho & criacdo poética é confirmada a frente, quando se diz que o capro,
ferido por esses dados sensiveis, é penetrado pela arte por meio dos odores fascinantes;
como se ele “se empurpurasse, se enlabaredasse no esplendor triunfal da Arte, esses
odores todos o penetravam, o fascinavam, alertando-o, transfigurando-o para a Escrita,
para a Forma” (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 409).

Nesse ponto, chama-se a atencdo para a chegada absoluta de sua condicdo de
artista. E interessante notar ainda que quem descreve o capro e suas emogdes, com tanta
intimidade, €, na verdade, alguém de fora de sua interioridade. Alguém, como se vera,
capaz de testemunhar também a sua morte, vislumbrar seus pés animalescos,
comprovacdo da vitéria da Vontade — termo schopenhaueriano, amplamente
desenvolvido em O mundo como vontade e representacdo (SCHOPENHAUER, 2015) —

sobre o homem.
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Essa transformagdo do eu lirico em um ser que ndo fala sobre si, mas sobre o
capro, numa espécie de coincidéncia entre as duas mentes e as duas personalidades, sera
um mecanismo importante para a conclusdao do poema e o testemunho do fracasso. Esse

fracasso do capro, enquanto artista, comeca a se anunciar na seguinte passagem:

[...] Mas, uma vez caido em frente ao papel branco, que tinha de receber o exuberante
polen do seu espirito, todos esses impetos, esses fervores esmoreciam, o calor dessa
temperatura artistica baixava logo e ei-lo entdo novamente vencido [..], no
adormecimento que lhe tolhia sempre o proprio esfor¢o da vontade. (CRUZ E SOUSA,
2008, v. 2, p. 409)

O prendncio de seu fracasso é marcado pela impossibilidade de converter a
palavra pensada e a palavra sentida em palavra escrita. Mais uma vez, como a descorada
magnolia, a folha branca do papel, opaca, contrasta com a vida calorosa de sua
inspiracdo. O capro, até entdo vigoroso, forte, violento, é apresentado como “vencido”,
incapaz até mesmo de recuperar algo tdo pequeno quanto a delicadeza do “pdlen” de sua
inspiracdo; a sua vontade pessoal se descobre atravessada por uma outra espécie de
forca, a paralisia.

Chega-se, entdo, a ideia da morte. Aqueles que conhecem a sensibilidade extrema
do capro perguntam-lhe sobre a sua obra. Condenam-lhe a sua “preguiga” e os “longos
sonos de luxuria”. Nessa repreensao, vem também, incessante, o anuncio da morte: “—
Entdo! nada tens feito que revele a tua estesia [...]. Vives preguicando, dormindo lassos,
longos sonos de luxuria... Olha que a morte ai vém, ai vém j4, irremovivel e obliqua [...]”
(CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 412).

Apesar do alerta, o capro ¢ vencido pelo “lento suplicio do pingo d'dgua”, a
tortura da espera. A esperanca como condenacdo — va espera pela obra e pelo
reconhecimento — é, de muitos modos, a mesma imagem que encontramos confessada
pelo eu lirico de “Emparedado”, ao fim de Evocagdes. Apesar das tentativas inumeras,
vem sempre o fracasso, como acontece ao capro, em sua “impoténcia conceptiva”.

O capro passa a se perder, entdo, “na floresta de brumas”, no infernal “ranger de
dentes daquela impoténcia” (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 415). O inferno, assim, se
mostra como a impoténcia de criar. O infinito de sua sensibilidade representa ndo a
gléria do poeta que concebe uma escrita para a eternidade, mas sim o infinito

incontorndvel da morte, angustia de uma demanda pela obra sem o advento da obra.
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Morto o capro, enfim, o eu lirico — ser igualmente misterioso — 0 observa na

sepultura:

[...] os seus pés, hirtos, enregelados no féretro, pareciam ter também, sinistra e
ironicamente, estranha evidéncia capra, como se toda aquela espiritualidade que
transbordara em luxuria, como se todo aquele vdo e dilacerado esforgo houvesse, por
agudos fenémenos de sensibilidade nervosa, por cristalizacdo de angustias lancinantes,
desesperadas, supremas, transformado fantastica e exoticamente o seu ser naquela
expressdo animal reveladora do seu espirito, por um espectral e derradeiro desdém da
Natureza... (CRUZ E SOUSA, 2008, v. 2, p. 416)

O pé caprino é estranhado pelo eu lirico que o observa, como uma marca
assombrosa da ironia da Natureza. Os pés que percorreram a terra, como os de um
animal, s3o contrastados com “a espiritualidade que transbordara em luxtria”. Nos pés,
a evidéncia da impossibilidade de transformar a sensibilidade terrena na transcendéncia
poética.

Parece gque o texto se encerra com a constatacao sutil, atravessada pelo corpo do
capro morto, de uma disputa poética entre transcendéncia e imanéncia, vida e escrita,
corpo e superacdo do corpo — superagdo que, afinal, ndo acontece, uma vez que 0 COrpo
se transforma em prisdo terrena até mesmo no momento da morte. O fracasso do capro,
assim, em toda a sua sensibilidade violenta, lUbrica, faminta, esta nos pés de bode,
justamente; sdo eles, talvez, a evidéncia de que a sua vida ndo o conduziu a qualquer
tipo de superagéo da prisdo do corpo. O “desdém da natureza”, nesse ponto, configura-
se como a prépria natureza e a sua Vontade, que atravessa 0 mundo como o indomavel,
inapreensivel, como aquilo que reduz os seres a sua forma limitada, por mais singulares

que tenham sido os seus agucados sentidos.

O vegetal, a cabra e o0 poeta na Comédia

A imagem do vegetal ferido na floresta dos suicidas, na Comédia, e a
inevitabilidade de seu tormento com as Harpias, destino incontornavel, sdo interessantes
pontos de toque entre o texto dantesco e o texto de Cruz e Sousa — tanto as
configuracdes do espago natural, das cores a ele aplicadas, quanto a ideia de um suplicio

eterno.

24



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 11-32

Destacamos o0 canto em que 0s suicidas aparecem, para o didlogo com a imagem
caprina de Cruz e Sousa, porque a juncdo do vegetal e do sangue, nesse ponto da
Comédia, e a impossibilidade de fugir da prisdo do corpo, mesmo ap0s a morte, evocam
as inspiracdes filosoficas e poéticas de Cruz e Sousa. No Canto XIII do Inferno, lemos
que o poeta florentino e Virgilio adentram um bosque “doloroso”, na tradugdo de

Cristiano Martins (1976):

Né&o tinha Nesso o vau inda alcancado,
guando num bosque entramos doloroso,
que de caminho algum era cortado.

Tingia as frondes um fosco oleoso,
galhos se abriam curvos e mirrados,
e fruta favo s6 e venenoso. (DANTE ALIGHIERI, Inferno, XIlII, v. 1-6)

Estamos diante de uma paisagem natural cuja exuberancia tende para o grotesco;
sensacdo que se intensifica conforme Virgilio explica a Dante a natureza da pena ali

sofrida, ainda na traducéo de Martins (1976):

“Antes de ser o bosque palmilhado,
sabe que estds no giro aqui segundo”,
disse o meu guia, “o qual vai terminando

guando surgir, adiante, o areal profundo.
Mas olha bem: Coisa veras que dita
crida jamais seria no teu mundo”. (DANTE ALIGHIERI, Inferno, XVIII, v. 16-21)

O inacreditavel da paisagem, alertado por Virgilio, esta para se revelar: os ramos
das plantas, ao redor, sdo, na verdade, corpos. As arvores, para grande surpresa de Dante,
além de condenarem a danacdo eterna os suicidas — aqueles que, tendo aberto méo de
seu proprio corpo, foram condenados a prisdo do corpo vegetal apds a morte —, choram
Como se jorrassem sangue e palavra.

Incentivado por Virgilio, Dante experimenta extrair de um dos arbustos proximos
uma farpa, um “raminho” pequeno, para ver o que acontece ¢ descobrir enfim o segredo

do bosque soturno; ao que se desespera a planta machucada, tingindo-se de sangue:

Um ramo entdo colhi, a méo erguendo,
a uma arvore vizinha, que, desperta,
gritou-me: “Olha o que fazes me ofendendo!”
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E, pois, de sangue escuro recoberta,
“Por que me feres?”, insistiu, magoada.
“De ti toda a piedade ja deserta?

Homem fui, planta sou ora atacada:
mas tua méo seria mais prudente
se a alma das serpes fosse aqui plantada”.

Como a acha verde, que a uma ponta, ardente,
o fogo abrasa, e a outra resina exala,
e crepitando vai do ar a corrente,

assim, a um tempo, o corte ali trescala

palavra e sangue; entdo, triste e curvado,

quedei-me, como alguém que a culpa abala. (DANTE ALIGHIERI, Inferno, XVIII, v. 31-
45)

O que chama a atencdo é que, no bosque amaldi¢oado, a cor verde encontra o tom
vermelho do sangue, uma vez que, ao falarem, as arvores despejam “palavra e sangue”.
O vermelho e o verde s&o as mesmas cores com que Cruz e Sousa pinta o0 sonho de seu
capro, que se transforma em pesadelo da natureza.

A imagem natural, de vida plena, como se observa no inicio de um texto tal qual
“Capro”, aqui encontra uma outra tonica. Por outro lado, a nogao do “vegetal ferido”, da
natureza que plange, estd presente no “Capro” como a ameaga do futuro, por meio dos
cheiros, cores e sensacOes da natureza que causardo a hipertrofia de seus sentidos e a
impossibilidade de escrever ou produzir.

Estabelecido o seu desespero, o capro tenta ainda encontrar, em sua paisagem
natural, o alento; mas a sua propria condi¢do de desesperado o impede de encontrar a
paz, e seu estado transforma os préprios sentidos de seu corpo e os dados do mundo
numa espécie de condenacdo, como a do bosque horrendo de Dante.

O poeta como cabra, ou 0 capro como poeta, encontra a sua inspiragdo em meio
ao mundo natural que, em sua profusdo de sentidos, acaba embotando a sua capacidade.
As paisagens naturais, no “Capro”, ndo entregam, ao final, qualquer reden¢do — e 0
mesmo acontece na floresta dantesca dos suicidas, em que todos os dias as penas
renascem junto ao sofrimento constante.

No texto de Dante, as bordas de uma outra floresta, dessa vez sobre a Montanha
do Purgatédrio, repousa bela paisagem e a imagem do poeta encontra também a sua

projecdo em uma cena caprina. O mecanismo de aproximacdo entre a cabra e 0 poeta,
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em Dante, possui um teor voltado a paz do rebanho biblico, pastorado por figuras que
transmitem seguranca, como Davi ou o préprio Cristo. Neste caso, as figuras de paz,

para Dante, sdo outros poetas, que por ele zelam:

cada um de nos fez de um degrau seu leito,
posto que ia, veloz, se aproximando,
o instante de parar no trilho estreito.

Similarmente as cabras que, pastando,
as grimpas se alcam, ageis e vibrantes,
mas se juntam, saciadas, ruminando,

a sombra, pelas horas causticantes,
sob o olhar do pastor, cujo cajado
erguido as torna calmas e confiantes;

e como o guardador que junto ao gado
pernoita aos ventos rispidos, glaciais,
por manté-lo das feras resguardado

— estavamos ali, sem fazer mais,
eu, tal a cabra, os dois, tais os pastores,
premidos pelos muros laterais. (DANTE ALIGHIERI, Purgatorio XXVII, v. 73-87)

Antes do anoitecer, atravessaram 0s poetas as chamas, chegaram a escada que
conduz ao Eden, a noite os surpreende entdo; dormem ali mesmo, antes de atingirem o
topo do monte. O poeta, como cabra, tendo atravessado as chamas purificadoras do
Purgatdrio, com Estacio e Virgilio, descansa a meio do caminho, nos degraus. A
imagem do descanso liga-se a da cabra guardada por seus pastores. O vermelho do fogo,
aqui, é de outra ordem: deixa para tras as paix0es, a luxuria e o sangue. A natureza
sombria e obscura da passagem dos suicidas e de outras paisagens infernais também
ficou para tras. Nao mais os vegetais que sangram, as Harpias que trucidam as almas-
arvores.

Agora, a perscrutar o Paraiso Terrestre, 0 poeta estd pronto para, nessa nova
dimensdo vegetal, vagar em quase completa liberdade:

O desejo de Dante tornou-se agora livre para vagar, para se perder; em uma palavra, para
divagar. A liberdade de escolha [...] assume a forma de divagacdo. Em outras palavras,
quando Dante chega ao paraiso terrestre, ele ja aprendeu a dominar os caminhos da

27



RIBEIRO, B.C.; SILVA, J.C.B. | Evocagdes dantescas na prosa poética de Cruz e Sousa

floresta. Ele se tornou um habitante da floresta. (HARRISON, 1992, p. 85, traducéo
nossa)’

Dante encontra-se nao mais na “selva oscura”, mas em uma espécie de “floresta
da redencdo”. Ainda de acordo com o estudo de Harrison (1992) sobre as florestas,
agora, no cume do monte do Purgatdrio, a selva deixa de ser um local de partida para se
tornar o retiro de descanso, lugar da chegada e do pouso. Quando colocadas em
comparacdo — a selva inicial da peregrinacdo de Dante e a selva edénica do monte —,
essa segunda floresta resta ndo como um lugar que inspira medo, mas sim enlevo,
encantamento (HARRISON, 1992, p. 84).

Dante esta encantado, apaziguado. A beira de seu “final feliz”, o destino poético
de Dante-cabra contrasta com o destino mortal do poeta em “Capro”. Mas o que fica
para nds, mesmo, dessa comparacdo, € a maneira como, prenhe de imagens que
captamos em “Capro”, o texto de Dante se abre ainda mais as paisagens, as cores € aos
cheiros de seu itinerario natural — essa natureza estranha que o circunda e que por vezes
o0 horroriza e o invade, ao longo da Comédia; mesma relacdo de invasdo do Capro pelos
dados sensiveis do mundo natural.

Assim como Dante, Cruz e Sousa, em sua poesia, é capaz, justamente, de
transformar o signo em “coisa”. Se o simbolo, caro ao pensamento simbolista, pode ser
levado além, sem perder-se em seu proprio hermetismo, talvez esse “ir-além”,
sinestésico por exceléncia, esteja nesse passo a mais (que é também dantesco), ou seja,
o de fazer a “coisa” evocar a materialidade de sua propria substidncia por meio da
maneira como 0s elementos sdo narrados em poesia.

Se tanto Dante quando Cruz e Sousa desejam alcancar transcendéncias, parece-
nos, enfim, que os dados poéticos mais materiais de seus textos, as evidentes
imanéncias — a escolha de palavras, a composicdo de paisagens que evocam texturas,
cheiros, lagrimas, sangue, a remodelacdo dos corpos por meio de atitudes poéticas
muito singulares —, sdo responsaveis pelo sucesso de uma empreitada poética desse tipo,
observado nos dois autores, ainda que o poeta-personagem, ao final das jornadas, néo

encontre a felicidade da palavra, mas o fracasso do indizivel. Porque mesmo Dante

"“Dante’s will has now become free to wander, to stray, in a word, to divagate. The will’s freedom [...]
takes the form of divagation. In other words, by the time Dante arrives at the earthly paradise he has
learned to master the ways of the forest. He has become a forester” (HARRISON, 1992, p. 85).
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poeta, protagonista da Comédia, estd constantemente assombrado por uma espécie de

“fracasso feliz” — 0 da palavra que ndo consegue conter, afinal, a maravilha.

Concluséao

O cotejo entre Dante e Cruz e Sousa oferece vislumbres iluminadores sobre a obra
de um e de outro; a0 mesmo tempo, essa projecao acaba criando areas de sombra. Por
exemplo: o destino do poeta, em “Capro”, permite também pensar que o “poeta-cabra”,
em Dante, encontre, com seu “final feliz”, também uma espécie de fracasso — 0 da tarefa
da poesia ou o da transcendéncia.

Se, conforme Secchin (2018), podemos pensar a obra de Cruz e Sousa como 0
testemunho de que “o asilo no espirito foi incapaz de promover o exilio do corpo” (2018,
p. 131), talvez essa percepcao de faléncia, como um aprisionamento da vida e da poesia
na dimensdo corporea, ofereca a Comédia pontos de reflexdo interessantes, como o do
fracasso.

Cruz e Sousa traz ao texto dantesco a percepc¢do de que o poeta é, na Comédia
também, uma espécie de vencido. Se a floresta do Purgatorio, para Dante, € 0 momento
em que o poeta se redime, purifica-se, domina a floresta outrora obscura, a outra selva,
do comeco da jornada, agora ele vive o ponto culminante em que o final feliz se
estabelece, triunfando sobre o medo. Mas seria precipitado terminar a Comédia no meio
de seu caminho. A possibilidade que se anuncia é a de que, talvez, ndo haja verdadeiro
final feliz para Dante, porque o fim de sua jornada nao é o fim da prépria historia — ele
esta condenado ao retorno ao mundo terreno, a fim de escrever o relato, sempre
insuficiente, segundo ele mesmo.

Sendo o corpo e a imanéncia temas comuns em Cruz e Sousa, ponderados a luz da
filosofia de Schopenhauer, o corpo acaba também se revelando, na comparagdo entre
poetas, como uma prisdo dantesca para o préprio Dante, no poema.

Em “Capro”, os prazeres do corpo tornam-se 0 Seu suplicio, pois gracas a sua
poténcia sensivel o poeta se vé paralisado diante da arte. Essa percepc¢do confirma o viés
filoséfico da escrita de Cruz e Sousa, valendo-se do pensamento de Schopenhauer; para
ambos, a vida terrena € o trajeto infernal, “em que as sevicias do corpo e as misérias do

mundo sdo compreendidas como longo castigo” (SILVA, 2020, p. 143). A travessia do
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inferno, que se transforma em material filoséfico, permite que juntemos esses trés
nomes, agora: Dante, Schopenhauer, Cruz e Sousa.

Na tensdo entre materialidade e espiritualidade, a imanéncia do corpo e a
impossibilidade de se al¢ar a um estado superior ao da volubilidade da Vontade dé&o o
tom a lirica de Cruz e Sousa. Poderiamos pensar, por outro lado, que, em Dante, o vale
de lagrimas ou a trajetdria infernal sdo, sim, superados — ao contrario do que aconteceria
em “Capro”. Afinal, na Comédia, 0 poeta consegue observar a transcendéncia da
matéria, conhecé-la — ele vé a substancia divina, que se desfolha perante ele como um
livro. Contudo, temos de pensar também que os caminhos infernais, para Dante, sdo tdo
cruéis quanto aqueles enfrentados pelo capro sousiano, em seu oficio estético. Dante
passar por eles padecendo-0s no proprio corpo, e retorna a terra com 0 mesmo corpo
fragil e perecivel.

E natural considerarmos que o final feliz de Dante contrasta com o final que
encontramos no texto de Cruz e Sousa, mas isso, como estamos apontando, pode ser
colocado em questdo. Nesse sentido, de acordo com o que sugere Sterzi (2008) — ao
analisar a lirica de Dante e as implicacdes modernas do poema entre as catalogacdes
“tragédia” e “comédia” —, 0 que se abre no texto dantesco, afinal, é a possibilidade de
um fim tragico, ndo apenas feliz: “[...] € a luz desta coincidéncia liminar do comico e do
tragico que, penso, se deve observar o fato de que o momento de plenitude do desfecho
do Paradiso dependa de uma renuncia derradeira ao amor de Beatrice [...]” (STERZI,
2008, p. 15).

Mesmo a suposta felicidade dessa troca — de Beatrice pelo amor divino — é uma
alegria e um final provisérios, porque Dante ndo permanece na perpétua contemplacéo
dessa “forca incorporea” — a de Deus —, como a chama Sterzi (2008, p. 15). Dante viu
Deus, mas ndo permaneceu ali. O seu oficio de escritor o arrastou de volta a
materialidade, ao lugar em que, com seu corpo, deve enunciar 0 poema, no futuro pds-
Paraiso, condenado, eternamente, a missdo de contar, com a ameaca também constante
(imortalizada na palavra poética) de que a memoria o faca perder tudo, para sempre.

Como sugere Schopenhauer, enfim, a vida ndo ¢ algo a ser fruido, um final feliz,
mas uma tarefa, um esforgo incessante, e o género humano, em toda parte, é o
testemunho de sua propria discordia (SCHOPENHAUER, 2015, p. 427). Nessa falta de

conciliacdo, Cruz e Sousa retorna e permite que pensemos poeticamente essa espécie de

30



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 11-32

fracasso, naufragio permanente do poeta no mundo. Esse fracasso, mesmo que inegavel,
ndo destrdi a poesia; na verdade, mantém a sua dificil chama acesa.

Admitindo o fracasso tanto para o poeta do texto de Dante quanto para o poeta do
texto de Cruz e Sousa, seguimos nos perguntando onde estara Dante, terminada a sua
jornada; e o que o enunciador do “Capro”, por sua vez, tera visto nos pés caprinos do
morto. Essas vozes viram o0 que nds ndo vimos, como leitores, mas que podemos, para
sempre, cogitar. Todas as duvidas, advindas do fracasso do ato de escrita (ficcionalizado)
e do reino aprisionante do corpo, colocam a perder qualquer destino feliz de seus poetas,
em favor da duvida; mas essa divida € o que alimenta a prdpria poesia, e € por meio

dela, afinal, que a poesia continuamente triunfa.
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O SONHO DANTESCO E O PESADELO DE CASTRO ALVES:
A VIAGEM DO NAVIO NEGREIRO AO PORTO DA CITTA
DOLENTE. OU: CASTRO ALVES E AS LEITURAS DA DIVINA
COMEDIA NO ROMANTISMO BRASILEIRO

[CASTRO ALVES’ DANTESQUE DREAM AND NIGHTMARE:
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READINGS OF THE DIVINE COMEDY IN BRAZILIAN ROMANTICISM]
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Resumo: Esta pesquisa analisa a influéncia de Dante Alighieri no Romantismo brasileiro
e em suas preocupac0es sociais a partir do poema “O Navio Negreiro”, de Castro Alves.
Neste artigo, abordamos questdes sociais como a escraviddo e de que maneira esse tema
foi tratado no campo poético do Romantismo. Castro Alves, como poeta romantico, era
socialmente comprometido como o porta-voz das classes populares, pois 0 Romantismo
brasileiro ndo s6 definiu o papel da poesia em meio a sociedade, como também definiu
as responsabilidades do poeta no meio social.

Palavras-chave: Dante Alighieri; Castro Alves; Escraviddo; Influéncia

Abstract: This research analyzes Dante Alighieri's influence on Brazilian Romanticism
and on its social concerns, based on the poem “O Navio Negreiro”, by Castro Alves. In
this article, we address social issues such as slavery and how this matter was approached
in the poetic field of Romanticism. Castro Alves, as a romantic poet, was socially
committed as a spokesman for the popular classes, since Brazilian Romanticism not only
defined the role of poetry in society, but also defined the poet’s responsibilities in the
social environment.
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Introducéo

No canto | do Inferno, Dante Alighieri pontua uma dificuldade em seu oficio
poético: “Ah! que a tarefa de narrar é dura™ (ALIGHIERI, 2019. Inf. I, v. 4). Afinal,
descrever aquela “selva selvagem, rude e forte/ que volve o medo & mente que a figura™?
(ALIGHIERI, 2019, Inf. I, v. 5-6) ndo seria empresa simples. Mutatis mutandis, também
ndo é encargo ligeiro e descomplicado a redacdo de um ensaio critico sobre 0 poema
dantesco, a0 menos sem que 0 ensaista incorra em demasiadas repeti¢cdes que o levem por
uma “via smarrita” nos sendeiros da intepretacdo da Comédia.

Eugenio Montale, em uma carta datada de 3 de setembro de 1954, enderecada a
Manara Valgimigli, recusou um convite como esse para realizar uma Lectura Dantis.
Como escusa, 0 poeta genovés expds: “ndo possuo nem mesmo uma Divina Comédia™?
(MONTALE, 1954, traducdo nossa). Por ndo ter acesso a obra e por ndo poder consulta-
la, Montale, a seu ver, ndo poderia produzir um texto a altura do convite, pois, ainda
segundo o poeta, seus comentarios ndo passariam de notas marginais ou repetitivas, sem
vetores hermenéuticos substanciais para guiar os leitores pela selva oscura da exegese
dantesca: “Nao tenho em mente tantas impressdes, observagdes, opinibes pessoais que
me permitam — a qualquer canto de Dante — fazer algo diferente de outros leitores e
comentadores™ (MONTALE, 1954, traducdo nossa). Em linhas gerais, o que Eugenio
Montale resume nessa carta, de pouco mais de uma dezena de linhas, é a angustia de um
leitor quando precisa escrever alguma nota critica sobre Dante Alighieri. Por onde
comecar? Quais temas abordar? Como se aproveitar da extensa fortuna bibliografica
disponivel, sobretudo depois de quase sete séculos, quando os comentarios dantescos ja
se tornaram quase que uma espécie de género textual?

Qualquer via de leitura tomada pelo critico sera parcial, pois s6 abarcara uma fracéo

infima da tessitura textual. Dessa forma, no seu afa interpretativo, o critico deve ser ciente

! No original: “Ahi quanto a dir qual era ¢ cosa dura”.

2 “selva selvaggia e aspra e forte/ che nel pensier rinova la paura!”

3 “non posseggo nemmeno una Divina Commedia”.

4 “Non ho in testa quel tanto d’impressioni, osservazioni, opinioni personali che mi permettano — in qualche
singolo canto di Dante — di far qualcosa di diverso da altri lettori e commentatori”.
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de suas limitagdes. Isso o ajudard, por exemplo, no recorte metodoldgico do seu objeto
de andlise, favorecendo um exame mais preciso de uma parcela da obra, uma vez que
investigar a obra literaria em sua completude e complexidade pode ser atividade arriscada,
visto que o critico pode cair em armadilhas interpretativas de searas que ndo sao do seu
campo de atuagdo académica.

Giorgio Agamben (2012), no ensaio “A defesa de Kafka contra seus intérpretes”,
entende o texto literario como um artefato linguistico do dominio do inexplicavel, tendo
em vista que as obras literarias ndo apresentam estruturas interpretativas rigidas, fechadas
em si mesmas ou delimitadas pela critica: “de fato, as explicacdes ndo sdo mais que um
momento na tradicdo do inexplicavel: o0 momento que toma conta dele, deixando-o
inexplicavel. Inexplicaveis eram, na verdade, apenas as explicagdes” (AGAMBEN, 2012,
p. 135). O nivel de inexplicabilidade de um poema como a Divina Comédia pode ser
mensurado pela sua capacidade de se avizinhar aos leitores pelas suas singularidades. A
construcdo dos cenarios, a utilizacdo da linguagem, a rima, a métrica, enfim, a arquitetura
geral do poema e todos os elementos que o fizeram soar como unico dentro do seu
contexto de formacdo ainda hoje assombram, emocionam e consolam leitores, fazendo
com que essa obra perdure e sobreviva as intempéries da historia. Mudam-se os tempos,
as formas de se viver e de se relacionar, mas os dramas, os amores, 0s medos, as
frustracGes e os arrependimentos permanecem, respeitando alguns ajustes historicos,
quase inalteraveis. Por isso, na Comédia, o leitor ndo estad temporalmente distante do
autor. A distancia temporal se evapora, porque o tempo da poesia ndo é o tempo
cronoldgico que a tudo devora e distancia.

A poesia cria sua prépria nog¢do tempo (PAZ, 2012, p. 193). As barreiras
cronoldgicas com as quais fraturamos a existéncia sucumbem, entdo surge um eterno
presente, um tempo psicolégico que, fechado em si, sé esta aberto para a fluidez estética.
Octavio Paz (2012) entendia que o presente é o tempo arqueétipo da poesia, pois é formado
de puro instante: “o poema da de beber a agua de um presente perpétuo que €, também, o
mais remoto passado e o futuro mais imediato” (PAZ, 2012, p. 193). O tempo da literatura
é diverso do tempo cronolégico-cotidiano, e, como tal, deve ser analisado levando em
consideracao suas particularidades, que implicam a relagdo autor-texto-leitor, mediados

pelo contexto historico, quando este influencia na dindmica da escrita e da leitura.
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Jorge Luis Borges, a sua vez, entendia que a historia da literatura deveria ser a
historia da leitura, abarcando a relacdo entre textos e leitores ao longo dos séculos, pois,
como afirmava, “se me fosse dado ler qualquer pagina atual — esta, por exemplo — como
sera lida no ano 2000, eu saberia como sera a literatura no ano 2000” (BORGES, 1999,
p. 139). N&o vamos téo perto, como aos anos 2000, mas voltemos um pouco mais, ao
século XIX, para examinarmos como a obra de Dante Alighieri fora lida por Castro Alves,
e como o contexto sociocultural pode ter influenciado a leitura do poema dantesco,

contribuindo para algumas apropria¢cdes tematicas da parte do poeta brasileiro.

Romantismo a brasileira e leituras da Divina Commedia

Partimos de 1822. Com o Brasil elevado a categoria de nacdo soberana, a partir de
sete de setembro, era necessario reivindicar também a emancipacéo cultural. Dado que o
Brasil era agora um pais livre, era entdo de se imaginar que sua arte deveria ser autbnoma
depois dos séculos de tutela estrangeira. Em um primeiro momento, fugiu-se dos canones
portugueses, porque, apés a independéncia, Portugal deixou de ser o farol cultural
brasileiro. No entanto, apesar do afastamento da tradicdo da antiga metropole, a
autonomia cultural brasileira se dava ainda a partir de suas relaces com modelos de
referéncia europeus, sobretudo com os franceses e os ingleses. O diferencial nesse periodo
— estamos aqui no Romantismo — foi que os artistas comegaram a perceber, aos poucos,
que a literatura brasileira ndo deveria ser apenas um receptaculo de temas e formas; estava
na hora de o autor brasileiro cantar com voz propria.

Aqui cabe uma breve explicacdo. Falar que a literatura brasileira pleiteava sua
autonomia cultural no século XIX ao mesmo tempo em que se nutria de temas
estrangeiros parece um contrassenso, mas nao o é. Toda literatura se constréi mediante
um jogo de influéncias reciprocas; um absorver, um subtrair, um decantar de temas e
formas. Por exemplo, o que seria da obra de Dante sem os influxos estrangeiros? Basta
lembrar do canto XXVI do Inferno, em que Dante Alighieri, poeta italiano (atengdo ao
gentilico), é quem finda a histdria de Ulisses (e, ao que consta, Dante s6 havia tido contato
com a histéria desse mito grego por fragmentos traduzidos para o latim); ou no XXVI
Canto do Purgatorio, quando Dante usa oito versos em provencal para render

homenagem ao poeta Arnaut Daniel. Condenariamos Dante por macular a literatura em
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lingua italiana pelo uso excessivo de temas estrangeiros? Claro que ndo. A literatura ndo
nasce no vazio, antes, é enriquecida por empréstimos tematicos, dos quais se nutre e
depois passa a alimentar a literatura universal. A literatura floresce com intercambios
culturais. No fim das contas, o que pretendia o autor brasileiro no Romantismo, por seu
turno, era pleitear a construgdo de uma arte nacional, mediante a absorcdo de padrbes
estéticos externos adaptados a realidade local. Porém, a busca pela autonomia cultural
ndo é simples, ja que envolve uma tomada de consciéncia nacional em concomitancia
com um trabalho estético que consiga cruzar paralelas culturais dispares (a local e a
universal) sem que necessariamente uma se sobreponha a outra.

No entanto, as trocas tematicas sao assimétricas e variam conforme a posicao
candnica que determinadas culturas ocupam no cenario universal. A posicdo central no
canone, as vezes oriunda de fatores externos, como a hegemonia econdmica, favorece
uma determinada literatura, que ditar& modas a serem seguidas como padrdes de
referéncias. Assim, o sistema de rotacdo da cultura, suscetivel as veleidades dos ditames
econdmicos, é capaz de transformar antigos centros de referéncia em periferias culturais;
velhos farois-guia vdo sendo ofuscados pelo esplendor de novos baluartes culturais que
ascendem a riba literaria. A Italia, por exemplo, antiga metrdpole cultural renascentista,
possuia em fins do século XVIII e inicio do XIX uma literatura que vivia mais a sombra
do seu passado do que do vigor do seu presente. A literatura italiana era entdo uma
literatura secundaria dentro do quadro europeu.

E bom frisar que esse processo de marginalizagdo cultural imputado a literatura
italiana ndo pode ser totalmente comparado ao que foi submetido a jovem literatura
brasileira no mesmo periodo, pois é necessario levar em consideracdo uma série de
vicissitudes historico-culturais. Por exemplo, a literatura brasileira ndo fora legataria de
uma longa heranca literéria para se apoiar ou buscar referéncias internas, como no caso
italiano. As primeiras manifestagGes literérias brasileiras foram provenientes de aportes
externos. Haroldo de Campos (1992, p. 238) interpreta que a literatura brasileira fora um
infante sem infancia, j& nascida adulta, decantando e absorvendo tradi¢des estrangeiras.
Nesse sentido, para Campos (1992, p. 234), a literatura brasileira j& nascera predisposta
a antropofagia. Contudo, a critica literatura europeia pré-romantica, e nos referimos aqui,
sobretudo, a critica de matriz portuguesa, tendia a ver os autores brasileiros como meros

repetidores de padrdes estéticos alheios, dos quais os literatos coloniais s poderiam ser
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usufrutuarios tutelados. Posto isso, quando falamos que a literatura brasileira buscou, pos-
independéncia, um estatuto de autonomia, isso nada mais foi do que a liberdade de se
apropriar livremente dos temas da literatura universal e glosa-los segundo a realidade
local, sem autorizacdo da metrdpole.

A literatura italiana, ao contrario, era ja autdbnoma, porém, buscava sair do
ostracismo cultural ao qual havia sido lancada. S&o problemas semelhantes e, todavia,
distintos. Enquanto no Brasil surge o que Haroldo de Campos (1992, p. 237) chamou de
“dialogo da diferenga”, uma busca pela autonomia cultural baseada na confluéncia de
elementos culturais exdgenos amalgamados com influxos enddgenos, na Italia a
probleméatica tem mais a ver com o dissabor da vida literaria em uma periferia literéria.
Contudo, a literatura italiana no periodo novecentista, como a brasileira, sera influenciada
por movimentos sociais que contribuirdo para a sua revalorizacdo cultural.

O século XIX na Italia serd marcado por ondas revolucionérias que levardo a
unificacdo do territorio. Finalmente, a peninsula seré alcada a categoria de nacao unida.
O Risorgimento italiano, na interpretacdo de Carlo Dionisotti (1999, p. 267), buscou uma
literatura de visdo nacionalista para representar o apogeu cultural da jovem nagéo unida.
O poeta patriodtico escolhido para representar os feitos italianos foi Dante Alighieri, tal
qual destaca Dionisotti:

Apenas uma tradi¢do que remonta &s suas origens nacionais e centrada na estrutura e
substancia historica, realista, controversa e profética do poema de Dante ainda pode servir
como uma alavanca para o ressurgimento daquela provincia humilde e selvagem da Europa
que agora se tornou a Italia>. (DIONISOTTI, 1999, p. 274, tradugéo nossa)

Déa-se aqui o risorgimento dantesco, uma vez que esse poeta, por alguns séculos,
tivera sua obra preterida em favor das de Petrarca, Tasso e Ariosto (DIONISOTTI, 1999,
p. 256). Os movimentos histéricos do século XIX abriram espago para que Dante se
transformasse no poeta italiano por antonomasia, como também para que a sua Divina
Comédia se consolidasse como centro do canone italiano, alem de um indiscutivel e

importante pilar do canone universal.

5> “Solo una tradizione ricondotta alle sue origini nazionali e imperniata sulla struttura e sostanza storica,
realistica, polemica e profetica del poema di Dante, poteva ancora servir di leva al risorgimento di quella
umile e selvatica provincia dell’Europa che ormai era diventata Italia”.
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Tornando ao Brasil, € no Romantismo que a literatura comeca a desvendar e
evidenciar seus elementos nacionais. No entendimento de Antonio Candido (2002, p. 20):
“o Romantismo apareceu aos poucos como caminho favoravel a expressdao propria da
nacdo recém-fundada, pois fornecia concepcbes e modelos que permitiam afirmar o
particularismo, e, portanto, a identidade, em oposic¢éo a Metropole”. A aspiragdo por uma
literatura autdnoma solicitava aos autores que estes abrissem os olhos para a realidade na
qual estavam inseridos. Desta forma, 0 Romantismo a brasileira também se preocupou
com temas sociais, como a escravidao, e sera na poesia que esse tema sera tratado com
mais relevo. O poeta romantico passard a assumir um compromisso social ativo,
tornando-se porta-voz das classes subjugadas, uma vez que o0 Romantismo ndo sé definiu
a funcdo da poesia na sociedade, mas também 0s encargos do poeta nessa sociedade
(CANDIDO, 2000, p. 352). Quem despontou como arauto das lutas abolicionistas no
campo da literatura foi um jovem poeta baiano: Castro Alves (1847-1871).

Castro Alves nasceu no interior do estado da Bahia. Mudou-se para a capital,
Salvador, com propdsitos de seguir estudos. Em Salvador, o jovem do interior teve
contato com as iniquidades aplicadas aos negros: o cativeiro e a opressdo. Aos negros,
eram aplicadas as mais duras punicdes, que, segundo as descricdes de Darcy Ribeiro
(1995, p. 120), iam das “mutilagdes de dedos, furo de seios, queimaduras com ti¢do, de
ter todos os dentes quebrados criteriosamente, ou acoites no pelourinho, sob trezentas
chicotadas de uma vez, para matar, ou cinquenta chicotadas diérias, para sobreviver”. O
mais aterrador de tudo isso é que essa barbarie era feita com total apoio das mais diversas
camadas da elite social brasileira, como bem lembra Silvio Almeida (2019, p. 25): “as
maiores desgracas produzidas pelo racismo foram feitas sob o abrigo da legalidade e com
0 apoio moral de lideres politicos, lideres religiosos e dos considerados ‘homens de
bem’”.

Observador da crueldade aplicada aos escravizados, Castro Alves ndo conseguiu
ser um poeta alheio a tal situacdo. Ndo podia aceitar que o desenvolvimento urbano do
Brasil estivesse em correlagdo com as perversidades aplicadas aos negros. O sangue dos
escravizados ndo poderia ser o motor de desenvolvimento do pais, por isso ferve na pena
desse poeta a denuncia social. Surge o autor porta-voz das lutas abolicionistas ou o que
Antonio Candido (2000, p. 241) chamou de “poeta humanitario”, verdadeiro “bardo que

fulmina a escravidao e a injustiga”.
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A longa viagem do Navio Negreiro ao porto da citta dolente

Em 1868, aos 21 anos, Castro Alves escreveu “O Navio Negreiro”, poema dividido
em seis partes e que narra a dolorosa e longa viagem de individuos sequestrados de varias
areas do continente Africano, aprisionados em um calabouco marinho com destino aos

grilhdes eternos. O poema é aberto com a descri¢do do horizonte marinho:

‘Stamos em pleno mar... Doudo no espaco
Brinca o luar — dourada borboleta;

E as vagas ap0s ele correm... cansam
Como turba de infantes inquieta

(.)

‘Stamos em pleno mar... Dois infinitos

Ali se estreitam num abrago insano,

Azuis, dourados, pléacidos, sublimes...

Qual dos dous é o céu? Qual o oceano?... (ALVES, 1960, p. 277)

Na interpretacdo de Gibson Rocha (2007, p. 58) “o poema se processa numa escala
progressiva que vai da contemplacdo ao desespero”, por isso a paisagem doce e suave,
com o azul do céu que se confunde com a cor das aguas, € quebrada pela visdo de uma
nave de marinheiros rudes, violados pelo sol abrasador. E 0 navio negreiro, nau errante,
abjeto veiculo que assombra o poeta: “Mas que Vejo eu ai... Que quadro d’amarguras!/ E
canto funeral! .... Que tétricas figuras! .../ Que cena infame e vil... Meu Deus! Meu
Deus! Que horror!” (ALVES, 1960, p. 277). O exagero das imagens dissonantes passa a
construir uma paisagem tétrica. Depois de douradas borboletas, instala-se agora um
quadro de sofrimentos. Ao descrever o navio, as palavras do poema passam a ser asperas,
de modo a atingir o sombrio. Chega-se a um espa¢o de angustia e sofrimento. Os ecos
dantescos aqui sdo visiveis, tornando-se mais nitidos quando Castro Alves recorre ao

nome do poeta florentino para descrever tal cenério:

Era um sonho dantesco... o tombadilho

Que das luzernas avermelha o brilho.

Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... estalar de agoite...

Legibes de homens negros como a noite,
Horrendos a dancar... (ALVES, 1960, p. 280)

Ao destacar “sonho dantesco”, 0 poeta baiano tentara aproximar suas visoes as do

florentino, mas a palavra “sonho”, dentro do Iéxico dantesco, possui nuances
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interpretativas complexas. Luigi Canetti (2019), ao estudar as multiplas interpretaces
dadas ao sonho em época medieval, constatou que o0 onirismo dantesco é um dos pontos
centrais da obra. Canetti pontua que, para Dante, bem como para seus contemporaneos,
0s sonhos eram tidos como “recursos da psique e faculdades divinatérias”® (CANETTI,
2019, p. 46, traducdo nossa), de tal forma que uma das vertentes interpretativas da
Commedia no Medievo entendia que a inspiracéo, a viagem e a escrita do poema partiam
de visdes oniricas do poeta, ou seja, a Comédia seria produto de um sonho de Dante
(CANETTI, 2019, p. 49). Vida e sonho, como também realidade e irrealidade, sdo faces
opostas de uma mesma moeda, de maneira que o poeta j& ndo saberia distinguir uma face
da outra. Dante ja ndo sabe mais se é produtor ou produto do seu sonho, mas em um
mundo transfigurado subjetivamente, impera a liberdade imaginativa.

Em outras palavras, as fronteiras entre sonho e realidades sao ténues, pois, como
Gyorgy Lukacs (2009) ja dissera, a arte nasce de uma “inadequacgdo” entre alma e
realidade, uma vez que a “alma é mais ampla e mais vasta que os destinos que a vida lhe
é capaz de oferecer” (LUKACS, 2009, p. 177). O Inferno é zona de sonhos turvos, de
pesadelo, de transfiguracdo tétrica da realidade: “Como 14 fui parar ndo sei;/ tdo tolhido
de sono me encontrava,/ que a verdadeira via abandonei”’ (ALIGHIERI, 2019, Inf. I, v.
10-12). As experiéncias oniricas de Dante, ou 0 visio in somniis, € 0 que permite ao poeta,
segundo Luigi Canetti (2019, p. 56), ser espectador de suas acdes dentro de uma realidade
fugidia. Castro Alves, dessa forma, baseia sua poesia nas experiéncias oniricas de Dante,
visto que também suas visdes refletem as turbagdes de um sonho inquieto, um pesadelo
incompreensivel, como no Inferno de Dante.

Os versos de “O Navio Negreiro” fazem ressoar 0s gritos de misericordia dos
negros escravizados, o zunir dos chicotes, o0 estalar dos agoites no corpo, obrigando os
condenados a girarem em uma danca de dor e agonia. A aspereza das palavras envolve,
paralisa e imobiliza o leitor. Tais imagens so poderiam ter sido buscadas na obra de um

autor que explorou os reconditos da vida infera:

Gritos, suspiros, prantos la encontrei
que ecoavam no espaco sem estrelas,
pelo que no comeco até chorei.
Diversas linguas, horridas querelas,

® “risorsi della psiche e facolta divinatorie”.

" “Io non so ben ridir com’ i’ V’intrai,/ tant’ era pien di sonno a quel punto/ che la verace via abbandonai”.
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brados de mégoa, irrupgdes de ira

com estalar de maos em suas sequelas,

formavam um tumulto que regira

no intemporal negrume, sem parada,

qual turbilhdo que areia em torno atira®. (ALIGHIERI, 2019, Inf. I, v. 22-27)

Estamos na entrada do Inferno, &s margens do Aqueronte. Caronte € o barqueiro
que transporta Dante, Virgilio e as almas perdidas. Dante, ndo suportando os flagelos
imputados aos condenados, cai desmaiado e, ao fim do canto, j& ndo tem mais voz para
narrar a sucessao de penas do reino infernal, por isso precisa fazer uma pausa. A tarefa
ndo é facil; o Inferno é o lugar do indescritivel. Resta ao poeta lutar para desbravar o
manancial linguistico em busca de vocdbulos que deem suporte a sua descri¢do. Nao
obstante a falta de termos para descrever as paisagens infernais, o poeta ainda tem que
combater as imprecis6es da memaria — como arquivar eventos que carecem de palavras
para descrevé-los? —, afinal, a topografia infernal favorece a incompreenséo, seja ela
auditiva e/ou visual, tudo contribuindo para a dificil transposi¢do em versos das sensagdes
vividas pelo poeta. A vista disso, quando Dante, depois da sua peregrinacdo pelos trés
luoghi dell’aldila, comeca a escrever seu poema, entrando em conflito com o tortuoso
labirinto da memoria e com a problematica de descrever uma realidade fugidia, assim
afirma: “Ah! que a tarefa de narrar é dura” (ALIGHIERI, 2019. Inf. I, v. 4). Desse modo,
da inicio ao que Giuseppe Ledda (2002) entende por “retorica do indizivel”, visto que
Dante esta tensionado em um “xadrez (scacco) cognitivo/comunicado”, ou seja, entre a
observacao das agdes e a tortuosa presséo para a sua transposicdo em versos (LEDDA,
2002, p. 179). O que faz Dante em seu poema € um processo de artesanato poetico,
reagrupando os vocabulos para criar sinestesias que possam transmitir aos leitores
sensacOes semelhantes aquelas vividas por si, alem de edificacdo de metéaforas que
aproximem as experiéncias no além a realidade tangivel dos intérpretes do poema. Enfim,
o poeta florentino realiza inlmeros exercicios retéricos para contornar a sua pesada tarefa
de escrita.

Castro Alves também entra em agon com as palavras. Nessa luta, o poeta brasileiro

pede apoio as musas: “Perante a noite confusa.../ Dize-o0 tu, severa Musa,/ Musa

8 “Quivi sospiri, pianti € alti guai/ risonavan per ’aere sanza stelle,/ per ch’io al cominciar ne lagrimai./
Diverse lingue, orribili favelle,/ parole di dolore, accenti d’ira,/ voci alte e fioche, e suon di man con elle./
facevamo un tumulto, il qual s’aggira/ sempre in quell’aura samza tempo tinta,/ come la rena quando turbo
spira”.
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libérrima, audaz!...”” (ALVES, 1960, p. 281). Recordemos que Dante, em seu turno,
também recorreu ao auxilio similar das suas musas: “Musas, grdo Génio, vossa potestade/
me ajude; mente que O que eu via inscrevias/ aqui se atestara tua dignidade™®
(ALIGHIERI, 2019, Inf. 1l, v. 7-9). Escrever ndo € tarefa simples. Em seu poema, Castro
Alves tenta descrever as sensacfes de sofrimentos dos escravizados. Lagrimas, dores e
gritos, além de punicdes sobre mées e filhos, embalados pelo zunir dos agoites, constroem

uma horrenda sinfonia de flagelos:

Negras mulheres, suspendendo as tetas
Magras criancas, cujas bocas pretas
Rega o0 sangue das mées:

Outras mogas, mas nuas e espantadas,
No turbilh@o de espectros arrastadas,
Em ansia e magoa vas!

E ri-se a orquestra irdnica, estridente...
E da ronda fantastica a serpente

Faz doudas espirais ...

Se o velho arqueja, se no chao resvala,
Ouvem-se gritos... o chicote estala.

E voam mais e mais... (ALVES, 1960, p. 280)

Em Castro Alves, o navio negreiro é o inicio do fim da liberdade para homens,
mulheres e criancgas sequestrados de suas terras. Depois da longa travessia do oceano, vira
a condenacdo diaria a labuta forcada, o sangue a irrigar o campo de trabalho, a humilhagéo
a marcar as horas do dia, a fome a ser sempre companheira. Os versos usados por Dante
nos portais do inferno bem que poderiam ser usados como inscri¢des nos pordes do navio
negreiro: “VAI-SE POR MIM A CIDADE DOLENTE/ VAI-SE POR MIM A
SEMPITERNA DOR;/ VAI-SE POR MIM ENTRE A PERDIDA GENTE”?
(ALIGHIERI, 2019, Inf. 111, v. 1-3), além do laudatério: “DEIXAI TODA ESPERANCA,
O VOS QUE ENTRAIS™ (ALIGHIERI, 2019, Inf. I11, v. 9). Em Castro Alves, a cidade
dolente € um pais, um Brasil omisso, promotor e cimplice do genocidio negro.

As imagens poeticas dos dois autores coincidem; as penas se assemelham, mas néo
os condenados. Em Dante, as almas sdo punidas pelo esquema da lei do contrapasso:

paga-se no inferno a punigdo justa e equivalente as faltas praticadas em vida, e se estdo

% “O muse, o alto ingegno, or m’aiutate;/ 0 mente che scrivesti cio ch’io vidi,/ qui si parra la tua nobilitate”.
10 “pER ME SI VA NE LA CITTA DOLENTE,/ PER ME SI VA NE L'ETTERNO DOLORE,/ PER ME
SI VA TRA LA PERDUTA GENTE”.

11 “LLASCIATE OGNE SPERANZA, VOI CH’ INTRATE”.
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no inferno, ali chegaram por mérito proprio. Mas quais sdo 0s erros cometidos pelos
habitantes do pordo da nau errante? Sujeitos que até bem pouco eram “Fortes, bravos/
Hoje miseros escravos,/ Sem luz, sem ar, sem razdo” (ALVES, 1960, p. 282).

Castro Alves faz do seu poema um manifesto contra a miséria social brasileira, e,
como Dante, o poeta baiano também enxerga a poesia como elemento de transformacao
social e, em certo sentido, de redencdo moral aos humilhados pela escravidéo: “Levantai-
vos, herois do Novo Mundo!/ Andrada! Arranca esse pendao dos ares!” (ALVES, 1960,
p. 284). Dante, por sua vez, introduz na cena, segundo Andrea Battistini (2016, p. 19),
uma “retérica da salvacdo”, dado que o elemento poético se cruza com o teoldgico,
marcando, por vezes, um discurso de tom profético, com vias a converter os leitores. Para
Dante, a poesia era a arma de defesa contra as injusticas cotidianas, mas também guia de
retiddo para os leitores. Em resumo: a poesia era elemento de denuncia social e
transformacéo espiritual, por isso, conforme Battistini, Dante considerava que partia das
mé&os do poeta, por licenca divina, o encargo de denunciar a corrup¢do humana, de tal
forma que: “A Comédia é, portanto, uma obra literaria que tem um propdsito pratico,
extraliterario, edificante, também evidenciado por aqueles que destacaram suas
extraordinarias qualidades poéticas™? (BATTISTINI, 2016, p. 17, traducdo nossa).

A poesia de Castro Alves, a sua maneira, descortina os problemas sociais, trazendo
a luz verdades incbmodas, soterradas pelo discurso politico do periodo. A lirica do poeta
baiano é inconveniente a retorica atrasada da elite escravocrata brasileira, que, por quase
quatro séculos, regou os seus jardins de delicias com o sangue dos escravizados. Por quase
quatro séculos, a humilhacéo, a fome, a tortura e o genocidio negro foram usados como
escusas para funcionamento das engrenagens do sistema econdémico nacional. Uma
heranga funesta, em razdo de o racismo ser até hoje produzido e reproduzido pelas
estruturas sociais dominantes, responsavel por genocidios, encarceramento em massa,
minguadas politicas sociais e escassa representatividade politica da populacdo negra.

E isso que leva Silvio Almeida (2019) a entender o racismo no Brasil como algo
estrutural, uma vez que penetra nas camadas internas da sociedade, corroendo as
estruturas sociais e obstaculizando a mobilidade social da polucéo negra, que sofre com

0 processo de marginalizacdo sociocultural, de maneira a dificultar a ascensdo social

12 «“]a Commedia dunque & un’opera letteraria che si prefigge un scopo pratico, extraletterario, edificante,
posto in luce anche da chi ne ha messo in rilievo le straordinarie quilita poetiche”.
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dessa parcela da populagcdo (ALMEIDA, 2019, p. 15). Para o pesquisador, 0 racismo no
Brasil é estrutural também porque “fornece 0 sentido, a ldgica e a tecnologia para a
reproducdo das formas de desigualdade e violéncia que moldam a vida social
contemporanea” (ALMEIDA, 2019, p. 15). A sociedade brasileira € o que Silvio Almeida
(2019, p. 34) chama de “maquina produtora de desigualdades sociais”, uma vez que
“comportamentos individuais e processos institucionais séo derivados de uma sociedade
Ccujo racismo € regra e nao exce¢ao” (ALMEIDA, 2019, p. 33).

Voltando ao plano da lirica, Theodor Adorno (2003) entendia que o poeta nao deve
estar a favor apenas de suas emocdes individuais, ja que a lirica é construida na dialética
do eu individual/empirico com 0 meio social no qual esta inserido e onde deve atuar como
participe ativo das dinamicas sociais, tal que “o teor de um poema nao é mera expressao
de emocBes ou experiéncias individuais, pelo contrario, estas s6 se tornam artisticas
quando, justamente, em virtude da especificacdo que adquirem ao ganhar forma estética
conquistam o universal” (ADORNO, 2003, p. 66). E evidente que, na 6tica de Adorno,
apesar das primeiras experiéncias poéticas serem individuais, o poeta deve sempre aspirar
a uma realidade coletiva.

Gianfranco Contini (2001), falando de Dante Alighieri, sustentava que o poeta e 0
sujeito historico caminham sempre juntos, como juntos estdo personagem e autor, duas
faces indivisiveis. Dante seria personagem-poeta do seu texto porque “No ‘eu’ de Dante,
convergem o homem geral, o sujeito do viver e do agir, e o individuo histérico, dono de
uma experiéncia hic et nunc, em determinado tempo; o Eu transcendental (com
maitscula) e o ‘eu’ (com minusculas) existencial”*® (CONTINI, 2001, p. 35, traducdo
nossa). Em Castro Alves, também, aonde vai o cidadao, vai o poeta. O tom oratdrio dos
seus textos, o conteudo politico, a critica ao regime politico daquele entdo Brasil Império
ditam a tbnica poética de seus versos. Seu poema-denuncia registrou nos anais da historia

literéria brasileira um periodo horrendo do passado brasileiro.

Existe um povo que a bandeira empresta

P’ra cobrir tanta infamia e cobardia!...

E deixa-a transformar-se nessa festa

Em manto impuro de bacante frial...

Meu Deus! meu Deus! mas que bandeira é esta,

13 “nel “i0” di Dante convengono I’'uomo in generale, soggetto del vivere e dell’agire, € ’individuo storico,

titolare d’un’esperienza hic et nunc, in un certo tempo; lo trascendentale (con la maiuscola) e ‘io’ (con la
minuscola) esistenziale”.
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Que impudente na gavea tripudia?

Auriverde pendéo de minha terra,

Que a brisa do Brasil beija e balanca,

Estandarte que a luz do sol encerra

E as promessas divinas da esperanca...

Tu que, da liberdade apés a guerra,

Foste hasteado dos herdis na lanca

Antes te houvessem roto na batalha,

Que servires a um povo de mortalha!... (ALVES, 1960, p. 283)

Se voltarmos a Adorno, veremos que pendor lirico do poema nasce quando forcas
sociais compungem o eu individual a adentrar nos labirintos da existéncia social. Ao fim
dessa jornada, o agora eu empirico/social tera cabedal para produzir uma obra capaz de
abarcar os limites da condicdo humana, ou, como diz Adorno (2003, p. 67), “s6
entende[rd] o que o poema diz quem escuta da sua soliddo a voz da humanidade; mas
ainda, a prépria soliddo da palavra lirica € pré-tracada pela sociedade individualista”.
Castro Alves denunciou com seus versos a maior vergonha brasileira: a escravidao,
cicatriz incuravel a manchar de sangue o pendao nacional, tal qual Dante que, com paixao

politica e impeto de justica moral, denunciou a usurpacao da Italia pelas maos de tiranias:

Ah! Serva Itélia, albergue de pesar,

nau sem piloto em borrasca funesta,

ndo dona de na¢bes, mas lupanar!

Aguela alma galante foi tdo presta,

sO pelo doce nome de sua terra,

ao seu concidadao fazer tal festa;

e agora em ti ndo ficam mais sem guerra

teus viventes, e um e outro tortura

dos que um so fosso e uma muralha encerra'®. (ALIGHIERI, 2019. Pur. VI, v. 76-84)

Segundo Gianfranco Contini (2001, p. 39), o poeta medieval é sabio e profeta e,
como tal, é capaz de revelar o destino da humanidade. Dante denunciou a ruina da Itélia,
que estava aquele tempo entregue aos designios destrutivos de tiranos, da mesma forma
como Castro Alves fora voz firme na defesa das causas abolicionistas. Ezra Pound (2006,

p. 79), a sua peculiar maneira, via 0s artistas como “antenas da raga”, porque captam a

14 “Ahi serva Italia, di dolore ostello,/ nave senza nocchiero in gran tempesta,/ non donna di provincie, ma
bordello!/ Quell’anima gentil fu cosi presta,/sol per lo dolce suon della sua terra,/ di fare al cittadin suo
quivi festa;/ e ora in te non stanno senza guerra/ li vivi tuoi, e 1’un 1’altro si rode/ di quei che un muro e una
fossa serra”.
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frequéncia de transmissdo das angustias e dos anseios inauditos pelo discurso cotidiano®.
A literatura seria um bar6metro das tensdes sociais no campo artistico, porque esta sempre

em estrita correspondéncia com o contexto histdrico-politico que a circunda.

Conclusao

Fernando Pessoa (1965, p. 164) ja dissera que o poeta € um fingidor e que é a partir
desse fingimento que esse individuo penetra nos recénditos mais profundos da condicao
humana. A mimese poética permite a Castro Alves a (re)construcdo de uma realidade
capaz de analisar a vileza humana em seus aspectos mais horrendos — “fatalidade atroz
que a mente esmaga” (ALVES, 1960, p. 284) —, porque a recriagédo fugida da realidade,
o fingimento, permite ao poeta trabalhar com multiplas varidveis da condi¢cdo humana,
explorando-as sob multiplos prismas interpretativos. Castro Alves escolhe o lado dos
silenciados pela historia, dos humilhados e torturados — “Quem sdo esses desgragados/
Que ndo encontram em vds/ Mais do que o rir calmo da turba/ Que exercita a fdria do
algoz?” (ALVES, 1960, p. 281). Pound (2006, p. 76) considerava que “uma nagao que
negligencia as percepcdes de seus artistas entra em declinio”, j& que seria incapaz de
adentrar nos meandros de sua propria existéncia, pois fecha os olhos para si, desconhece
seus valores e suas dindmicas internas. Ou seja, € barbara, porque ndo domina linguagem
que a pbe em (cor)relagdo com todos os extratos sociais que a compde.

Literatura é resisténcia, seja contra o imediatismo cotidiano, seja contra 0s
transtornos sociais. No entanto, para que a literatura funcione como resisténcia, é
necessario que o autor arquitete uma obra que abra as portas de novas realidades aos
leitores, de modo que os faca observar, interpretar e compreender realidades
circunvizinhas por novos angulos que a superficialidade trivial do cotidiano € incapaz de
abarcar. O poeta é capaz de penetrar nas brumas da ignorancia para romper com 0
discurso pretensiosamente vazio da retorica dominante que busca suavizar ou negar
oprébios imputados a determinados grupos sociais silenciados por uma retdrica facionara.
Se voltarmos a Eugenio Montale (2018), agora em seus Vversos, encontraremos uma

chama de desassossego: “certamente hd quem saiba mais do que n6s / mas ndo fala; se

15 Infelizmente, nem sempre essas “antenas” artisticas conseguem captar as frequéncias sociais em sua
completude. O prdprio Pound é um exemplo disso, de que 0 pensamento artistico pode se sujeitar a adocéo
de ideologias facionaras.

47



VIEIRA, M.S. | O sonho dantesco e o0 pesadelo de Castro Alves: a viagem do navio negreiro ao porto da
citta dolente. Ou: Castro Alves e as leituras da Divina Comédia no Romantismo brasileiro

abrisse a boca saberiamos / que todas as lutas sdo iguais / para quem tem olhos fechados
e tampdes nos ouvidos™*® (MONTALE, 2018, p. 681). E o fingimento poético que nos faz
enxergar além da cegueira da ignorancia diaria, fazendo-nos questionar as idiossincrasias
das relagbes humanas.

Dante Alighieri e Castro Alves ndo viveram para ver melhoras nos quadros sociais
apos suas denuncias. Dante morreu no exilio, em 1321; Alves, de tuberculose, em 1871,
aos 24 anos, 17 anos antes da abolicao da escraviddo. Infelizmente, nem sempre os poetas
conseguem resolver as convulsdes ou os dramas sociais de seus tempos, mas perde, afinal,
guem ignora a poesia € a sua voz de resisténcia. Enfim, vdo-se os poetas sem
necessariamente resolver dramas sociais, mas para nos, seus leitores, ficam-nos os textos,

e isso ja é muito.
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Nos Bastidores

A obra-prima dantesca La Divina Commedia?, ao longo dos séculos, foi fonte de
inspiracdo para diversas adaptaces, entre as quais o filme italiano La solita commedia:
Inferno, que sera o objeto de analise neste artigo. Antes de abordarmos a trama, e
chegarmos ao ponto analogo do livro classico e a sua adaptacdo, daremos algumas
informacdes sobre os concebedores deste produto, que sdo figuras conhecidas dos
italianos ligadas ao mundo da comédia, o que assume um papel importante na adaptacao,
pelo fato de o pablico criar expectativas em relacdo ao filme, por fazerem parte deste
polissistema cultural (EVEN-ZOHAR, 2013, p. 24).

O filme é uma comédia dirigida por Fabrizio Biggio, Martino Ferro e Francesco
Mandelli, e foi lancado em 2015, em lingua italiana, com duragdo de 95 minutos e
distribuido pela Warner Bros Entertainment Italia. Contando com um grupo reduzido de
atores, que alternam entre si 0s papéis durante a execucao das cenas, no total de 11 atores
para 94 personagens, dentre os quais atuam, também, dois dos trés diretores do filme, a
saber Fabrizio Biggio e Francesco Mandelli, que assumem, respectivamente, 0s papéis
dos protagonistas Virgilio e Dante.

O fato de os diretores assumirem papéis importantes no filme ndo é uma
especificidade dessa producdo, pois € possivel observar em suas filmografias que, além
da atuacdo artistica, o trabalho em conjunto, em algumas obras, é algo recorrente na vida
desse jovem trio de diretores italianos. Martino Ferro, nascido em Florenga em 1974, é
um diretor e escritor que, junto a Francesco Mandelli e Fabrizio Biggio, escreveu alguns
episddios da série | soliti idioti (2009-2012)? e seus dois respectivos filmes (2011 e
2012)3. Francesco Maria Mandelli, nascido em Erba em 1979, ¢ ator, diretor, apresentador

de televisdo e radio, roteirista, escritor, cantor e mdsico, com um vastissimo curriculo de

! Dante Alighieri (1304-1321).
2 Sitcom italiana protagonizada por Francesco Mandelli e Fabrizio Biggio, transmitida pela MTV Itélia.
% Filmes comicos exibidos na MTV Italia, dirigidos por Enrico Lando, baseados na sitcom homdnima.
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produgdes, facilmente acessivel na internet, e Fabrizio Biggio, nascido em Florenga em
1974, é ator e apresentador de televisao italiana.

A versatilidade de curriculos tdo amplos inspirou-lhes, ndo s6 na elaboracdo do
filme, mas também em um divertido trabalho de divulgacdo da obra, sendo possivel
encontrar referéncias aos outros trabalhos, como os mencionados acima, desenvolvidos

entre os diretores, e que consagraram a dupla Mandelli e Biggio nas telas italianas.

Dentre as diversas atuagGes em conjunto, destacam-se 0s personagens Ruggero e
Gianluca, da série | soliti idioti, que Ihes rendeu frutos e participacGes em festivais e
programas televisivos, em que interpretam pai e filho, encenados respectivamente por
Mandelli e Biggio, que protagonizam uma cena para a divulgacdo do futuro trabalho
realizado pelos diretores. S&o dois personagens iconicos, cidaddos abastados de Roma,
que vivem juntos em um apartamento luxuoso: de um lado, o pai Ruggero, muito
autoritario, vulgar e desonesto, e do outro, seu filho Gianluca, um jovem formado,

apaixonado pela arte e pela tecnologia, além de ser muito ingénuo.

No video de divulgacao, o filho esta aparentemente em um escritério, quando é
interrompido pelo pai que procurava na internet o filme La solita Commedia: Inferno,
para realizar o download, e que automaticamente € repreendido pelo pai que o adverte ser
um ato criminoso, além de fazer uma exaltacéo ao ato de ir ao cinema e o convida para

assistirem ao filme juntos e aproveitarem essa experiéncia entre pai e filho.

Figuras 1 e 2 — Cenas do video de divulgacéo do filme La Solita Commedia: Inferno (2015)

IL SOLITC

DI CAZZI

impo
La salita commedia - Inferna Clip ‘Ruggera e Gianluca vanna al cinema' (20 La solita commedia - Inferno Clip ‘Ruggero e Gianluca vanna al cinema’

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=77PK3WnhGZo
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Durante a exibicédo do filme, pai e filho dialogam e mencionam outros trabalhos e
atividades realizadas por Mandelli e Biggio. Tais mencdes tratam-se de easter eggs, termo
usado para essas surpresas que sao geralmente inseridas em filmes, musicas, jogos e sites.
O vocabulo traduzido do inglés para o portugués significa “ovos de pascoa”, e com ele
carrega a tradicdo da caca aos ovos que ainda é comum em alguns paises; partindo da
afirmac¢ado de que “a Semidtica ¢ a ciéncia geral de todas as linguagens” (SANTAELLA,
2003, p. 7) ao trazer elementos que remetem a outros elementos, outras lembrangas e
outras producgdes, essas mencdes sdo consideradas signos, que segundo Plaza (2003, p.
21), “é algo que [...] representa alguma coisa para alguém, dirige-se a alguém [...] cria na
mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais desenvolvido™.

Houve outros meios de divulgacdo como videos, perfis nas redes sociais e sessées
fotograficas com os atores do elenco. A péagina oficial do filme contou com mais de 50
mil curtidas e diversas interagcfes com o0s seguidores. Segundo o site My Movies, a
producéo arrecadou na bilheteria o valor bruto de 738 mil euros®.

Figura 3 — Fan Page La Solita Commedia: Inferno (2015)

biggio ™ LA SOLITA

mandelli -

INFERNC

ORA in DIGITAL DOWNLOAD
© dal 27 AGOSTO in DVD

La solita commedia - Infemo

Sobre ) @

.
BN e B

Fonte: https://www.facebook.com/LaSolitaCommedia

Contextualizados os realizadores, percebem-se os elementos em meio aos quais
concebe-se a adaptacdo parodistica La solita Commedia: Inferno — um ambiente fecundo
que se vale de diversas fontes, corroborando a afirmacdo de Plaza (2003, p. 18), que

pontua que “todo pensamento ¢ tradugao de outro pensamento”.

4 Informacéo disponivel em: <https://www.mymovies.it/film/2015/lasolitacommediainferno/>. Acesso em:
18 ago. 2021.
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O proximo capitulo tratara sobre o Inferno de Dante no pensamento de Biggio,
Mandelli e Ferro, construido a partir da 6tica de Sdo Tomas de Aquino (século XIII) e da
atualizagdo dos pecados capitais, recomendados oficialmente pelo Papa Gregorio (século
V), que formalizou os escritos avulsos do monge Evagrius Ponticus (século 1V), que
elencou os erros mais graves que poderiam ser cometidos pelos cristdos, mas que também

se inspirou em pensamentos antigos gregos e romanos.

Bastidores apresentados, abrem-se as cortinas.

Luz, Camera, Pecado e Acédo!

Neste capitulo serd abordada a trama do filme, que se passa no século XXI. O
Inferno esta um caos. Uma multiddo de novos pecadores chega diariamente, e Minds
precisa destina-los aos circulos do inferno, segundo os pecados cometidos em vida.
Indubitavelmente, sete séculos ap6s Dante Alighieri descrevé-los na sua obra La Divina
Commedia, os pecados atuais ndo seriam os mesmos do século X1V. Pensando nisso, em
como resolver essa questdo, a solucédo divina, apresentada pelos diretores, foi realizar uma
catalogacgéo dos novos pecados da Terra. Origina-se assim, o filme La solita Commedia:

Inferno.

Figura 4 e 5— Capa do DVD do filme La Solita Commedia: Inferno

biggio % mandelli

(LA SOLITA

ONNATLIDY T

S INFERNO#-

INTERE
SATORE D

Fonte: https://www.amazon.it (2021)
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O filme inicia em uma cozinha de restaurante, com saborosos pratos sendo
preparados para dois casais que compartilham a mesma mesa, que aparentemente sao
amigos, e que, apos receberem 0s pratos, uma cena comica entre os dois personagens
masculinos é protagonizada, agindo como se fossem duas criangas fazendo birra pelas
batatas fritas que acompanhavam um dos pedidos.

Por se tratar de uma comédia, “uma das principais formas do drama, que enfatiza a
critica e a corregdo através da deformacao e do ridiculo” (VASCONCELLOS, 2010,
p.61), espera-se que algumas reacdes sejam causadas de modo a exagerar e até satirizar
alguns dos comportamentos italianos. Nesta cena, por se tratarem de dois homens adultos
que, em um determinado momento, sdo auxiliados pela companheira a cortar a carne € o
outro é repreendido por ndo querer comer a salada, infere-se que, partindo da cultura
italiana, visto que se espera “que a adaptacdo dialogue ndo sé com o texto de origem, mas
com o seu proprio contexto [...]” (XAVIER apud GUALDA, 2019, p. 19), tratam-se
nitidamente de dois filhos mammoni®, apelido dado aos filhos homens que tém uma forte

ligacdo com a mée e se comportam como criangas mesmo sendo adultos.

ApoOs a cena constrangedora, um deles levanta-se bruscamente da mesa e sai em
direcdo a rua e, logo em seguida, ouve-se um som de freada e batida de carro; esse inicio
sera fundamental para o desdobrar de todo o filme, conduzindo o telespectador finalmente

para o reino do Inferno.

Os minutos seguintes mostrardo 0 mesmo homem do restaurante chegando ao
inferno, acompanhado de outros mortos, que comecam a se apresentar, conforme o0s
pecados cometidos em vida. E durante uma dessas apresentacdes que Minds se sente
confuso em relagéo ao circulo correto a um dos pecadores, como pode ser observado no
Quadro 1:

> mammaéne

agg. e s. m. (f. -a) [der. di mamma]. — Nel linguaggio fam., che o chi & molto attaccato alla mamma.
[mammone: no vocabuléario familiar, quem estiver apegado a mée.] Tradugdo nossa. Disponivel em:
<https://www.treccani.it/vocabolario/mammonel/>. Acesso em 18 de agosto de 2021.
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Quadro 1 — Minbs com os pecadores

Diadlogo em portugués — Mandelli, Biggio e Ferro
(2015)°

Minos: Facam entrar o proximo pecador. Venha,
humilhe-se, prostre-se, ajoelhe-se diante de mim, o
guardido do inferno. Eu sou Minés, e vocé que merda
é?

Pecador: Oi, senh..praz... Eu sou um hacker.

Minos: Que merda é essa?

Pecador: Um hacker.

Minos: Mas que pecado é esse?

Pecador: Aquele do computador e tablet, pc.

Minds: Mas que merda de pecado é esse? Vou
perguntar de novo e veja se me responde direito. Eu
sou Minds e vocé ... Estou esperando. Que merda é?
Pecador: Um hacker.

Minés: Va se foder!

Fonte: Biggio, Ferro, Mandelli (2015)

Transcorridos os di&logos iniciais transcritos acima, Minds apos se sentir confuso
com o0s novos pecadores, sendo o Inferno um lugar ultrapassado, descrito no século XIV,
decide entrar em contato com Lucifer para pedir ajuda sobre como destinar os pecadores
do século XXI aos circulos do inferno. Como néo lhe cabe decidir o que é pecado ou nao,
visto que, segundo a tradigdo cristd, os pecados foram listados em 375 d.C e revisados no
século XIII por Sdo Tomas de Aquino, e eram vistos como defeitos de conduta que
dificultavam os cumprimentos dos Dez Mandamentos (CATECISMO DA IGREJA
CATOLICA. CNBB, 2013, p. 584), decide marcar uma reunido com Deus.

A reunido visa encontrar uma solucdo para os problemas de Minos, e Deus, ap0s
recebé-lo, realiza uma reunido com outros seres celestiais e juntos, sem a presenca de
Ldcifer, decidem ser necessario realizar uma catalogacdo dos novos pecados na Terra e
confiam esta tarefa a Dante Alighieri, que em meados do ano 1300, realizou esta missdo

com admiraveis resultados.

® Tradug&o nossa.
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Incumbido de mais uma missao terrena, Dante Alighieri é enviado para uma grande
cidade italiana, e ao procurar pelas ruas encontra o nome Virgilio no interfone do edificio
onde reside Demetrio Virgilio, um trabalhador de aparentemente trinta anos que todas as
manhds se prepara para sobreviver nessa vida infernal, e que serd aquele que o

acompanhara na catalogacédo dos novos pecados.

Jornada Moderna e Infernal: Uma Comparacéao

Ao receber uma nova visita inusitada, Demetrio Virgilio aceita acompanhar Dante
em sua jornada de modo a catalogar os circulos modernos, como também os vicios e 0s

defeitos de conduta da sociedade, que serdo apresentados ao longo do filme.

A concepcdo de inferno foi disseminada pela Igreja Catodlica durante o periodo
medieval no qual “o discurso religioso difundiu por meio de pregagdes e sermdes, ideias
que destacavam o inferno como um local de castigo e tormento para o0s pecadores, além
de ser a morada do Diabo e de seus demonios” (DUARTE, 2014, p. 188).

Na Divina Commedia, o poeta descreve o Inferno como resultado da queda de
Lucifer, que apds ser expulso por Deus do Paraiso, ao tentar tomar o seu lugar, € lancado
a Terra. Com o impacto da queda, o Inferno apresenta o formato de cone, é dividido em
nove circulos e sua justica é baseada na ideia aristotélica que defende que hé trés aspectos
que precisam ser evitados “que o céu ndo quer malicia, incontinéncia, a insensata
bestialidade” (Canto XI, v. 79-90). Inspirado pela ideia da justica aristotélica em cada um

dos nove circulos, acontecerdo as punic¢@es conforme os pecados cometidos em vida.

Inspirados pela divisdo dantesca do inferno, Biggio, Ferro, Mandelli (2015),
apresentam os novos circulos modernos, conforme exposto no Quadro 2, atraves de
situacOes vivenciadas por Dante Alighieri, que em contato com a Italia atual, cumpre a

misséo que lhe foi confiada.
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Quadro 2 — Os circulos do Inferno no filme La solita Commedia: Inferno

Os circulos do Inferno’

1° circulo: A cafeteria as oito horas da manha

2° circulo: O transito da hora de pico

3° circulo: O supermercado

4° circulo: A publicidade invasiva

5° circulo: O Condominio

6° circulo: A vida noturna

Fonte: Biggio, Ferro, Mandelli (2015). * Tradu¢do nossa.

Segundo Marques (2018, p. 42), “a tarefa de definir o que ¢ cultura ¢ um desafio”,
pois “cada regido ou pais possui suas proprias caracteristicas, tornando cada cultura
unica”, ou seja, “[...] a cultura ¢ algo que constantemente muda, acompanhando o avango
do tempo”, € ela que caracteriza e diferencia um povo de todos os outros. Portanto,
observa-se que por acompanhar o avanco do tempo, existem algumas diferencas culturais,
desde a nomenclatura, dos circulos apresentados por Dante e daqueles por Mandelli,

Biggio e Ferro, como pode ser visto no Quadro 3.

Quadro 3 - Os circulos do Inferno no livro La Divina Commedia e no filme La solita

Commedia: Inferno

Os circulos do Inferno — La Divina Commedia, | Os circulos do Inferno — adaptacdo de Mandelli,
traducdo de Vasco Graga Moura (2005) Biggio e Ferro (2015)*

1° circulo: O Limbo 1° circulo: A cafeteria as oito horas da manha

2° circulo: Os luxuriosos 2° circulo: O transito da hora de pico

3° circulo: Os gulosos 3° circulo: O supermercado

40 circulo: Os avaros e eshanjadores 40 circulo: A publicidade invasiva

" Traduc&o nossa.
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5° circulo: Os iracundos, 0s rancorosos 5° circulo: O Condominio

6° circulo: Os hereges 6° circulo: A vida noturna

Fonte: Elaborada pelos autores com base no filme e no livro, 2021. * Tradugéo nossa.

Com o intuito de elucidar as diferencas e/ou semelhancas entre as obras, ambas
escritas para 0 mesmo publico, ou seja a populacdo italiana, porém situadas em séculos
diferentes, em sequéncia serdo realizadas as descrigdes dos circulos, de acordo,
respectivamente, com Dante Alighieri, na obra La Divina Commedia, e com Mandelli,

Biggio e Ferro, no filme La solita commedia: Inferno.

No primeiro circulo, o Limbo, estardo todos os que foram privados de Deus, como
0S que viveram antes da vinda de Cristo e os que ndo foram batizados. No inferno
dantesco, “sé se ouviam gemer lamentacdes que a aura eterna faziam abalar” (Inferno,
Canto IV v. 27-28). No filme, Dante acompanha Virgilio até o Caffe Rossi e se depara
com um lugar abarrotado de pessoas “desgracadas” que pedem seus cafés ao gar¢om;
tradicionalmente na cultura italiana “o rito do café expresso na cafeteria para muitos
italianos € um habito essencial, uma questdo de identidade; [...] um verdadeiro rito
cultural” (GIULI, PASCUCCI, 2014, p. 323 apud FASSINO, 2020, p. 168)%.

No segundo circulo, logo a entrada, apresenta-se a figura de Minos, que sera o
encarregado por destinar os pecadores as suas punicdes eternas, estando ali também os
luxuriosos; quanto mais se desce, mais graves 0s pecados vdo se tornando, assim a
esperanca vai diminuindo e aumentando a dor, “mais em dor punge certeiro” (Inferno,
Canto V, v. 3) e “falha esperanga a seu conforto” (Inferno, Canto V, v. 44). Na adaptagdo
do trio de diretores, diferentemente do Limbo, as punigdes comegcam a acontecer e aqui
as almas sao atormentadas por fortes ventos. O “transito na hora de pico” retratara uma
Italia caotica, conturbada, de cidaddos apressados e impacientes que esperam a liberacéo
do tréfego. Dante, em uma tentativa de sair do carro, tem a porta arrancada apds uma

moto passar com toda a furia por ele e sair com a porta encaixada no pescogo.

O circulo dos gulosos é guardado pelo cdo Cérbero, “fera que € cruel, diversa, com

trés gorjas caninamente ladra sobre a gente que ali esta somersa” (Inferno, Canto VI, v.

8 “il rito del caffé espresso al bar per molti italiani risulta essere un’abitudine irrinunciabile, una questione

d’identita; [...] un vero e proprio rito culturale”. Tradugdo nossa.
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3), e os pecadores estdo afundados em lama suja. O céo, descrito com um apetite sem
limites, representa a gula. Em La solita commedia: Inferno Virgilio trabalha no
supermercado Carr[Hello] e é nesse ambiente que Dante classifica o terceiro circulo, que
¢ povoado por gulosos desesperados para encontrar os produtos nas prateleiras, por

aqueles que agem desonestamente e roubam o lugar na fila.

Os avaros e 0s eshanjadores estdo no quarto circulo. Dante inicia o canto evocando
Plutdo, deus das riquezas subterraneas, advertindo que ¢ “mal dar e mal manter” (Canto
VIl v. 58 p. 81), ou seja, gastar em excesso ou acumular. Ali os havia levado e como
punicdo deveriam empurrar grandes pesos € se “chocavam uns nos outros; logo entdo
cada um se voltava e vindo a retro gritava: ‘Por que tens?’, ‘Por que abres mao?’”
(Inferno, Canto VII, v. 28-30). Por outro lado, no quarto circulo — A publicidade invasiva,
0s protagonistas estdo passeando pelo centro da cidade, de carro, e as propagandas
interagem com Dante, desde saltar do outdoor a for¢ar um tratamento dentario, traduzindo

bem a questdo do consumo.

O quinto circulo é destinado aos iracundos e aos rancorosos. O cenario é descrito
como um mar, no qual, segundo Virgilio, “na suja onda ¢ onde verés o que se espera, se
a inquieta fumaga desta lama nao se esconde” (Inferno, Canto VIII, v. 10-12). O quinto
circulo do séeculo XXI é denominado O condominio, lugar que rene diversas pessoas,
inclusive as que ndo sabem o que significa “condominio”. E onde mora a mae de Virgilio.
Ao entrar, Dante se depara com Varios avisos sobre as regras internas e € nesse cenario

que outros desvios de condutas serdo elencados.

No sexto circulo, estdo os hereges que sofrem a punicdo de serem queimados por
fogo, visto que a “heresia € a negacao pertinaz, depois de recebido o Batismo, de alguma
verdade que se deve crer com fé divina e catélica, ou ainda a duvida pertinaz acerca da
mesma” (CATECISMO DA IGREJA CATOLICA, 2013, p. 609; Codigo de Direito
Canonico, canon 751). No filme, o circulo é intitulado A vida noturna, onde estaréo

aqueles que sdo os amantes da moda e frequentadores de festas noturnas.

Apesar de 0s novos circulos ndo serem exatamente 0s mesmos, assemelham-se aos
dantescos, como o terceiro circulo que é destinado aos gulosos, ser denominado
supermercado, observa-se que existe uma diferenca entre o que é considerado pecado em

séculos diferentes, o que da lugar a reinterpretagdo baseada em diversos fatores: “romance
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e filme compartilham [...] a capacidade de significar, haja vista que ambos usam e
distorcem o0 tempo e 0 espago e ambos tendem a usar a linguagem figurativa ou
metaforica” (GUALDA, 2019, p. 30), e € por meio dessa linguagem que retratam a
realidade da sociedade na qual estdo inseridos, pois 0 “o cinema ¢ um modo divino de

contar a vida” (FELLINI apud GUALDA, 2019, p. 83)

Considerac6es Finais

Diante do que foi exposto, pode-se concluir que “a adaptacdo ¢ definida como a
habilidade de ‘fazer corresponder ou adequar por mudanga ou ajuste’ — modificando
alguma coisa para criar uma mudanca de estrutura, funcdo e forma, que produz uma
melhor adequagao” (FIELD, 2001, p. 174). Observou-se que o trabalho realizado pelos
diretores ndo visou suplantar a obra fonte, mas, a partir dela, dar outro desenvolvimento

e sentido.

Os pecados modernos elencados representam a Italia do século XXI que, apesar de
histdrica e politicamente falando, ser diferente daquela do século X1V, ainda mostra em
sua cultura indicios de comportamentos considerados inadequados (defeitos de conduta)
de acordo com as regras impostas pela sociedade. Independentemente de os circulos
receberem outros nomes, ou outros pecados, observou-se que 0s sete pecados capitais
(qula, luxuria, avareza, ira, soberba, preguica e inveja) continuam moldando os olhares
de julgamento para o que é certo e o que é errado. O trabalho dos diretores ndo sé dialoga
com o contexto no qual estdo inseridos, mas também “atualiza a pauta do livro, mesmo
quando objetivo ¢ a identificacdo com os valores nele expressos” (XAVIER apud

GUALDA, 2019, p. 19).

Ademais, a analise aqui apresentada objetivou dar inicio aos escritos acerca do
processo de traducdo realizado entre as obras aqui cotejadas, a luz da teoria da traducéo
intersemiotica que estuda sobre “a traducdo de um texto pertencente a um sistema de

signos (verbal, visual, sonoro, etc.) para outro sistema de signos” (PLAZA, 2003).
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1 Introducéo

Este texto visa dialogar com alguns poemas das escritoras africanas Noémia de
Sousa, no periodo colonial, e Conceicdo Lima, na fase pds-colonial, utilizando seus
pseuddnimos, como sdo mais conhecidas fora de seus paises de origem. As suas escritas
poeticas refletem as vivéncias em determinado contexto sécio-historico e o incomodo
da condicéo de ser mulher.

E possivel perceber a situagio das mulheres africanas negras que permanecem em
processo de subalternizacdo, sem lugar de fala no espago publico, reforcando um
sistema patriarcal. 1sso mostra a negatividade de uma desconstrucao do espaco feminino
apos independéncia de Mocambique e de S8o Tomé e Principe, como registrado nos
poemas em algumas ocasides de forma metaférica. Na maioria das vezes, as mulheres
africanas e mugulmanas séo subordinadas aos homens demonstrando o “poder de fogo
do patriarcado” (p. 107) e esta ideologia acaba sendo reproduzida pelas mulheres no
processo de criagdo dos filhos segundo a lei do pai (p. 108). A consequéncia do
patriarcado ultrapassa o limite do espaco privado impactando o espaco publico com
menor acesso a escolaridade adequada, dificuldade de ocupar posto de trabalho de alto
prestigio e bom salario pelas mulheres (p. 113), segundo Heleieth lara Bongiovan
Saffioti (2015), autora aclamada na epistemologia relacionada ao género, patriarcado e
violéncia.

O artigo pretende enfatizar a identidade nacional e os condicionantes em relacéo
as mulheres negras durante o periodo colonial e pos-colonial. Faz-se também uma
critica a partir da perspectiva de Jirgen Habermas (2007, p. 134), ao afirmar que a
identidade nacional apresenta o sentido de legitimacdo e nova forma de integracdo
social, e vislumbra uma republica democrética e estabelece o contexto cultural em que
os colonizados se tornam cidadaos de direito politico. Consequentemente esta situacdo
pode gerar uma colisdo solidaria.

Sendo assim, a identidade nacional ndo retira as mulheres do julgo dos nativos e
dos colonizadores. Claudia Wasserman (2002, p. 94) ressalta que a “a identidade

nacional tornou-se um axioma no processo de construcdo das modernas nacionalidades,
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ou melhor, afirma-se que todos, sem excegdo, no mundo moderno, identificam-se como
pertencentes a uma nacionalidade”. Essa autora afirma que o significado coletivo de
identidade leva a crenca de que um grupo € superior a outro, ocasionando a disputa de
territdrio politico social.

Segundo Spivak (2010, p. 294-295), neste contexto as mulheres negras sofrem
com relacbes de poder opressoras devido condicdo de classe e fraco poder
emancipatorio devido menor escolaridade e baixa representatividade (p. 273) no sistema
colonial e pds-colonial. Nesse sentido, se remete que as ranhuras ocasionam o siléncio
ou silenciamento, com ou sem culpa, como sua invisibilidade no espago publico com o
COrpo e as vozes.

Portanto, a luta por uma identidade nacional ndo altera o sistema opressor do
patriarcado, mas possibilita que algumas mulheres rompam com o colonialismo através
da escrita, exercendo a resisténcia e o enfrentamento. Isso se faz com a critica a este
sistema e colocando em destaque a situacdo das mulheres negras na sua fungéo servil
em casa, sem ajuda de outrem e sem reconhecimento. Essas mulheres encontram na
prostituicdo uma forma de ndo serem escravas de um dono Unico, mas servem aos
varios colonos e provaveis donos por questdes de sobrevivéncia. Percebe-se, nos
poemas, uma dor indescritivel, indelével, impenetravel, cujo sentido s6 pode ser captado
por pessoas empaticas.

Para este estudo foram selecionados quatro poemas, dois de cada autora: de
Noémia de Sousa, “O Manifesto Politico”, que remete a Rui Guerra, em 29 de maio de
1950, denominado “Minha infancia distante” e “Mogas das docas” (1949): dedicado a
Duarte Galvéo; ja em Conceicdo Lima, os poemas sao: “O Amor do Rio” ¢ “Projecto de
Cangéo para Gertrudis Oko e sua mée”.

Noémia de Sousa Soares foi poetisa, jornalista e militante politica mocambicana,
assimilada® e mestica; nasceu em 20 de setembro de 1926, em Catembe, Mogambique, e
faleceu em 4 de dezembro de 2002; a poetisa estudou no Brasil e na década de 40

comegou suas escrivivéncias? no jornal O Brado Africano, em Lishoa, onde morou por

1 Assimilacdo- Apropriacéo de ideias ou costumes alheios. Fusdo de culturas. Processo através do qual

um grupo saocial ou cultural se torna parte de outro. Disponivel em:
<https://www.dicio.com.br/assimilacao/>. Acesso em: 12 dez. 2021.

2 Escrivivéncias — “método de investigacdo e producdo de conhecimento nas ciéncias humanas e sociais.
A producdo de Evaristo aponta para o necessario incbmodo que a escrita de mulheres negras precisa
provocar no interior da producéo cientifica hegemdnica, marcadamente branca e androcéntrica, como um
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um tempo e trabalhou como tradutora. Noémia exilou-se em Paris devido a sua posi¢éo
politica oposta ao Estado Novo (Antonio Salazar) e comecou a trabalhar no consulado
de Marrocos, onde passou a adotar o pseuddnimo Vera Micaia. Suas obras encontram-
se em: revistas e antologias; colaborando ainda em publicacdes como Mensagem (CEI)
e Mensagem (Luanda); Itinerario; Noticias do Bloqueio (Porto, 1959); nos jornais
Brado Africano, Mocambique 58, Vértice e Sul (Brasil); e em seu Unico livro de
poemas, Sangue Negro, lancado em 2001. Assim, Noémia de Sousa € considerada a
“mae dos poetas mogambicanos”.

A poeta negra Maria da Conceigdo de Deus Lima nasceu em 1961, em Santana, de
Sdo Tomé e Principe; estudou o ensino fundamental e médio em sua terra natal;
graduou-se em Jornalismo em Portugal e licenciou-se em Estudos Afro-Portugueses e
Brasileiros pelo Kings College em Londres. Maria da Conceicdo especializou-se em
“Governos e Politicas em Africa” e defendeu a dissertagio de mestrado sobre Estudos
Africanos pela School of Oriental and African Studies (SOAS), de Londres. Tem varios
livros publicados e editados em varios paises como Portugal, Brasil, Austria, Espanha
(Galicia), Mogcambique, Colémbia e Venezuela. Seus livros de poemas sdo: O Utero da
casa (2004); A dolorosa raiz do Micond6 (2006); O pais de Akendengué (2011); De
amor e Desamor (2012) e Cibercultura, ciberlinguagem e cibereducacéo (2012).

2 A condicdo da mulher nos ambientes mogambicanos e sdo-tomenses

Os dois paises foram colonizados por Portugal e os poemas sdo analisados em
relacdo ao contexto histérico-cultural do ambiente. Para a estudiosa da escrita africana
Inocéncia Mata, “A literatura ndo pode entender-se fora do contexto cultural dindmico e
de uma cultura nacional, no seu duplo sentido, comporta em si vertentes variadas dos
multiplos aspectos da sociedade” (MATA, 1993, p. 16). Por isso, na cultura africana dos
paises de dominacdo portuguesa se apreende a oralidade nas artes como na literatura,
conforme Lopes (1998, p. 274) e na escrita em si (CAMPQOS, 2010, p. 87-88).

sinal da virada epistémica em que essa producao se insere, bem como por sustentar a forca de uma ética
engajada a militancia nos escritos e movimentos politicos de mulheres negras” (SOARES; MACHADO,
2017, p. 203). SOARES, Lissandra Vieira, MACHADO, Paula Sandrine. “Escrevivéncias” como
ferramenta metodolégica na producao de conhecimento em Psicologia Social. Psicologia Politica, v. 17,
n. 39, p. 203-219, 2017.
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Segundo Ciriaco (2017, p. 95-96), a Republica de Mocambique, de capital
Maputo, localizada no sul do pais, estrategicamente posicionada na fronteira com Africa
do Sul, as margens do Oceano indico e com onze provincias, possui uma sociedade com
diversas culturas, etnias e linguas, apesar da lingua imposta ser 0 portugués.

Lopes (1998, p. 272-273) enfatiza que a literatura mogambicana emergiu durante
o0 periodo colonial, no ano de 1854, consequente a instalacdo da imprensa e puramente
politica. A literatura era o instrumento utilizado na luta pela afirmacéo da identidade do
povo mogambicano. Com o movimento pela busca da identidade nacional, os escritores
foram motivados por um posicionamento nacionalista, produzindo textos mais concisos
e objetivos associados a ideologia libertaria. A identidade nacional induziu grandes
escritores a deixarem de fazer somente poesia para escreverem sobre diversos dilemas
da sociedade que envolvem o mundo africano.

Mocambique foi uma das Gltimas col6nias africanas a obter independéncia de
Portugal, em 1975, e percebe-se 14, além da pobreza e da visdo do “ser negro” como
“ser inferior” ainda a persisténcia da violéncia contra a mulher (LOPES, 1998, p. 272),
caracteristicas de paises de dominacdo branca.

Segundo Mata (1998, p. 67-68), na republica democréatica de S&o Tomé e Principe
sdo falados cinco idiomas: o crioulo lunguyé, da ilha de Principe; o angolar, de S&o
Tomeé; o forro, falados em toda a Ilha, exceto na ponta sul; e o portugués. O portugués é
a lingua imposta para acesso aos servicos e falada pelas classes sociais mais
favorecidas, porém, o crioulo forro se faz presente no dia a dia dos habitantes do pais.
Sd0 Tomé e Principe tem seis distritos e a capital localiza-se no distrito de Agua
Grande.

Mata (2001, p. 210-211) apresenta a literatura de Sdo Tomé e Principe
inicialmente como uma prosa de ficgdo com uma poesia contestatéria. Com o decorrer
do tempo essa poesia caminha para uma literatura nacionalista e, por fim, para uma
ficcdo narrativa, ainda que embrionaria.

Gerhard Seibert (2015, p. 43) afirma que a crioulizacdo trouxe a tona as
identidades politicas e culturais a partir de dois momentos no processo de colonizagéo,
sendo o primeiro no século XVI, momento em que as ilhas foram povoadas por colonos
brancos e escravos negros, caracterizadas pela monocultura, trabalho escravo e

emergéncia da sociedade crioula. O segundo processo foi marcado por uma economia
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de plantacdo, com uma sociedade plural (colonos brancos, forros® e contratados) e a
presenca de hierarquia ditatorial com muitos preconceitos de raga.

Sdo Tomé optou pela identidade africana apds sua independéncia, o que a elevou
gradualmente a uma maior inclusdo e assimilacdo das categorias antigamente
discriminadas na sociedade crioula. Mesmo assim, persistem grandes desigualdades
socioecondmicas, com a metade da populacdo afetada pela pobreza. Identifica-se, na
regido, a auséncia de mulheres brancas, porque houve a mesticagem bioldgica e cultural
(brancos europeus versus africanos de diversas partes do continente africano) emergindo
a formacéo da sociedade dos crioulos (SEIBERT, 2015, p. 41).

3 Andlise contextual dos poemas

A analise desenvolvida engloba a fase colonial e pos-colonial voltada, como as
escritoras mostram, para a situacdo das mulheres nestes dois periodos e ressalta a luta
por uma identidade nacional, no sentido da libertagcdo da escraviddo para os africanos.
Conforme Habermas (2007, p. 177) ¢ um movimento de legitimacdo da identidade
nacional, na busca de suas raizes, de sua historia, e na reconquista de sua memodria,
porém nao é possivel construir “uma comunidade politica genuina e independente”, por
isso as mulheres negras africanas, em sua maioria, permanecem escravas e subjugadas
ao espaco domestico. A analise envolve partes dos poemas visando a comparacdo de
antes e depois do nacionalismo no que diz respeito as formas de enfrentamento e
resisténcia das mulheres oprimidas.

A seguir, sera apresentado e analisado o0 poema “Minha infancia distante”, de
Noémia de Sousa sobre o manifesto politico. Este poema que remete a Rui Guerra, é 29
de maio de 1950.

Quando eu nasci na grande casa a beira-mar,
era meio-dia e o sol brilhava sobre o indico.
Gaivotas pairavam, brancas, doidas de azul.
Os barcos dos pescadores indianos nao tinham
regressado ainda

arrastando as redes pejadas.

Na ponte, os gritos dos negros dos botes

3 Forros eram os escravos emancipados por donos de escravos negros, ou também nativos crioulos em sdo
Tomé (SEIBERT, p. 53).
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chamando as mamanas amolecidas de calor,

de trouxas a cabeca e garotos ranhosos as costas

soavam com um ar longinquo,

longinquo e suspenso na neblina do siléncio.

E nos degraus escaldantes,

mendigo Mufasini dormitava, rodeado de moscas. (SOARES, 2016, p. 42)

Nesta estrofe, o espaco social é demarcado por meio da casa e sua localizacdo
como forma de identificar o territério que a escritora nasceu. Esta memoria denota a
importancia da sua vivéncia social na cidade, casa a beira mar, e ndo no interior. Modos
de vida e cultura diferentes, devido a sua condicdo de assimilada, que mostra que ela
tinha condi¢cbes de vida melhores em relacdo as outras mulheres negras. Ou ainda,
sendo filha de pai branco e mée negra, a mae em condicOes de subalternizacdo como
escrava ou agregada ganha a poeta em pleno exercicio do trabalho. O eu lirico Noémia
demonstra um posicionamento geopolitico e social, e, concomitantemente, remete a
natureza, a paisagem e ao tempo em que nasceu.

Ela reflete sobre a situacdo critica da condicdo de ser mulher na sociedade do
periodo colonial, na qual a verdadeira fungdo era procriar e cuidar dos filhos, vivendo
uma situacdo precéria e instavel. Dessa maneira, vivia sem reconhecimento, mesmo
que o tempo da mulher no trabalho doméstico fosse maior do que o dos homens em seus
trabalhos fora de casa.

Denuncia também a situacdo de alguns africanos negros que viviam na miséria,
em situacdo de rua, mostrando a exploracéo colonial e a degradagédo da sociedade, pois
0 escravo que rompia com as regras na sociedade escravocrata acabava na rua:

“Mendigo rodeado de moscas”.

Quando eu nasci...

— Eu sei que o ar estava calmo, repousado (disseram-me)

e o sol brilhava sobre o mar.

No meio desta calma fui lan¢ada ao mundo,

ja com meu estigma.

E chorei e gritei — nem sei por qué.

Ah, mas pela vida fora,

minhas lagrimas secaram ao lume da revolta.

E 0 Sol nunca mais me brilhou como nos dias primeiros da minha existéncia,
embora o cenario brilhante e maritimo da minha infancia,

constantemente calmo como um pantano,

tenha sido quem guiou meus passos adolescentes,

— Meu estigma também.

Mais, mais ainda: meus heterogéneos companheiros de infancia. (SOARES, 2016, p. 42)

71



FERREIRA, C.A.A. | Do colonialismo a identidade nacional: o (des)lugar da mulher negra africana

Na estrofe supracitada percebe-se a importancia da memdria para descrever um
contexto social, cultural e ambiental. O estigma é colocado pelo eu lirico como exemplo
na passagem: “Fui lancada a0 mundo ja com meu estigma”. Possuir o signo racial
delimita o espaco social e as possibilidades de realizagdes.

Erving Goffman (1922-1982), sociélogo do espaco e interacdo, € muito
reconhecido por contribuicdes relacionados a questdo dos estigmas pela obra Estigma:
notas sobre a manipulacdo da identidade deteriorada (1981). Este autor (p. 4) afirma
que a condicdo do individuo que esta inabilitado pela aceitacdo social plena possui uma
espécie de estigma, que leva ao descrédito da pessoa, por ser considerado um defeito,
uma fraqueza, uma desvantagem, configurando-se como uma discrepancia tipica entre a
identidade social/virtual e a real.

Esse tipo de estigma, mencionado por Goffman (1981, p. 7), pode ser transmitido
por geracOes e carregado por todos os familiares. Por isso, a pessoa estigmatizada
permanecera sendo discriminada e desvalorizada ap6s a identidade nacional, pois a elite
branca, age de forma preconceituosa contra os africanos negros, principalmente
mulheres negras que buscam adotar os valores e atitudes dos brancos para manterem-se
no poder.

No verso “O sol nunca brilhou na minha existéncia”, o eu lirico reforca que néo
tinha consciéncia do que é ser mulher e o estigma de o ser. Na adolescéncia percebe a
diferenca entre quem tem estigma e quem ndo tem. Nos heterogéneos que a
acompanham, que possuem natureza desigual e/ou apresenta diferenca de estrutura,
funcdo, distribuicdo etc., destacam-se a questdo da raca e do racismo permeadas nas

falas.

Meus companheiros de pescarias

por debaixo da ponte,

com anzol de alfinete e linha de guita,

meus amigos esfarrapados de ventres redondos como cabagas,
companheiros nas brincadeiras e correrias pelos matos e praias da Catembe
unidos todos na maravilhosa descoberta dum ninho de lutas,

na construgdo duma armadilha com nembo,

na caca aos gala-galas e beija-flores,

nas perseguicgdes aos xitambelas sob um sol quente de Veréo...

— Figuras inesqueciveis da minha infancia arrapazada, solta e feliz:
meninos negros e mulatos, brancos e indianos,

filhos da mainata, do padeiro,
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vindos da miséria do Guachene

ou das casas de madeira dos pescadores,

meninos mimados do posto,

meninos frescalhotes dos guardas-fiscais da Esquadrilha

— Irmanados todos na aventura sempre nova

dos assaltos aos cajueiros das machambas,

no segredo das macalas mais doces,

companheiros na inquieta sensacdo do mistério da “Ilha dos navios perdidos” — onde
nenhum brado fica sem eco. (SOARES, 2016, p. 42)

O eu poético continua enumerando as proezas da infancia e enfatizando como era
uma época feliz, quando nédo havia diferengas de colonizados e colonizadores, além do
aspecto multicultural presente nas brincadeiras: sejam meninos negros e mulatos, sejam
brancos e indianos, todos brincavam. Os filhos da mainata sdo ressaltados, no dialeto de
origem, como via de denunciar a situacdo de vida de alguns grupos, sendo uns
escolarizados e outros analfabetos; como o0s negros, que ndo tém outra op¢do que néo
seja trabalhar na area de servicos para terem uma vida melhor ou apenas sobreviver. Os
negros vindos da miséria demonstram a diferenca entre os brancos que séo, no contexto,

criangas mimadas.

Ah, meus companheiros acocorados na roda maravilhada
E boquiaberta de “Karingana wa karingana”

Das histdrias da cocuana do Maputo,

Em crepusculos negros e terriveis de tempestades

(o vento uivando no telhado de zinco,

0 mar ameacando derrubar as escadas de madeira da varanda
e casuarinas, gemendo, gemendo,

oh inconsolavelmente gemendo,

acordando medos estranhos, inexplicaveis

nas nossas almas cheias de xituculumucumbas desdentadas
e reis Massingas virados jibdias...)

Ah, meus companheiros me semearam esta insatisfagdo
dia a dia mais insatisfeita. (SOARES, 2016, p. 42)

Esses versos sdo ricos e desafiador, e, simultaneamente, o dialeto foi usado como
forma de resisténcia ao utilizar a lingua portuguesa permeada pelo crioulo. Padilha
(2005, p. 15), em seu artigo “Da construcdo identitaria a uma trama de diferengas: um
olhar sobre as literaturas de lingua portuguesa”, apresenta como a lusofonia interfere no
processo da criacdo literaria e, apesar do rompimento dos colonizados, ao escrever em
lingua nativa (lusismo) em um formato normatizado por Portugal, traz a riqueza da

lusofonia, com a dialética em alguns trechos.
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A dicotomia se faz no contraste da realidade entre colonizador e colonizados.
Além da sensacdo de melancolia e decepcdo com a situacdo vivida que gera a
insatisfacdo, levando o impeto de mudanca.

A escrita descreve uma infancia feliz, sem estigmas e saudosista: “Eles me
encheram a inféancia do sol que brilho no dia em que nasci. Com a sua camaradagem
luminosa, impensada, sua alegria radiante [...]”. A crianca ndo percebe a diferenca de
poder entre os sujeitos, ela quer brincar, no entanto o processo de socializacdo que
envolve a familia estabelece distincdo ente o feio e o bonito, o rico e o pobre e, com
isso, a discriminagdo é fortalecida. Miriam Pillar Grossi, antropéloga, em sua obra
Masculinidades: Uma revisdo teérica (2004) enfatiza que as diversas formas de
subjetividades como racismo, sexismo, padrbes de beleza e moralidade séo repassados
dos pais para os filhos, ainda na época da infancia, e continuam sendo reproduzidos sem
questionamento do porqué, tdo comum na fase da infancia.

Na estrofe seguinte, o eu lirico reflete que a fraternidade “ndao é mera palavra
bonita escrita a negro no dicionario da estante: ensinaram-me que ‘fraternidade’ € um
sentimento belo e possivel, mesmo quando as epidermes e a paisagem circundante sdo
diferentes” (SOARES, 2016, p. 42), por isso, Goffman (1981, p. 6) afirma que néo
existem estigmas quando ha respeito as diferencas. “E este veneno de lua que a dor me
injectou nas veias/em noite de tambor e batuque /deixara para sempre de me inquietar”
(SOARES, 2016, p. 425s).

Nos ultimos versos acima, a poetisa aponta a dificuldade dos colonizados em
serem reconhecidos e traz 0 som do tambor, sinal de algo a acontecer, e 0 batuque,
como meio de comemorar e assim vislumbrar paz e um pais melhor. Remete-se assim, a
ancestralidade, aos valores culturais e da musicalidade presente nas cerimonias, cujo
simbolo é o tambor. Com narrativa em primeira pessoa, nesses versos os valores da
cultura africana sdo eternizados.

O signo mulher negra evoca as mesmas associacdes e oposicbes, a qual
desprende-se do signo como objeto Unico e abriga-se na narrativa (SAUSSURE, 1972).
“Um dia, / o sol iluminard a vida. / E serd como uma nova infancia raiando para todos”
(SOARES, 2016, p. 42). Esses versos mostram a vida da mulher negra africana e
escravizada nos moldes capitalistas. Outro poema de Sousa que se refere a um clamor

de liberdade é “Nossa voz (06/08/49)”, em referéncia ao José Craveirinha “Nossa voz
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ergueu-se consciente e barbara, sobre o branco egoismo dos homens, sobre a indiferenca
assassina de todos. [...] nossa voz trespassou a atmosfera, conformista da cidade e
revolucionou-a” (SOARES, 2016, p. 26-27).

Nesse poema, Noémia de Sousa presenteia o leitor com o poder da lingua e sua
evocacdo, que mobilizam os colonizados/discriminados que vivenciavam uma
desigualdade social. Também mostra como o povo tem uma forca especial quando
unido. Isso remete ao movimento Frente de Libertacdo de Mogambique (FRELIMO)
que lutou, com a participacdo das mulheres, na guerrilha para a independéncia, bem
como em guerras regionais, como na Africa do Sul (CUNHA, 2012, p. 70). Sousa dirige
a voz das mulheres ao poeta José Craveirinha, porque ele ja tinha anunciado a
identidade nacional em seu poema politico “Grito Negro”, no qual enaltece o
nacionalismo antes da independéncia e faz a fusdo da emancipacdo social com a
nacional (LOPES, 1998, p. 269-274).

J& Luis Kandjimbo (1997) é pseuddnimo literario de Luis Domingos Francisco
demonstra como o poder da linguagem funciona por meio de resisténcia de um povo,

para alcancar a liberdade e para facilitar o dialogo:

O poder simbdlico deriva das potencialidades que a linguagem proporciona aqueles que
realizam o discurso da veridicgdo, do dizer-verdadeiro. O espaco da palavra é o primeiro
dominio da liberdade e da democracia. Contrariamente ao que acontece na politica ou ao
politico, o poder da palavra so suscita adesdo depois de provada a sua adequacdo as
expectativas do destinatario. Na legitimacdo politica, primeiro procede-se a elei¢do e s
depois se pode aferir a competéncia do governante. Como se vé, o poder da palavra é 6
poder do didlogo. (KANDJIMBO, 1997, p. 169-170)

O poema de Conceicdo Lima “O Amor do Rio”, publicado no livro O pais de
Akendengué (2011), manifesta musicalidade e um eu lirico que enaltece o nacionalismo
e a importancia de valorizar o cotidiano, pois 0 amor do rio é a ilha, conforme pode-se

observar:

Os sonhos do porvir, 0s cantos que cantei, carrego-0s na voz.

Antes da minha voz, ja um nome fora dado a cada coisa e a cada coisa uma medida. / Em
cada nome pus apenas um sopro de lume [insubmisso: em cada coisa, uma sugestdo de
prumo e de estrela. (LIMA, 2011, p. 42)

De inicio, o titulo do poema, “O Amor do Rio”, instiga o leitor a uma metéafora

intimista: ou amor pelo rio ou amor ao rio, remete um lugar feliz, fazendo referéncia a
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estrofe “A casa”, onde cla projeta os sonhos. Na primeira estrofe, a autora alude ao
futuro e ao passado como lembranga para construir o futuro, promovendo uma dialética

com o ciclo temporal.

Servem agora das palavras o travo, amor, favo a favo: bebe o crescendo deste &spero
[concerto]. Busco ainda o frémito do compasso, as alturas [de um coro pigmeu.

Na méo, conservo o0s rascunhos, aquela letra adiada, a extensdo da rasura.

Do que te dou, eis que ndo me cabe sendo o [dom que a meus olhos te revela. Sdo minhas
e sem fim as margens deste rio. (LIMA, 2011, p. 42)

Essa estrofe apresenta uma cadéncia intimista em um compasso musical,
iniciando a narrativa em primeira pessoa e segue para a terceira do plural, visando
colocar o outro. Tanto que as letras sdo delas (eu lirico) como as margens do rio “Sao
minhas e sem fim as margens deste rio. /Meu o caudal, o sulco da piroga. /Pertence-me
a sisudez das pedras, a impaciéncia dos sabios (LIMA, 2011, p. 42).

Na proxima estrofe ela retorna a valorizar o cotidiano do povo dela, comegando
pelo rio, quando cita uma embarcacdo tipica do lugar e usa “Meu o caudal” de forma

polissémica, no lugar que ela se posiciona naquela navegacéo.

Magros. Sao magros estes campos, a fraccdo [que nos detém.

Magra a colheita, a safra instigada, magros os [dedos e a mdo que 0s sustém, magro o
grdo que hora na cova desta méo.

Crescem muralhas inesperadas, visitante, [nestes campos.

Crescem neste viveiro de tenras couves, [crescem como carnivoros bolbos no olho da
paisagem.

Crescem a sombra de véus e distancia, cresceu [na soliddo dos espectros avulsos.
Crescem sitiadas por insones flores.

Este lugar é a minha casa, ndo tenho outra.

Esta casa é 0 meu lugar, ndo quero outro.

Ainda que o ventre da infancia reconvoque outro exilio.

Mesmo se angustia das maes antecipa a aurora.

Por isso trouxe ao teu jardim o odor do sal, a [raiz do mar que bordeja o baoba. (LIMA,
2011, p. 42)

Na estrofe, hd a descricdo da desigualdade social do povo africano no periodo
colonial por meio da agricultura e das maos calejadas do trabalho duro com misera
remuneracdo e por meio da opressdo. Emerge um visitante, o estrangeiro, e,
consequentemente, novas formas de exclusdo e discriminagéo do povo africano. Eles
trazem a boa nova por meios de artefatos como forma de conquistar o povo, mas “de

olho” na terra deles. Neste ponto indaga: “este lugar € minha casa e ndo de outra”; ha
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uma premonicdo do que esta por vir, como as maes antecipam a aurora. O eu lirico faz

uma critica ao estrangeiro, emerge o ufanismo e a busca por uma identidade nacional.

Filha insular, ndo me satdes! Da-me um [umbigo de algas e de estrume — quero plantar o
coracdo dos fantasmas elementares.

Em fogo moldarei entdo as proporgdes onde [um lago de ndombé amarraré para sempre o
[nosso amor no mesmo Nilo. (LIMA, 2011, p. 42)

Nessa passagem, a terra, que é o rio, clama ao povo por uma razdo existencial.
“Déa-me [um umbigo...” é uma expressao que mostra a relacdo com a méae natureza e

remete a ancestralidade para poder agarrar-se a sua lembranca para sempre.

Corpo de onda, quantas vezes passei por ti e ndo te vi? Quantas vezes rocei teu vulto e [te
esqueci?

Quantas vezes o espelho separou a nossa [fronte e nos uniu? Quantas vezes esse espelho
nos confundiu?

Quantas vezes nos perdemos, face a face, sem [ouvir do rio o som que nos funda e
reinventa? (LIMA, 2011, p. 42)

Nesses versos, 0 eu lirico d& conta que ndo percebia os sinais de uma mudanca,
ameaca, pois os pormenores do dia a dia acabam sendo despercebidos, e procura alertar
seu povo, utilizando em cada verso o sinal de interrogacdo. Nessa ultima estrofe, devido
a condicdo critica dos africanos, ela convoca o povo para a luta, podendo ser

considerado um grito de guerra.

Para ti esta agua se liberta no meu canto, se reergue a velha Casa no meu pranto, do meu
seio rumoreja a nascente no meu quarto.
Este amor do grande rio nos convoca. (LIMA, 2011, p. 42)

Um dos movimentos que fez emergir a necessidade de libertagdo de Sdo Tomé e
Principe e o despertar do sentimento nacionalista, foi 0 Massacre de 1953 ou Massacre
de Batepd, decorrente da acdo portuguesa contra a populacdo destes povos. Houve
grande numero de vitimas de forros, grupo dominante nas ilhas, comandado pelo
governador portugués Carlos de Sousa Gorgulho, segundo Rodrigues (2018, p. 30).
Outro evento foi 0 Movimento de Libertacdo de S&o Tomé e Principe (MLSTP) que
levou a conquista de autonomia nacional em 1975, e assumiu o governo do pais como

partido dnico.
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Ap0s a independéncia de Sdo Tomé e Principe, Augusto Nascimento (2018) — em
seu artigo “Quatro décadas de independéncia, das “mudangas” a indeterminacdo das
vidas em Sd8 Tomé e Principe” — argumenta que, devido a polarizacdo das
identificacGes politicas que desconstroem a integracdo social, tem acontecido prejuizo
ao desenvolvimento da economia, além de causar rupturas na “confianga social que
fragilizam o nacionalismo, alardeado ha quarenta anos, e 0 apego a terra.
(NASCIMENTO, 2018, p. 62).

Por fim, esta identidade nacional tdo sonhada pelo povo de Sdo Tomé e Principe,
com o decorrer do tempo, polarizar4 o debate a ponto de fazer emergir questdes que
envolvem outra identidade além dela, como acontece em Mocambique. Neste pais ha
questdes que envolvem identidade racial, étnica, cultural, social e pode-se considerar
gue Mocambique e dentre outras na¢des em condicBes similares, sdo paises que estdo a
se inventar, como pontuou Moreira (2013, p. 13), professora de literatura africana.

Em relagdo a situacdo da mulher negra africana colonial, a poetisa Noémia de
Sousa trata do assunto no poema “Mocas das docas” (1949), presente no livro Sangue

Negro direcionado a...: A Duarte Galvao.

Somos fugitivas de todos os bairros de zinco e canigo.
Fugitivas das Munhuanas e dos Xipamanines,

viemos do outro lado da cidade

com nossos olhos espantados,

nossas almas trancadas,

nossos corpos submissos escancarados.

De maos avidas e vazias,

de ancas bamboleantes lampadas vermelhas se acendendo
de coragdes amarrados de repulsa,

descemos atraidas pelas luzes da cidade,

acenando convites aliciantes

como sinais luminosos da noite. (SOARES, 2016, p. 81)

Trata-se de uma narrativa em primeira pessoa do plural, em que o eu lirico se
coloca no lugar dessas mulheres. As estrofes sdo continuas e nelas a prostituicao é vista
pelas mées escravas como o Unico e melhor caminho para suas filhas.

Nos versos presentes na “Somos fugitivas”, demonstram que as mulheres negras
fogem dos seus lares ou donos, devido a situacdo desumana em que vivem, e vao para a
cidade em busca de melhores condicdes de vida, onde séo discriminadas devido a falta

de escolaridade, constituindo um dos desafios que encontram ali. E como essas
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mulheres ndo tém condicdes de se sustentarem de formas convencionais, usam seus
corpos e remelexos nas areas onde ocorre 0 comércio sexual para garantirem “o péao

nosso de cada dia”.

Viemos...

Fugitivas dos telhados de zinco pingando cacimba,
do sem sabor do caril de amendoim quotidiano,

do doer de espadua todo o dia vergadas

sobre sedas gque outras exibiréo,

dos vestidos deshotados de chita,

da certeza terrivel do dia de amanha

retrato fiel do que passou,

sem uma pincelada verde forte

falando de esperanca. (SOARES, 2016, p. 81)

Na estrofe: “Fugitivas do telhado” ha uma ideia de recordar a memoria do lugar
de onde vieram, os costumes dos lugares de origem, tais como o caril de amendoim

quotidiano sem sabor e as dores das chibatadas.

Viemos...

E para além de tudo,

por sobre o indico de desespero e revoltas,

fatalismos e repulsas,

trouxemos esperanga.

Esperanca de que a xituculumucumba ja néo vira

em noites infindaveis de pesadelo,

sugar com seus labios de velha

nossos estdmagos esfarrapados de fome. (SOARES, 2016, p. 81)

Nessa estrofe, destaca-se o UItimo verso: “nossos estomagos esfarrapados de
fome” atenta-se para a ilusdo de que na cidade nao passardo fome, ndo terdo pesadelos,
a esperanca de uma vida melhor e a crenca de que qualquer “coisa” na cidade vale mais

a pena que viver na escravidao.

E viemos.

Oh sim, viemos!

Sob o chicote da esperanca,

Nossos corpos capulanas quentes

Embrulharam com carinho maritimos némadas de outros portos,
Saciaram generosamente fomes e sedes violentas...

No0ss0s corpos pdo e agua para toda a gente. (SOARES, 2016, p. 82)
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Encontra-se na quarta estrofe o simbolo do corpo adjetivado: “Nossos COrpos
capulanas”. A autora leva o leitor a perceber que o corpo daquelas mulheres € uma
mercadoria e que, portanto, estd a venda. E ainda assim, € melhor que antes. Elas nao
tém consciéncia de que a prostituicdo é uma profissdo ndo regularizada, sem nenhum

tipo de reconhecimento e que permanecerdo as margens da sociedade.

Viemos...

Al, mas nossa esperanga

venda sobre nossos olhos ignorantes,

partiu desfeita no olhar enfeiticado de mar

dos homens loiros e tatuados de portos distantes,

partiu no desprezo e no asco salivado

das mulheres de aro de oiro no dedo,

partiu na crueldade fria e tilintante das moedas de cobre
substituindo as de prata,

partiu na indiferenca sombria de caderneta. (SOARES, 2016, p. 81)

No verso “Dos homens loiros”, hd uma percepcdo por parte das mulheres quanto a
discriminacdo entre elas, as negras e as brancas, com ouro nos dedos. A situacdo de
gueto social € gritante e a indiferenca entre os grupos também. O que acontece com as
mulheres negras nos paises colonizados € que estdo como domésticas das mulheres
brancas. Nada muda para a mulher negra, pois a mulher branca a oprime, 0 sucesso da
branca esta condicionado a opressdo da negra. A passagem “E agora, sem desespero
nem esperanca/Seremos em breve fugitivas das ruas marinheiras da cidade” (SOARES,
2016, p. 81) indica que as africanas negras na prostituicdo entendem o lugar a que elas
pertencem, por isso se veem como fugitivas das ruas, marinheiras da cidade.

Nos versos seguintes o eu lirico continua a falar das dores da vida da mulher

negra:

E regressaremos,

Sombrias, corpos floridos de feridas incuraveis,

rangendo dentes apodrecidos de tabaco e alcool,

voltaremos aos telhados de zinco pingando cacimba,

ao sem sabor do caril de amendoim

e ao doer do corpo todo, mais cruel, mais insuportavel. (SOARES, 2016, p. 81)

Nesses versos percebe-se que as mulheres que sairam do meio rural para o urbano
pensam em retornar a0 meio de onde sairam e 0s registros na memodria afloram o

saudosismo. Nos versos que seguem € notorio o pedido a vida:
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Mas ndo é a piedade que pedimos, vida!

Né&o queremos piedade

dagueles que nos roubaram e nos mataram

valendo-se de nossas almas ignorantes e de nossos corpos macios! (SOARES, 2016, p.
81)

O verso “Mas nao ¢ piedade que pedimos” aponta a questdo da violéncia a que
estdo submetidas no seu dia a dia no trabalho. Vidas roubadas e morte de almas
ignorantes (sem educacdo). O que faco ndo foi a primeira escolha, mas uma acao
contingencial.

“Piedade ndo trard de volta nossas ilusdes”, esta estrofe sugere que as mulheres
tém pleno conhecimento de sua situagdo e, por isso, ndo querem a piedade de ninguém

sobre suas vidas perdidas no passado e no presente.

Piedade ndo traré de volta nossas ilusdes

De felicidade e seguranca,

N&o nos dara os filhos e o luar que ambiciondvamos.
Piedade ndo é para nos.

Agora, vida, s6 queremos que nos dés esperanca

para aguardar o dia luminoso que se avizinha

guando maos molhadas de ternura vierem

erguer nossos corpos doridos submersos no pantano,
quando nossas cabecas se puderem levantar novamente
com dignidade

e formos novamente mulheres! (SOARES, 2016, p. 81)

A estrofe “Agora, vida, s6 queremos que nos dés esperanca a vida s6 queremos”,
traz a ideia de que elas somente querem ter a luz da esperanca de que conseguirdo ser
mulheres dignas na sociedade e ndo mero objeto sexual. Saffiotti (2015, p. 63) “0
patriarcado foi instaurado no inicio do ano 3100 a. C e somente foi consolidado no ano
600 a.C., logo tem cerca de 5.203-4 anos”. No século XIX a méae de Max Weber mesmo
sendo culta sofria do “autoritarismo do chefe de familia, que controlava sua vida e ...sua
fortuna” (VARIKAS (2014, p. 423). Segundo Saffioti (2015, p. 110, 113), o patriarcado
é um fato historico, e em constante transformacao, significando dominacao e exploragédo
das mulheres pelos homens, bem como o controle da sexualidade feminina, visando
dominar as mulheres e assegurar a fidelidade da esposa ao marido. Os autores Bourdieu
(2012, p. 73), Spivak (2010, p. 295) e Saffioti (2015, p. 146) enfatizam que a situacéo
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da mulher é de subalternizacdo e desvalorizacdo resultantes de uma construcao sécio-
histérica em uma sociedade patriarcal. Na esfera privada, a mulher € responsavel pela
garantia da reproducéo social, propiciando a producédo social em menor custo. Na esfera
publica, a mulher é percebida como desvalorizada, subordinada e explorada, devido aos
baixos salarios e falta de prestigio no mundo produtivo devido a dominagdo masculina.
Se negra, a mulher é ainda mais oprimida e subjugada pela supremacia branca.

No poema “Projecto de Cangdo para Gertrudis Oko e sua mae”, de Conceicdo
Lima, presente no livro O pais de Akendengué a oralidade € bem marcante, a comecar
pelo titulo. Nos versos “Amanhd iremos/antes do primeiro galo, pé ante pé/ ndo va
despertar a cidade que enfim ressona” (LIMA, 2011, p. 42) a poetisa inicia a estrofe
com a primeira pessoa do plural, sugerindo que a Gertrudis Oko ndo esta sozinha, sua
mée a conduzirad pelo melhor caminho, por isso, ndo precisa ter medo, pois elas sairdo
bem cedo, com o intuito de ndo alarmar ou incomodar 0s demais moradores do lugar.
Os versos ndo dizem isso por completo.

Na estrofe que se segue, a poetisa apresenta a mae e a filha vestidas com roupas
adequadas para um passeio ou emprego (engomada e passajada). A saia, vestimenta
tipica feminina daquele lugar, ja fora consertada e engomada, de modo que parecesse
nova, isso mostra a situacdo financeira da familia e como a escravid&o agia sobre a prole

da mulher negra africana em continuum.

Iremos juntas

engomada e passajada a velha saia.
O lenco de vivas ramagens,
Negado as tracas.

Iremos juntas
sem temor dos fantasmas.

Conhecemos o trilho.

De olhos fechados o conhecemos, tu e eu-

advinhamos o risco no chao

escavamos a decisao das pedras

ja deciframos o enigma de todas as perdas. (LIMA, 2011, p. 60-61)

Nessa estrofe do poema, mée e filha sdo levadas a imaginar que ndo deve olhar
para tras, deve deixar o passado e seguir no presente para um futuro melhor, vencendo

até mesmo as nuances da natureza como o frio e o capim; nada as atrapalhara ou as
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desanimard a permanecer na caminhada. Isso remete a atitude tipica de escravos, no
caso escravas, andando longas distancias até quase exaurirem-se diante de um objetivo.
“Ao virar da esquina seguiremos em frente /Sem vergar a cabeca, afastaremos o capim
/Sentiremos frio do orvalho nas nossas pernas- caminhemos” (LIMA, 2011, p. 60-61).

“Ao encontro do pregdo no ventre da praga:/odores secretos, a luz das mangas/ a
voz da velha Mercedes proclamando a frescura das couves” (LIMA, 2011, p. 60-61).
Por fim, mae e filha chegam a cidade onde se deparam com uma praca que tem um
pregdo no centro, o que leva o leitor a pensar obelisco ou propositalmente, que o tronco
onde muitos escravos eram agoitados, mutilados e fixados em pregdes enormes para
mostrar como o seu dono desaprovava qualquer atitude, tal como a fuga por exemplo.
Elas, do interior para cidade, ndo reconhecem o0s odores secretos e luzes de mangas
daquele lugar. Prenuncia-se sua chegada no prostibulo, tipico lugar de acolhimento das
escravas que chegavam a cidade, sem as habilidades e estudos das mogas brancas,
enquanto a mde vé um caminho promissor para a filha, que Ihe proporcionara um
destino diferente do dela, ouve-se a voz da velha Mercedes anunciando a seus clientes a
chegada de gente nova no pedaco.

A prostituicdo alicia as mulheres mais pobres, do interior, mais vulneraveis e
sujeitas a exploracdo sexual por terceiros, ou ainda vitimas do trafico de mulheres. Em
Mocambique e em outros paises da Comunidade para o Desenvolvimento da Africa
Austral (SADC)*, essa situacdo acontece devido & exclusdo socioecondmica de muitas
familias e que percebem este caminho como uma oportunidade de melhorar suas
condigOes de vida. José Joaquim Franze e Joaquim Miranda Maloa (2018, p. 117),
apontam ainda a questdo de salide como o contagio de doencas como a Aids, e 0 risco
de morte em seu artigo “A problematica do trafico de mulheres para fins de exploragéo
sexual: Uma analise comparativa entre Mogambique e outros paises da SADC”.

A dialética da prostituicdo nos ensaios feministas transcorre por dois caminhos,
sendo a prostituicdo considerada como o uso abusivo do sexo, em que a mulher esta
sujeita a ser um objeto sexual, vitima de violéncia pelo trafico de pessoas, e como fonte
de poder devido a sua autonomia sexual que desconstroi o sistema patriarcal sobre suas

sexualidades.

4 Paises membros da SADC - Angola; Africa do Sul; Botswana; RepUblica Democratica do Congo;
Lesoto; Madagascar; Malawi; Mauricia; Mogambique; Namibia; Seychelles; Suazilandia; Tanzania;
Zambia e Zimbabwe (FRANZE; MALOA, 2018, p. 114).
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Atenta-se para uma visdo moderna, trazida por Ciriaco (2017, p. 100) em seu
artigo “Mogambique: diversidade cultural e linguistica” no qual demonstra que as
mulheres, ha décadas, vém sendo expostas a situa¢es de submissdo e humilhacéo, com
alta carga de trabalho no lar, condicdes de salde e educacdo precérias, afora a violéncia
domestica e abuso sexual. Ha diferencas entre os polos de Mogambique, sendo a mulher
do norte mais bem tratada, mesmo em uma sociedade patriarcal, devido ao
matriarcalismo. Enquanto isso, no Sul predomina a patrilinearidade, que configura o
lobolo com o objetivo de pagar o dote, dinheiro ou bens materiais para familia da noiva
na area rural e o marido tem a posse da esposa. Neste meio rural, a mulher deve
procriar, trabalhar e cuidar da familia. A obediéncia e subalternizacdo ao marido é regra,
devendo-se aceitar inclusive a poligamia masculina, mesmo que seja contraria as
doutrinas do cristianismo.

Segundo Bourdieu (2012, p. 7-8), a dimensdo simbolica da dominacdo masculina
é percebida pela forma com que é imposta e vivenciada, representando a violéncia
simbolica, insensivel, invisivel em suas proprias vitimas pelo desconhecimento do
reconhecimento, enfim, do sentimento estigmatizado. Por isso, as mulheres africanas
eram violentadas sem perceber a condigédo a que estavam expostas cotidianamente.

Elen Gongalves e Prisca Pereira (2017, p. 28), no artigo “A metapoética de home
na obra de Conceicdo”, dizem que as mulheres negras estdo na base da piramide e a
porcdo mais pobre estd em S8 Tomé. A identidade das mulheres € marcada pelo
patriarcalismo enraizado em toda sociedade, aléem da elevada discriminagdo contra a
mulher, que chegou ao ponto de chamar a atencdo da Organizacdo das Nagdes Unidas
para alta desigualdade de género no pais.

O eu lirico compde, nos poemas de Noémia de Sousa e Concei¢do Lima, a
sincronizacdo do eu lirico com o sujeito lirico, porque a poesia lirica é basicamente
subjetiva devido 0 papel preeminente que ela confere ao “eu”, por isso, na alocugéo
literéria, tanto poética como romanesca, 0 autor como pessoa esta ausente, € 0 “eu” é
um puro sujeito da enunciagdo, para Dominique Combe (2009/2010, p. 114). Carlos
Alberto Faraco (2005, p. 39) corrobora Bakhtin (2000) ao apresentar a interrelagdo entre
0 autor-escritor e 0 autor-pessoa através da estéetica das narrativas, a se envolver na

trama e captar o sentido proposto.
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4 Consideracdes finais

Os poemas das escritoras argumentam sobre a importancia da identidade nacional
e do papel das mulheres, e se integram ao demonstrar de forma critica a situacao do seu
povo no periodo colonial e como as mulheres urgiam por uma qualidade vida melhor
devido & opressdo e exclusdo na esfera privada e publica que sofriam. Além disso, ha
também necessidade da busca por uma identidade nacional, mesmo em espaco
geografico, sociocultural e temporal diferentes. As mulheres sempre lutam, seja no
periodo colonial seja no pos-colonial, com armas, vozes ou letras, demonstrando que
permanecem ativas e resistem, mesmo ndo sendo reconhecidas em determinado
contexto social.

A comparagdo destes poemas aponta para a construgdo e manutencdo do
patriarcado nas duas sociedades, mas, por outro lado, a desconstrucdo do lugar da
mulher ocorre pela via da prostituicdo, apesar dos riscos conhecidos por elas, porém
acreditando que sera melhor do que antes, com a subalternizacdo remunerada.

A revisdo bibliografica proporcionou dados mais atuais da situacdo, tornando os
poemas atemporais, pois a situacdo das mulheres em pleno século XXI ainda esta
arraigada de significados e signos que ndo atendem mais o modo de vida atual e a
fragmentacédo da identidade devido a polarizagao.

Noémia de Sousa, militante, escreveu seu poema no final do periodo colonial, de
forma enfética, intimidadora, clamando por justica, com oralidade bem presente, o que
pode ser comprovado pelo eu lirico nos versos com as primeiras pessoas do discurso,
convocando a todos (uso da primeira pessoa do singular e plural) para lutarem pelo seu
espaco geogréfico.

Enquanto Conceic¢do Lima, no periodo pos-colonial, traz, por meio da memodria,
na forma de eu lirico, a questdo da valorizacdo de sua terra, e de forma mais singular e
polissémica, a situacdo das mulheres, como forma de resisténcia ao patriarcado. As
escritoras passam pela lusofonia, pois para muitos, o idioma imposto ndo se adequa a
uma expressao local com o mesmo sentido, por isso, percebe-se palavras em crioulo,
pelos tempos passado, presente e futuro. Percebe-se por esta anélise que 0s poemas
dessas duas autoras reafirmam o papel da mulher na sociedade africana e levam a pensar

a condicao das mulheres em sociedades diversas.
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Resumo: Em meio aos movimentos estudantis que marcaram o ano de 1968 na Europa, 0
poema “O PCI aos jovens!!”, de Pier Paolo Pasolini, apareceu em 3 periddicos diversos ao
longo de, aproximadamente, um més: no jornal Paese Sera, no semanério L’Espresso e na
revista literaria Nuovi Argomenti. Posteriormente, 0 poema passou a integrar a coletanea de
ensaios Empirismo Eretico. O texto é uma critica a suposta luta de classes entre manifestantes
(“estudantes burgueses™) e policiais (“proletarios”) nos embates ocorridos naqueles dias em
Valle Giulia, Roma. O contexto original dessas publica¢Ges, no entanto, se tornou uma espécie
de caso literdrio tanto pelas tensbes politicas e histéricas envolvidas, quanto pelas reac6es
imediatas ocasionadas pelo teor controverso das ideias de Pasolini. Tendo em vista a presenca
do poema nesses multiplos suportes, 0 objetivo deste artigo € retornar as suas fontes primarias
de publicacédo a fim de recuperar, tanto quanto possivel, o contexto e as condic¢des de circulagdo
nos periddicos mencionados. Como fundamentagdo tedrico-metodolégica, serdo relevantes os
escritos de Antonio Gramsci sobre a importancia do estudo de periddicos para a compreensao
da vida cultural italiana. Dessa forma, reconstituindo os percursos trilhados pelo poema na
imprensa italiana, sera possivel acrescentar novos elementos a sua interpretacao.

Palavras-chave: Pier Paolo Pasolini; Periddicos; Poesia

Abstract: During 1968 and the student protests in Europe, Pier Paolo Pasolini’s poem, “Il PCI
ai giovani!!”, appeared in 3 different periodicals over a month: the newspaper Paese Sera, the
magazine L’Espresso, and the literary magazine Nuovi Argomenti. Later, the poem was
collected in the book Empirismo Eretico. The text registers a critical opinion on the presumable
class fight between protesters (“bourgeoise students™) and policemen (“proletarians™) due to the
recent confrontation between both at Valle Giulia, in Rome. The original context of these
publications became a sort of literary happening because of the political and historical tensions,
as well as the immediate reactions to Pasolini’s controversial position expressed in the poem.
Given this scenario, this article aims to return to the original sources of the poem in order to
rebuild, as much as possible, its context and conditions of circulation. Moreover, Antonio
Gramsci’s works are going to be used as a theorical-methodological source to think how
periodicals are important to comprehend the Italian cultural life. In the end, it will be possible to
add new elements to the poem’s interpretation.
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Introducéo

Em junho de 1968, fortemente inserido no contexto do movimento estudantil, ou
seja, nos acontecimentos que tornaram este ano um marco historico na Europa e no
mundo, e ainda sob o impacto do recém-ocorrido embate entre estudantes universitarios
e policiais em Valle Giulia, Roma, um poema de Pier Paolo Pasolini foi publicado no
periddico italiano L’Espresso. O semanario, que em geral ndo publicava poesia ou
textos literarios em suas edi¢des, lanca mdo naquele momento de uma publicacdo que
iria impactar tanto o contexto social e politico italiano daquele ano, quanto a imagem
pela qual Pasolini seria reconhecido. Assim, chegou pela primeira vez ao grande
publico “O PCI aos jovens!!” [“Il PCI ai giovani!!”]?, texto que se tornou uma espécie
de metonimia, ou melhor, uma dentre as diversas metonimias pelas quais nos referimos

a Pasolini até os dias de hoje?.

E triste. A polémica contra

o0 PCI devia ter sido feita na primeira metade

da década passada. Vocés estdo atrasados, meus filhos.
E ndo importa nada se ainda ndo eram nascidos na época...
Agora os jornalistas do mundo inteiro (inclusive

os das emissoras de TV)

puxam (ainda se diz em linguajar

universitario) seu saco. Eu ndo, meus amigos.

Vocés tém cara de filhinhos de papai.

E eu os odeio como odeio seus pais.

Quem sai aos seus ndo degenera.

Tém o mesmo olho ruim.

Sao medrosos, inseguros, desesperados

(6timo!), mas também sabem ser

1 O poema foi traduzido ao portugués em, pelo menos, duas ocasides. A primeira traducéo é de Michel
Lahud e aparece no volume A vida clara: linguagens e realidade segundo Pasolini (LAHUD, 1993, p.
97-102). A segunda, de Mauricio Santana Dias, em Poemas: Pier Paolo Pasolini (PASOLINI, 2015, p.
220-225). Neste artigo, as citagOes serdo feitas a partir da traducdo mais recente, de Santana. Além disso,
todas as citagdes serdo feitas em portugués no corpo do texto, seguidas por sua versdo original em nota de
rodapé. Quando ndo for informada uma publicacdo diversa em que conste a traducéo citada, entenda-se
que a tradugdo foi feita por mim para este artigo, incluindo titulos, subtitulos e expressfes em italiano.

2 Em seu posfacio a coletanea brasileira Poemas: Pier Paolo Pasolini (PASOLINI, 2015), Maria Betania
Amoroso também aponta essa relacdo metonimica entre 0 poema “As cinzas de Gramsci” e Pasolini:
“Sem a menor sombra de divida, este é seu poema mais citado e comentado no Brasil até hoje, ou
melhor, os versos da quarta parte passaram metonimicamente a anunciar 0 poema e 0 poeta”
(AMOROSO, 2015, p. 254).
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prepotentes, chantagistas e firmes:

prerrogativas pequeno-burguesas, meus caros.

Quando ontem se atracaram em Valle Giulia

com os policiais,

eu estava com os policiais!

Porque os policiais sao filhos de pobres.

Veém das periferias, rurais e urbanas que sejam. (...) (PASOLINI, 2015, p. 220)*

Em vista do choque entre os universitarios e os policiais romanos, Pasolini
surpreendentemente observa o conflito ndo pelo lado de quem apoiava 0 movimento
estudantil e se opunha a violéncia policial, isto é, em conformidade a uma atitude que
seria esperada de um intelectual de esquerda. De maneira bastante idiossincréatica, ele
enxergava nessa cena sintomas de uma luta de classes que ha muito Ihe incomodava.
Por isso, entre os filhos burgueses adulados pela grande midia e os policiais de baixo
escaldo protegendo a universidade, Pasolini se coloca poeticamente ao lado dos
policiais — sobretudo por estes serem os representantes do proletariado nesse embate,
enquanto 0s universitarios representariam os interesses da classe social mais abominada
e criticada pelo poeta, ou seja, a burguesia italiana.

E curioso observar que antes de o poema ser publicado pelo semanario
L ’Espresso, trechos ja haviam aparecido no jornal Paese Sera, de orientagdo comunista.
Posteriormente, uma versdo integral também seria publicada na revista literaria Nuovi
Argomenti, naquela época editada por Alberto Moravia, Alberto Carocci, Enzo Siciliano
e pelo prdprio Pasolini®. Esta era, a principio, a sede na qual o autor gostaria de ver seu
poema publicado, porém o L Espresso se interessou pelo texto e antecipou a publicacgéo,
tornando-se o primeiro veiculo a circular o poema integralmente.

Diante desse cenario no qual se da a publicacdo de “O PCI aos jovens!!”, vé-se

descoberto um contexto de publicacdo que carrega diversas nuances politicas, culturais,

3 “Mi dispiace. La polemica contro / il PCI andava fatta nella prima meta / del decennio passato. Siete in
ritardo, figli. / Non ha nessuna importanza se allora non eravate ancora nati: / peggio per voi. / Adesso i
giornalisti di tutto il mondo (compresi / quelli delle televisioni) / vi leccano (come ancora si dice nel
linguaggio / goliardico) il culo. lo no, cari. / Avete facce di figli di papa. / Vi odio come odio i vostri
papa. / Buona razza non mente. / Avete lo stesso occhio cattivo. / Siete pavidi, incerti, disperati /
(benissimo!) ma sapete anche come essere / prepotenti, ricattatori, sicuri e sfacciati: / prerogative piccolo-
borghesi, cari. / Quando ieri a Valle Giulia avete fatto a botte / coi poliziotti, / io simpatizzavo coi
poliziotti! / Perché i poliziotti sono figli di poveri. / Vengono da subtopie, contadine o urbane che siano
(...).” (PASOLINI, 1968, p. 17).

4 Para uma breve histéria sobre a fundacdo da Nuovi Argomenti e a participacdo de Pasolini como seu
editor, consultar o histérico disponivel no site oficial da revista. Cf. NUOVI ARGOMENTI, “La storia
della rivista”. Disponivel em: <http://www.nuoviargomenti.net/la-storia-della-rivista/>. Acesso em: 29
maio 2021.
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sociais, filosoficas, as quais se perdem quando retomamos 0 poema somente através de
sua leitura em um novo suporte, por exemplo, no volume Empirismo Eretico. O livro
foi publicado em 1972 e reune diversos ensaios sobre lingua, literatura, cinema. Entre
0s textos recolhidos, 0 poema encontrou posicdo definitiva, estando amparado nesse
novo contexto pelo pensamento vivo de um intelectual aberto a questionar as diversas
manifestacdes artisticas e sociais de seu préprio tempo e espaco.

No entanto, o que poderia aparecer se retorndssemos a leitura deste poema em
suas fontes originais de publicacdo? Quais outras interpretaces poderiam surgir de sua
leitura em conjunto as imagens e aos textos que Ihe acompanharam nas primeiras vezes
em que ele foi visto por seus leitores e leitoras, reconstituindo assim, tanto quanto
possivel, as tensdes que situavam historicamente sua leitura e apreensdo? A partir de
tais perguntas, a presente andlise visa avancar algumas das questdes ja apresentadas pela
pesquisadora Maria Betania Amoroso, em seu artigo “Pasolini e 68: o PCI aos jovens!”
(AMOROSO, 2008). Nele, a critica literaria ja havia notado a dimensdo que este poema
adquirira na recepcdo de Pasolini: “E quase obrigatdrio, quando se trata de Pasolini e
1968, citar o poema O PCI aos jovens! O poema, para muitos, circula até hoje como o
atestado da oposicdo radical de Pasolini ao Movimento Estudantil italiano.”
(AMOROSO, 2008, p. 53) Porém, é importante destacar a ressalva que segue tal
constatacdo: “ndo ¢ tdo simples assim afirmar que Pasolini foi contrario as acdes e as
ideias que incendiaram Roma, colocando-a ao lado de outras capitais invadidas pela luta
estudantil.” (AMOROSO, 2008, p. 53) Nesse sentido, as circunstancias originais de
publicacdo podem auxiliar em uma interpretacdo nédo reducionista de tal questao.

Além disso, ja esta tracada no artigo de Amoroso uma génese das circunstancias
em que o poema circulou na Italia. Tal génese segue, por sua vez, a linha proposta na
obra completa de Pasolini, especificamente no volume Saggi sulla letteratura e sull ‘arte
(PASOLINI, 2008). A intencdo do presente artigo é seguir a investigacao iniciada
nessas duas referéncias bibliograficas, complementando-as a medida que trouxer novos
elementos para a analise do poema — novos aspectos que se tornaram possiveis gracas a
consulta de suas fontes primérias de publicacéo.

Finalmente, serdo fundamentais para a analise aqui proposta alguns estudos do
pensador Antonio Gramsci, 0s quais fundamentaram tedrica e metodologicamente a

pesquisa relatada. Outros conceitos elaborados por Gramsci, como “intelectual
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organico”, “literatura nacional-popular” e “hegemonia”, certamente trariam
contribuices significativas a uma andlise que buscasse entrelacar literatura e jornalismo
no contexto italiano e, sobretudo, a partir da obra de Pasolini. Porém, devido as
hipGteses e ao recorte propostos neste artigo, ndo nos alongaremos nessas reflexdes e
manteremos a relacdo estabelecida por Gramsci entre periddicos e sociedade como um
referencial para a anlise em questao.

E importante assinalar ainda, embora sem aprofundar a questdo, que a relacio
entre Pasolini e Gramsci poderia ser vista por pelo menos duas perspectivas distintas.
Por um lado, Gramsci é considerado por Pasolini um “antepassado espiritual”, filho de
Marx, como o autor afirma em entrevista a Alberto Arbasino, em 1963: “o0 Unico
antepassado espiritual que conta € Marx e Gramsci, seu filho doce, afiado, leopardiano.”
(PASOLINI, 1999, p. 1573)° Por outro lado, Gramsci é escolhido como uma
interlocucéo intelectual para Pasolini, quando o poeta escreve, por exemplo, 0 poema
“As cinzas de Gramsci”, em 1954. Tais questdes também ndo serdo abordadas neste
artigo, mas sdo importantes para elucidar em que medida o pensamento de Gramsci

constitui um dos pilares do pensamento do préprio Pasolini.

O estudo de periodicos pela perspectiva gramsciana

O gesto de retornar as fontes primarias de publicacdo de um poema que circulou
em diversos periodicos se justificaria por inumeras razbes, a comecar pelo proprio
interesse filologico® de reconstruir os pontos sobre os quais se costurou a versdo do
texto a que hoje temos acesso em livro. E quando pensamos nesse tipo de investigagéo
levando em consideracdo a tradicdo italiana, principalmente no que se refere ao século
XX e aos movimentos histdricos e politicos enquanto forcas agentes da producdo
literaria e cultural no pais, ha uma importante contribuicdo deixada por Antonio
Gramsci, a qual ndo poderia ser ignorada.

Durante os anos em que foi prisioneiro politico, o pensador italiano se empenhou

em escrever cartas, para amigos e familiares, pedindo que Ihe enviassem revistas e

5¢(...) unico antenato spirituale che conta & Marx, e il suo dolce, irto, leopardiano figlio, Gramsci.”

® Filologia estd sendo entendida aqui pela perspectiva de Gianfranco Contini, expoente da critica
estilistica na Italia. Para mais informagdes, conferir o verbete “filologia™ elaborado pelo autor, em 1977,
para a Enciclopedia del Novecento Treccani (CONTINI, 1977).
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jornais, além de livros. Sua intengdo era permanecer a par dos acontecimentos recentes
enquanto era mantido em clausura, mas também dar sequéncia as reflexdes que vinha
desenvolvendo sobre a vida politica, intelectual, cultural da Italia. A investigacdo dos
periddicos funcionava, portanto, como parte de um método de pesquisa e analise que
vinha sendo sistematizado pelo filésofo ao longo dos anos em que ficou na priséo, o que
deu origem ao que hoje conhecemos como os Cadernos do carcere (1977, 2001).

Seu interesse justifica a anotagdo, uma especie de guia em topicos, que faz acerca
dos principais temas a serem abordados durante essa pesquisa. Na lista que abre o
primeiro caderno, o item 14 é reservado as “Revistas tipo: tedrica, critico-historica, de
cultura geral (divulgacdo)” (GRAMSCI, 1977, p. 5)’, tema que percorrerd todo o
“Caderno 17, escrito entre 1929 e 1930, além dos outros cadernos sucessivos. A
intencdo é tentar organizar os periddicos por categorias, finalidades, publico leitor, entre
outros aspectos, bem como de enunciar como esse método de pesquisa poderia servir
aos seus propadsitos.

O mesmo movimento pode ser ainda observado em relagdo aos jornais, em
diversos momentos, mas principalmente no “Caderno 24, de 1934, em que Gramsci se
dedica a pensar especificamente o tema do Jornalismo. Logo no primeiro paréagrafo, o
pensador expressa que tipo de entendimento poderia surgir da leitura desses periodicos
e de sua relacdo com uma das questdes que mais mobilizaram o seu trabalho durante
esses anos, isto €, a lingua como uma chave capaz de abrir portas para a compreensdo

da sociedade:

Se se examinam todas as formas existentes de jornalismo e de atividade publicistico-
editorial em geral, vé-se que cada uma delas pressupfe outras forgas a integrar ou as
guais coordenar-se “mecanicamente”. Para desenvolver criticamente o assunto e estudar
todos os seus lados, parece mais oportuno (para os fins metodoldgicos e didaticos)
pressupor uma outra situacdo: que exista, como ponto de partida, um agrupamento
cultural (em sentido lato) mais ou menos homogéneo, de um certo tipo, de um certo nivel
e, particularmente, com uma certa orientacdo geral; e que se pretenda tomar tal
agrupamento como base para construir um edificio cultural completo, autarquico,
comegando precisamente pela... lingua, isto ¢, pelo meio de expressdo e de contato
reciproco. (GRAMSCI, 2001, p. 197)®

7 “Riviste tipo: teorica, critico-storica, di cultura generale (divulgazione).” (GRAMSCI, 1977, p. 5)

8 «Se si esaminano tutte le forme di giornalismo e di attivita pubblicistica-editoriale in genere esistenti, si
vede che ognuna di esse presuppone altre forze da integrare o alle quali coordinarsi ‘meccanicamente’.
Per svolgere criticamente I’argomento e studiarne tutti i lati, pare piu opportuno (ai fini metodologici e
didattici) presupporre un’altra situazione: che esista, come punto di partenza, un aggruppamento culturale
(in senso lato) pit 0 me no omogeneo, di un certo tipo, di un certo livello e specialmente con un certo

94



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 89-106

Gramsci j& havia anotado no “Caderno 3”, pardgrafo 49, que um estudo
aprofundado da imprensa forneceria um “material ideoldgico” fundamental para
compreender as classes dominantes, visto que “a imprensa é a parte mais dindmica desta
estrutura ideoldgica” (GRAMSCI, 1977, p. 333)° pois é “a organizagdo material que
pretende manter, defender e desenvolver a fronte tedrica ou ideoldgica” de uma classe
dominante (GRAMSCI, 1977, p. 332). Por isso, “tal estudo, realizado seriamente, teria
certa importancia: para além de fornecer um modelo histérico vivente de tal estrutura,
se habituaria a um célculo mais preciso e exato das forgcas agentes na sociedade”
(GRAMSCI, 1977, p. 333).

Para Alvaro Bianchi, estudioso brasileiro da obra gramsciana, esse interesse se

daria pois

Para Gramsci era nas revistas que as tendéncias intelectuais mais ativas e inovadoras se
encontravam; era por meio delas que a vida cultural e politica italiana se expressava e 0
pensamento se organizava. Revelar as linhas principais de estruturacdo da vida cultural
exigia dar atencdo as revistas politico-culturais. (BIANCHI, 2019, p. 5)

Em vista dessa percepgdo relacionada a importancia de estudos voltados a
periddicos, vistos como fontes de acesso a organizacdo do pensamento, Gramsci é um
autor que se coloca em nosso horizonte. Além disso, quando um escritor como Pasolini
se emaranha as forgcas que subjazem aos periddicos, seguindo aqui 0S mesmos passos
metodologicos tracados por Gramsci em suas proprias pesquisas, € preciso entdo que
mantenhamos a atencdo a forma como esse escritor se integrou a essa estrutura,

tornando-se ele mesmo uma dentre essas forgas publicas e ideoldgicas®?. Partindo desse

orientamento generale e che su tale aggruppamento si voglia far leva per costruire un edificio culturale
completo, autarchico, cominciando addirittura dalla... lingua, cioé dal mezzo di espressione e di contatto
reciproco.” (GRAMSCI, 1977, p. 259).

% “La stampa € la parte pil dinamica di questa struttura ideologica (...).” (GRAMSCI, 1977, p. 333).

10 «“Uno studio di come & organizzata di fatto la struttura ideologica di una classe dominante: cioe
I’organizzazione materiale intesa a mantenere, a difendere e a sviluppare il ‘fronte’ teorico o ideologico.
La parte piu ragguardevole e piu dinamica di esso € la stampa in generale (...).” (GRAMSCI, 1977, p.
332).

1 «(...) un tale studio, fatto seriamente, avrebbe una certa importanza: oltre a dare un modello storico
vivente di una tale struttura, abituerebbe a un calcolo pit cauto ed esatto delle forze agenti nella societa.”
(GRAMSCI, 1977, p. 333).

12 Acerca desse tema, um estudo mais aprofundado esta presente em: ALVES, Claudia Tavares. O cuore
cosciente de Pasolini nos debates intelectuais dos anos 1970. 2020. Tese (Doutorado em Teoria e Histdria
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pressuposto, passemos entdo a analise da publicacdo do poema “O PCI aos jovens!!”,
reconfigurando sua leitura a partir dos suportes em que ele foi publicado, a saber, o
jornal Paese Sera, o0 periodico semanal L ’Espresso, a revista literaria Nuovi Argomenti,
além do préprio livro, Empirismo Eretico, em que o poema foi posteriormente

recolhido.

Um poema em periodicos

Antes de “O PCI aos jovens!!” circular na Italia por meio das paginas dos
periddicos, a grande imprensa ja se ocupava em antecipar a polémica causada pelo
poema. Na edi¢do de 12 de junho de 1968, o Corriere della Sera, jornal de maior
circulacdo na Italia, divulgava um breve artigo de Carlo Laurenzi, escrito no dia
anterior, no qual comentava o que viria a ser publicado em breve no L’ Espresso. O
jornalista é perspicaz ao perceber que o poema sairia em um semanario “especializado
em debates e investigacfes”, ndo habituado a publicar poemas. Por isso, nesse sentido,
“o0s versos de Pier Paolo Pasolini, na verdade, estdo presentes como peca de apoio a um
debate.” (LAURENZI, 1968, p. 3)%3

Focando-se, porém, no que esta subentendido na publicacdo do poema em um
periddico desse tipo, Laurenzi se atenta para o que o texto de Pasolini representa em um
contexto mais amplo. Em um momento delicado de manifestacfes politicas e pretensas
revolugdes idealizadas por jovens universitarios, a voz do poeta reanima a poesia civil e

politizada de outros tempos:

Nossa época ndo é muito propicia a assim chamada poesia civica ou civil, porém
ndo lhe esta totalmente fechada. (...) Pasolini ndo deixa de gritar versos contra
aquilo que ele ndo aprova em nosso costume politico e literario; as vezes se
contradiz, mas nunca se retira a sombra. (...) Ninguém supera verbalmente, na
Itlia e fora da lItalia, a violéncia de Pier Paolo Pasolini contra a burguesia.
(LAURENZI, 1968, p. 3)

Literaria) — Instituto de Estudos da Linguagem, Unicamp, Campinas, 2020. Disponivel em:
<http://www.repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/354705>. Acesso em: 25 ago. 2021.

13 «| *Espresso non & solito pubblicare poesie ma & specializzato in dibattiti e inchieste: i versi di Pier
Paolo Pasolini, difatti, compariranno come pezza d’appoggio a un dibattito.” (LAURENZI, 1968, p. 3).

14 «|_a nostra epoca non & molto propizia alla cosiddetta poesia civica o civile; perd non le & neanche del
tutto chiusa. (...) Pasolini non disdegna di tuonare in versi contro cio che non approva nel nostro costume
politico e letterario; talvolta si contraddice, ma non gli accade mai di ritrarsi nell’ombra. (...) Nessuno
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No mesmo dia em que fora divulgado o comentario de Laurenzi, vieram a publico
alguns versos do poema. Ou seja, esta era a primeira vez que se publicava uma versdo
do poema na grande imprensa, mas esse evento se dava ja alimentado por uma
atmosfera de polémica estabelecida ao seu redor, mesmo antes de 0s versos serem mais
amplamente conhecidos. O jornal Paese Sera, de orientacdo comunista, traz em sua
segunda péagina o artigo “Discussbes e protestos por um poema de Pasolini”
(“Discussioni e proteste per una poesia di Pasolini), sem assinatura, acompanhado de
“excertos salientes do poema”, o que na realidade totalizam 27 versos de um poema
significativamente mais longo (ver figura 1*°). Chama a atenco, novamente, uma certa
leitura que ressalta os efeitos provocados pela publicacdo de um poema de cunho
politico: “Animacado e agitacdo entre 0s jovens estudantes por causa de um poema de
Pier Paolo Pasolini. Parece que voltamos aos tempos em que um poema era capaz de
comover e mover as pessoas” (SEM AUTOR, 1968, p. 2). Levando em consideracéo tal
comogdo, reafirma-se algo no sentido de uma ressurreicdo da poesia civil: “Esse seria
um poema ruim, como diz Pasolini, que teria sido escrito em um momento de raiva, mas
ele é exemplar da poesia civil, que had muito tempo estava desaparecida (SEM AUTOR,
1968, p. 2)*.

supera verbalmente, in Italia e fuori d’ltalia, la violenza di Pier Paolo Pasolini contro la borghesia.”
(LAURENZI, 1968, p. 3).

15 As fotos dos periddicos reproduzidas ao longo deste artigo sdo de minha autoria e foram feitas apenas
para fins de estudo e pesquisa.

16 “Animazione e agitazione fra i giovani studenti per una poesia di Pier Paolo Pasolini. Sembra di essere
tornati ai tempi in cui una poesia poteva commuovere e muovere la gente. (...) Sara brutta questa poesia,
come dice Pasolini, sara stata scritta in un momento di rabbia, ma & un esempio di poesia civile, di cui da
tempo era andata smarrita la razza.” (SEM AUTOR, 1968, p. 2).
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Figura 1
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Publicacdo de um trecho do poema “O PCI aos jovens” no jornal Paese Sera, em 12 de junho de
1968.

A declaracédo de Pasolini afirmando que se tratava de um “poema ruim” ainda nao
estava publicada, mas o artigo do Paese Sera antecipa alguns trechos de um debate
entre o escritor e outros intelectuais que seria compartilhado integralmente pelo
L Espresso dentro de poucos dias — quando, finalmente, chegaria ao pablico uma versao
completa do poema em discussdo. Entretanto, nessa ocasido, 0 escrito vem cercado por
uma série de intervencdes do proprio jornal que ja indicavam que tipo de interpretacdes
e posicionamentos seriam esperados de seus leitores e leitoras em relacdo a publicacdo
(ver figura 2). A comecar pelo titulo dado pelo periddico, “Eu odeio vocés, caros
estudantes” (“Vi odio cari studenti”), que aparece tanto na capa desta edi¢do, quanto no
interior do volume. Além disso, o poema é referenciado como “o poema sob acusagdo”

(“la poesia sotto accusa”), definindo-o como “o caso politico-literario do ano: um
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panfleto em versos de Pier Paolo Pasolini contra o0 movimento estudantil” (VARIOS,
1968, p. 12).17

Figura 2

Publicagdo do poema “O PCI aos jovens” no periodico L ’Espresso,
em 16 de junho de 1968.

A ideia da poesia servindo como uma “peca de apoio” para o debate, como havia
sugerido Laurenzi no Corriere, corrobora-se pela disposicdo grafica dos textos e
imagens presentes no L’Espresso: o olhar do/a leitor/a, ao percorrer a pagina da
esquerda para a direita, como de costume, depara-se inicialmente com a transcri¢do de
todo o debate, ilustrado pela grande foto de uma manifestacdo repleta de jovens
carregando as suas bandeiras. A poesia, cabem as duas ultimas colunas, espremidas no
canto direito, em letras de tamanho menor do que o texto do debate. Formalmente,
percebemos que ndo ha versos; as Unicas marcas presentes sdo as barras (/), que
separam um verso do outro ao longo de todo o texto corrido, e um espaco, preenchido

por trés asteriscos (“***”), sinalizando o que poderia ser entendido como o epilogo do

1<) il caso politico-letterario dell’anno: un pamphlet in versi di Pier Paolo Pasolini contro il
movimento universitario” (VARIOS, 1968, p. 12).
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poema. Tal notacdo, na versao posterior publicada na revista literaria Nuovi Argomenti,
é na realidade uma linha, um verso composto por 10 pontos (“.......... ) — algo como
reticéncias alongadas que preenchem uma pausa, o siléncio imposto entre 0s versos.

Participaram do debate em questdo, além de Pasolini, o jornalista Nello Ajello,
Vittorio Foa, secretario da Confederazione Generale Italiana del Lavoro (CGIL), e
Claudio Petruccioli, secretario nacional da Federazione Giovanile Comunista
Italiana (FGCI). Dois delegados do movimento estudantil também foram convidados a
participar presencialmente da mesa redonda, ocorrida na sede do L Espresso, entretanto
preferiram ndo comparecer e enviaram apenas duas declaragfes repudiando o poema de
Pasolini.

A seguir, serdo reproduzidos alguns trechos da discussao, nos quais é possivel ver,
por exemplo, a declaracdo de Pasolini ao chamar o poema de ruim, sob a influéncia de

um julgamento de Foa:

Foa: Ndo gosto do poema, acho ruim. Mas também € interessante; ndo tanto por aquilo
que diz sobre os estudantes ou sobre o movimento operario, mas por aquilo que revela
acerca de Pasolini. Pasolini tem uma viséo imobilizada da luta de classe e do movimento
operario. (...)

Pasolini: Tudo o que vocés disseram sobre o poema depende do fato de que se trata de
um poema ruim, isto é, obscuro. Escrevi esses versos ruins em varios registros ao mesmo
tempo, por isso sdo todos “desdobrados”, ou seja, irbnicos e autoirdnicos. Tudo foi dito
entre aspas. (...)

Foa: O poema, depois de publicado, tem vida propria, € quem o ler ndo saberd nada dos
canones interpretativos de seu autor. O poema, Pasolini, cai no meio de uma determinada
sociedade e de um determinado momento. (...) E dai, nesse concurso de forgas que tentam
isolar os jovens, faltava a voz de um poeta. E a voz do poeta chegou, mas para acusa-los
de agirem de ma fé, de serem pequenos burgueses. (...)

Pasolini: Mas eu ndo sigo nenhuma tatica politica. Ndo me importa se estou errado. Eu
ndo sou um homem politico. (...)

Ajello: Mas vocg, Pasolini, ndo dizia ha pouco que toda a sua obra em versos é poesia
politica?

Pasolini: E a politica de um néo politico, de um escritor ndo filiado a partidos (...).
(VARIOS, 1968, p. 12-13)*8

18 “Foa: La poesia non mi piace, la trovo brutta. Pero essa & anche interessante: non tanto per cio che dice
sugli studenti o sul movimento operaio, ma per cid che rivela su Pasolini. Pasolini ha una visione
immobilistica della lotta di classe e del movimento operaio. (...) / Pasolini: Tutto quello che avete detto a
proposito della mia poesia dipende dal fatto che si tratta d’una poesia brutta, cioé non chiara. Questi brutti
versi io li ho scritti su piu registri contemporaneamente: e quindi sono tutti ‘sdoppiati’ cioé ironici e
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Os trechos mencionados séo suficientes para identificarmos o tipo de cobranga
que perpassou toda a discussdo, sujeitando Pasolini a uma responsabilidade civil de
proporcdes extraliterarias. Vemos que € atribuida a priori uma caracteristica engajada a
sua poesia, a voz de um poeta, reforcando o que em outros momentos fora chamado de
retorno da poesia civil. No entanto, se esse engajamento for contrastante ao
posicionamento politico sustentado pela maioria — nesse caso, a maioria seria composta
pelos intelectuais de esquerda que apoiavam indiscutivelmente a revolucdo pretendida
pelos estudantes —, logo essa arte seria questionada: ndo por seu valor estético, mas por
seu contetido politico. Pasolini, por sua vez, € taxativo ao se autodeclarar como um
escritor apartidario, sem a intencdo de utilizar taticas politicas, o que lhe daria a
independéncia necessaria para se expressar como quisesse, inclusive politicamente.

Quando finalmente é publicado o volume de Nuovi Argomenti no qual consta o
poema “O PCI aos jovens!!”, ele também vem acompanhado de novas contribui¢des
para o debate acerca das manifestacGes estudantis. Na abertura, hd uma reflexdo de
Alberto Moravia, “Engajamento e integracdo” (“Impegno e Integrazione™), em que se
discute a relacdo entre engajamento politico e producéo artistica. Sem mencéo direta ao
poema de Pasolini, o0 escritor pensa quais seriam as implica¢fes do pressuposto de que
todo artista deva ser engajado politicamente, como uma espécie de relacdo compulséria
entre uma atividade e outra. Assim, o texto funciona como uma abertura as discussdes
que estavam em ebuli¢cdo devido a publicacdo do poema, refor¢ando a importéncia da
independéncia criativa de um artista.

Na sequéncia, vé-se o0 poema, cujo titulo finalmente aparece com as exclamacgtes
e seguido do subtitulo original: “O PCI aos jovens!! (Notas em versos para um poema
em prosa seguidas de uma ‘apologia’)” [“Il PCI ai giovani!! (Appunti in versi per una
poesia in prosa seguiti da una ‘apologia’)”] (ver figura 3). A ideia de “notas em versos”,

0 gque implicaria no quase esbo¢o de um “poema em prosa” ainda a ser concluido, altera

autoironici. Tutto é detto come tra virgolette. (...) / Foa: La poesia, una volta pubblicata, & una cosa che va
per conto suo, e chi la legge non sa nulla dei canoni interpretativi del suo autore. La sua poesia, Pasolini,
cade in mezzo a una determinata societa e in un determinato momento. (...) Ebbene, in tutto questo
concorso di forze che cerca d’isolare i giovani, mancava la voce d’un poeta. E la voce del poeta & venuta,
per accusarli di essere in malafede, d’essere dei piccolo-borghesi. (...) / Pasolini: Ma io non seguo
nessuna tattica politica. Se shaglio non me ne importa nulla. Non sono mica un uomo politico, io. (...) /
Ajello: Ma lei, Pasolini, non diceva poco fa che tutta la sua opera in versi & poesia politica? / Pasolini: E
la politica de un non politico, di uno scrittore non iscritto a partiti (...).” (VARIOS, 1968, p. 12-13).
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a dindmica da leitura logo de inicio e reforca a ideia exposta por Pasolini quando dizia
que era preciso ler o poema “entre aspas”. H& também o acréscimo de uma “apologia”
ao final, a qual por sua vez paramenta a leitura dos versos com mais recursos,
reafirmando os pontos ja enunciados pelo autor no debate do L’Espresso. Com ela,
Pasolini busca reforgcar a ideia de um poema ruim, concebido sob circunstancias
especificas. Além disso, clama novamente pela incompletude desses versos ruins, que
“ndo bastam por si s6 para expressar aquilo que o autor quis dizer, isto é, neles as
significacBes sdo modificadas pelas cosignificacdes, e junto das cosignificacdes
obteriam as significacdes” (PASOLINI, 1968, p. 24)°.

Figura 3

Publicagéo do poema “O PCI aos jovens!!” na revista Nuovi Argomenti, edi¢éo de abril-junho
de 1968.

Para além da “apologia”, Pasolini escreve logo abaixo do poema uma se¢do de
“notas (importantes)”, as quais também orientaram os leitores e as leitoras ao final do
poema. Depois, vemos um post scriptum, em que o autor novamente esclarece as
condicBes de concepgdo do poema. Vale notar que na edi¢do publicada em livro, isto é,
em Empirismo Eretico, na qual séo reproduzidos o subtitulo e a apologia como constam
na revista, as notas e o P.S. foram omitidos.

H& ainda outros textos que complementam esse bloco tematico da revista: um
poema de Alberto Moravia, “Para os estudantes” [“Per gli studenti”’]; uma carta, “Carta

a Pasolini” [“Lettera a Pasolini”’], assinada pelo escritor e editor da revista, Enzo

19 «(...) non bastano da soli a esprimere cid che I’autore vuole esprimere: cioé in essi le significazioni
sono alterate dalle consignificazioni, e insieme le consignificazioni ottenebrano le significazioni.”
(PASOLINI, 1968, p. 24).
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Siciliano; e a “Resposta a Siciliano” [“Risposta a Siciliano™], escrita por Pasolini em
resposta ao amigo. Sobre a tematica das manifestagcdes estudantis, mas sem referéncias
ao poema, tem-se ainda a reflexdo “Roma: as duas linhas do movimento estudantil”
[“Roma: le due linee del movimento studentesco™], escrita por Giorgio Manacorda
acerca dos acontecimentos recentes. Moravia e Siciliano procuram compreender a
importancia historica do movimento estudantil, destacando, entre os erros cometidos
pelos jovens, os seus acertos. Ambos sdo intelectuais de esquerda, assim como Pasolini,
envolvidos com a reflexdo social e politica importante para uma reformulacéo
ideoldgica da Italia apds o fascismo. Por isso, falam a partir deste lugar de quem
reconhece a relevancia de o movimento universitario se propor revolucionario. Tomam
a discussao, portanto, de um ponto de vista diverso de Pasolini, a quem interessa a luta
de classe entre estudantes e policiais. Porém, apesar de discordar da visdo pasoliniana,
Siciliano diz ainda que aceita a provocacdo do amigo, visto que o poema se salva pela
“doce furia do poeta — a tua inspirac&o criativa” (SICILIANO, 1968, p. 39)%,

Os feitos de um poema ruim

(...) Em Valle Giulia, ontem, viu-se entdo um fragmento
da luta de classes: e vocés, meus amigos (embora do lado
certo), eram 0s ricos,

enguanto os policiais (que estavam do lado

errado) eram o0s pobres. Assim sendo, bela vitdria

a de vocés! (...). (PASOLINI, 2015, p. 237)%

Estes versos de Pasolini provocaram um acirramento dos animos italianos daquele
ano. A faceta provocadora do escritor também se fortaleceu a medida que seu
posicionamento irénico em relagdo aos universitarios soava de maneira contraditoria,
polémica. Por outro lado, um certo engessamento ideologico diante do poema causou

perdas significativas das possibilidades de uma experiéncia estética proporcionada por

20«(_..) dolce accanimento del poeta — la tua ispirazione creaturale.” (SICILIANO, 1968, p. 39).

2L «A Valle Giulia, ieri, si & cosi avuto un frammento / di lotta di classe: e voi, amici (benché dalla parte /
della ragione) eravate i ricchi, / mentre i poliziotti (che erano dalla parte / del torto) erano i poveri. Bella
vittoria, dunque, / la vostra! (...).” (PASOLINI, 1968, p. 18).
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sua leitura — suas interpretacOes ja estavam dadas, conhecia-se a polémica antes mesmo
de se conhecer o0 poema?,

Parte desse engessamento se explica pela forma como se deu a publicagdo do
poema. O contexto de circulagdo em cada um dos periddicos impactou o tipo de
abordagem possivel em relacdo ao texto; antes, no tipo de apropriacdo que cada uma
dessas sedes teve do poema. L’Espresso, uma revista que tratava de temas gerais,
voltando-se sobretudo a questbes politicas e culturais contemporaneas da sociedade
italiana, viu no poema uma oportunidade, uma porta que permitiria a entrada para um
debate mais amplo sobre os acontecimentos recentes — nesse caso, a escolha dos
participantes deste debate se pautou pela autoridade que eles possuiam em relacdo aos
movimentos politicos em pauta, o que Ihes permitiu se manifestar sobre o assunto. Ja a
revista Nuovi Argomenti, cujo principal interesse se voltava justamente a literatura e aos
temas que emanavam de suas relacbes com a sociedade e a vida cultural italianas, optou
por publicar junto ao poema reflexdes de escritores e editores da revista, incluindo as
notas de esclarecimento escritas pelo poeta.

Percebemos, dessa forma, que as escolhas discursivas e visuais dos periddicos
impactaram a maneira como o poema foi recebido pelo grande publico. E, como ja
visto, havia uma diferenca consideravel entre os textos e os autores que acompanharam
cada uma das publicacbes do poema em versdo integral. No L’Espresso, um debate
centrado no aspecto politico e provocador de um posicionamento diverso da maioria,
utilizando o poema e o poeta como vetores das ideias ali colocadas. Em Nuovi
Argomenti, 0 poema tornou-se um centro literario e cultural a partir do qual foi possivel
irradiar reflexdes acerca dos temas em que ele tocava. As vozes de outros escritores se
uniam a voz do poeta, a quem era dada a possibilidade de dissonancia.

Apesar de tais particularidades, ha ainda que se pensar (e pesar), dada a
repercussao alcancada pelo caso em geral, na forca que emana da publicacdo de um
poema, que pdde ser visto ocupando diversos espacos da imprensa italiana durante o
ano de 1968. Precisamos levar em consideragdo, portanto, toda a mobilizagéo

provocada pela poesia, tanto ao participar de um espaco consideravel de intervencao

22 Para algumas repercussoes dessa polémica, cf. ALVES, Claudia Tavares. O discurso critico de Pasolini
e Fortini nas paginas de jornais. Remate de Males, Campinas, v. 40, n. 2, p. 526-545, 2020. Disponivel
em: <https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/remate/article/view/8659612>. Acesso em: 17 ago.
2021.
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publica na imprensa italiana — inclusive daquela imprensa cujo interesse principal ndo
era ser um periddico literario —, quanto sendo o estopim de um debate politico entre
vozes diversas nessas paginas. Assim, parecem, enfim, ser justificadas por tal forca as

surpresas jornalisticas pelo retorno da poesia civil.
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Resumo: O presente artigo analisa os fundamentos do tema da morte nos sermdes do
padre Antbnio Vieira, buscando distinguir a maneira como o pregador configura o
discurso funebre quando se dirige a corte, destacando a relevancia da duracdo temporal
como aspecto importante da sua “retorica da morte”. Em contrapartida, demonstraremos
como Vieira se utiliza dos topoi da morte para conduzir o seu auditério pela via do
desengano, apelando ao medo do tempo e ao temor da auséncia de Deus muito mais do
que ao macabro figurativamente recorrido.
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Abstract: This paper analyzes the theme of death in Padre Antonio Vieira’s sermons,
seeking to distinguish the way the preacher configures the funeral discourse when
addressing the court, highlighting the relevance of temporal duration as an important
aspect of his “rhetoric of death”. In contrast, we will demonstrate how Vieira uses the
topoi of death to lead his audience down the path of disillusionment, appealing to the
fear of time and the fear of the absence of God much more than to the figuratively
recurring macabre.
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A vida terrestre ndo passa de uma espécie de morte

Erasmo de Roterda

Nos sermdes da Quarta-feira de Cinzas, o jesuita portugués Anténio Vieira (1608-
1697) desenvolve o tema da morte de modo a interligar as trés pecas oratorias que
formam o dito conjunto, fazendo delas uma rede persuasiva cujo todo comunica,
resumidamente, o sentido comum da ideia de “morte barroca” no século XVII. Para
tanto, recorrem-se aos conceitos de macabro e de piedade cristd como estratégias
argumentativas. Nesses sermdes, a morte é representada por meio dos topoi, isto €, dos
lugares-comuns que convergem para o epicentro de toda a analogia politica e teoldgica
desempenhadas pela retorica cristd a época: 0 medo € epidermicamente espalhado a fim
de produzir macabramente a persuaséo.

As circunstancias da pregacdo dos trés sermdes de Vieira sdo peculiares. Dois
deles ndo oferecem dificuldade em sua cronologia: sem davida foram pregados no
periodo de sua estada em Roma, época verdadeiramente de extraordinaria atuagdo
oratoria. O terceiro, no entanto, como informa Alcir Pécora (1994, p. 10), seria mais
dificil localizar, uma vez que o pregador provavelmente ndo teria chegado de fato a
enuncia-lo, por ter adoecido. Caso fosse pregado?!, este terceiro teria sido enunciado na
Capela Real em Lisboa para o distinto publico da corte portuguesa.

No periodo das pregacfes em Roma, Vieira usufruiu de um prestigio impar. No
mundo restrito e sofisticado do qual Roma era o centro, 0 jesuita portugués foi
vivamente celebrado. Sua reputacdo era incontestavel, sendo reconhecida, sobretudo,
pelo Cavaleiro Gianlorenzo Bernini, figura central no ambito das artes em Roma, além
de ser ele mesmo um dos mais aclamados pregadores da época, mas que reconhecia a
superioridade dos sermdes de Vieira, diante dos quais se apagavam 0S Seus proprios

discursos. Cabe destacar um fragmento da carta que Bernini escreve a Vieira:

Com que sendo V. Reveréncia reputado por fénix, no conceito de quem prega e de quem
escreve, nas mesmas chamas, em que imortaliza os seus livros, reduz a cinza 0s meus,

1 Segundo a nota de Aida Lemos e Micaela Ramon na edigéo das Obras Completas de Antonio Vieira, o
sermdo em foco poderia ter sido escrito para a quarta-feira de Cinzas de 1662.
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que aos de V. Reveréncia sdo tdo dessemelhantes; uma s6 nuvem pode encobrir 0s seus
resplendores, e é, que tendo V. Reveréncia concebido uma infinidade de nobres idéias,
comunica tdo poucas aos leitores, que devoram quanto V. Reveréncia imprime, e estdo
lamentando o pouco que V. Reveréncia divulga. (apud PECORA, 1994, p. 18)

As breves notas de ordem biogréafica nos ambientam no cenario da pregacdo sobre
a morte que Vieira empreende com os sermdes de Cinza no século XVII no campo das
letras ditas “barrocas”. Toda a pompa que adorna Roma na sua arquitetura e o
Cristianismo em sua teologia faz-se matéria para Antonio Vieira refletir sobre a sua
“arte de morrer”.

A suntuosidade romana é simbolo representativo do poder da Igreja, cerne de todo
0 mundo catdlico. Contudo, é também, quando hiperbolizada, signo da ilusdo que
comove, mas ndo convence. Combatendo as vanitates que preenchem a vida com o
vazio, Vieira nos sermoes da “Quarta-feira de Cinza” edifica uma ldgica na qual o util e
o0 doce sdo dosados, tal como prescreve a férmula de Horacio ut pictura poesis, na qual
as artes deveriam desempenhar o papel de deleitar a medida que ensinassem. No caso
do discurso de Vieira, impera o acréscimo de um terceiro elemento: o horror tipico da
pastoral catolica, que apela para imagens macabras e tenebrosas que difundissem o
medo sobre 0s ouvintes desses sermdes.

Em primeiro lugar, ndo se deve esquecer que o ponto nevralgico da relevancia da
pregacdo € sempre defender uma forma de conducdo a boa acdo cujo pressuposto
sempre é — na légica da moral jesuitica — a vontade que deve ser analoga a de Deus.
Dessa forma, a confissdo nas letras sacras jesuiticas figura como uma das formas mais
eficazes de expurgar pecados cometidos pela vontade consciente.

Ademais, o medo contribui para o fortalecimento da meditacdo sobre a morte,
uma vez que age sobre as pessoas aterrorizando com o desconhecido destino que a cada
um estd guardado. Segundo Bartolomé Bennassar (1984, p. 94), como mecanismo de
controle nas préaticas da Inquisicdo, por exemplo, o medo foi um instrumento
incomparavel. Em sintese, 0 medo era a arma mais poderosa para impedir a acao
pecaminosa por despertar, a priori, 0s horrores mentais de uma punigao exemplar.

O efeito dessa pedagogia do medo foi a producdo de uma atmosfera que
contaminou as mais diversas praticas de enunciacdo pelo horror e pelo macabro. Para a

Inquisicdo, ndo havia qualquer divida — explica Bartolomé Bennassar (1984, p. 95) —
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acerca da eficacia em instruir e aterrorizar a gente com a proclamacédo de sentencas e a
imposicdo de sambenitos?.

Para Vieira, 0 amor a vida, em muitos aspectos, pode ser traduzido por “amor as
vaidades” (vanitates), por isso deve ser revertido para “amor a morte”. Neste caso, ndo
existem razdes para temer a morte quem da vida se saiu muito bem. Opondo os
extremos ser (a vida) e ndo ser (a morte), o pregador desenha, no serméo de 1662, um
paradoxo no qual aponta que “tem comparado, e combinado entre o p6 que somos, com
0 p6 que havemos de ser” (VIEIRA, 2015, p. 74).

Somos pd e haveremos de ser pd. A “ponderagdo misteriosa” dificultosissima de
Vieira — preceito de estimulo largamente teorizado por outro jesuita da época, 0
aragonés Baltasar Gracian — exprime ao publico que o amor a vida e o temor da morte
estdo trocados e que ser po e tornar-se pé é uma questdo de transitoriedade praticamente
imperceptivel. Se a passagem € rapida e a saida desta vida pode ser subita, cabe refletir
sobre as consequéncias do post-mortem expostas em um dos sermdes de Cinza, pregado
em 1662:

Que o0 maior bem do p6 que somos seja 0 p6 que havemos de ser; que 0 maior bem da
vida que tdo enganosamente amamos seja a morte que enganadamente tememos; s quem
mais que todos experimentou os bens da mesma vida o pode melhor que todos
testemunhar. (VIEIRA, 2015, p. 75)

Recorrendo ao exemplum de Salomdo, auctoritas biblica que legitima o
argumento, segundo prescrevem as linhas de forga das retdricas classica e cristd, Vieira
assinala que, pelo juizo e pela experiéncia, o rei sabio dissera que melhor sorte tinham
0s mortos que 0s vivos. Aos mortos, cumpria empregar a eloquéncia para orar, fazer
largo panegirico de suas felicidades; aos vivos, por sua vez, havia de ser necessario dar
0s pésames, fazer uma oragédo verdadeiramente funebre e triste em que se lamentassem
as miserias e desgracas.

A assimetria entre vivos e mortos, na sermonistica vieiriana, € um trago
caracteristico do que entendemos por elogio da morte no contexto das espetaculares
abordagens da “morte barroca”. O discurso macabro ndo cessa de reinterpretar formulas

argumentativas que facam pesar a proeminéncia da meditacdo sobre a morte. Por essa

2 O sambenito era uma peca de vestuario utilizada originalmente pelos penitentes catélicos para mostrar
publico arrependimento por seus pecados, € mais tarde pela Inquisicdo espanhola para assinalar os
condenados pelo tribunal, pelo que se converteu em simbolo da infamia.
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razdo, a topica mais visitada é a de que a morte é sinal de liberdade e a vida é um
constante cativeiro. Obviamente, ndo ha da parte de Vieira, nunca, qualquer
recomendacdo ao suicidio, nem mesmo a oratéria fanebre de Vieira poderia ser
considerada verdadeiramente um panegirico ao suicidio, mas, em certa medida, a morte
voluntaria aparece em clave metaforica como porta de entrada a vida moral.

Como se sabe, entre os estoicos, o suicidio ndo é uma fuga ou um ato irracional,
mas uma decisdo racionalizada que convém ao sabio em circunstancias extremas, nas
quais se apresente a inviabilidade de uma vida virtuosa. A cristianizacdo do cotidie
morimur estoico, o cotidiano da morte, nos sugeriria uma ideia de morte voluntéria que,
na economia sermonistica, plasma-se pela fusdo do ato com a teologia numa férmula
que, quando pronunciada, soa paradoxal, isto ¢, uma ideia de “suicidio cristao”.
Cruzando esse artificio engenhoso do paradoxo (morrer em vida) com o do equivoco
dos sentidos que emprega o termo “morte” (do suicidio estoico a mortifica¢do cristd),
tem-se como resultado um lugar onde aparentemente se combinam, assombrosamente, 0
suicidio e a salvacao.

Como escreveu Marzio Barbagli (2019, p. 47), para muitos te6logos e juristas, o
suicidio ¢ considerado “pecado e crime gravissimum, 0 mais sério entre 0s que um ser
humano podia cometer”. Sob a o6tica dogmatica do Cristianismo, o suicida passa por um
processo violento de desumanizacdo e degradacao que, em diferentes épocas, culminava
com o enforcamento e outras punicGes infligidas mesmo sobre o corpo morto. Na
Franca seiscentista, por exemplo, passou-se a “reservar nos cemitérios um espago para
enterrar 0s suicidas que ndo podiam ser sepultados em terra consagrada” (BARBAGLI,
2019, p. 57).

Partindo dos pressupostos da ética cristd, Santo Agostinho € o célebre tedlogo a
condenar o suicidio como uma acdo detestavel e um crime condenavel. Analisando o
caso da dama romana Lucrécia — que se matou apds ser estuprada —, 0 representante
maior da Patristica afirma, no livro | da Cidade de Deus, que nem mesmo nesses
extremos casos a morte voluntéria teria justificativa, uma vez que o corpo violado
jamais perde a santidade. A proporcdo que os pagios haviam celebrado as virtudes de
Lucrécia, como comenta Marzio Barbagli (2019, p. 63), o Bispo de Hipona usou o
exemplo para reavaliar a castidade feminina, repondo em discussdo a concepgdo

dominante de honra e de suicidio. Nesse caso, concluiu que “quem a si proprio se mata
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¢ homicida” e por isso este estd cometendo um crime contra o mandamento N&o
mataras (Agostinho. A Cidade de Deus. 1.20).

Destacando a necessidade de morrer para a vida, que implica no fim em morrer
duas vezes, figurativa e realisticamente, na sermonistica de Vieira, o publico €
aconselhado a morrer ja morto, isto é, matar-se metaforicamente para a vida,
convertendo a atitude em préxis cotidiana: na vida morrer para o sensivel e as vaidades,
extinguir o pecado. Sem saber se todos da corte romana, em 1673, haviam entendido a
metafora, o orador explica: “o remédio Unico contra a morte ¢ acabar a vida antes de
morrer” (VIEIRA, 2015, p. 119).

Aprofundando o argumento, o orador ressalta a fina agudeza do pensamento.
Memento homo: lembrar que somos homens e, justamente por isso, p6. Bem-

aventurados sdo os mortos que morrem. Em seguida, esclarece:

Mortos que morrem? Que mortos sdo estes? Sdo aqueles mortos que acabam a vida antes
de morrer. Os que acabam a vida com a morte sdo vivos que morrem, porque 0s tomou a
morte vivos; 0s que acabam a vida antes de morrer sdo mortos que morrem, porque 0s
achou a morte ja mortos. (VIEIRA, 2015, p. 120)

Na oratdria sacra que argumenta sobre a morte, a licdo elementar é o desengano
constante, 0 que assinala a soberania do sermdo como pratica discursiva
fundamentalmente desapontadora. Em sintese, o papel do sermé&o é desiludir do mundo.
Aplicando-se os preceitos da pastoral do medo, o pregador recomenda, no serméo de

1673, a “segunda morte” como forma de escapar ao inferno:

Para quem morre uma s6 vez ha no Inferno morte segunda; para quem more duas vezes
ndo ha |4 morte terceira. Por isso a que se chama segunda ndo tem sobre eles poder [...]
Oh ditosos aqueles que para evitar o perigo da morte segunda souberam meter outra
morte antes da primeira. Cristdos e Senhores meus, se quereis morrer bem (como é certo
gue quereis), ndo deixeis 0 morrer para a morte: morrei em vida; ndo deixeis o morrer
para a enfermidade, e para a cama: morrei na sadde, e em pé. (VIEIRA, 2015, p. 125)

O memento homo é reforcado pelo paradoxo inserido no serméo, confirmando a
ideia de que a “morte voluntaria”, em seu rastro metaforico, percorre as linhas do
sermdo vieiriano. Matar-se — em Vieira — significa desprender-se desse mundo. Em
ultima andlise, trata-se de um “suicidio cristdo” baseado na vontade sempre moralizada
de querer se libertar do pecado sem incorrer jamais na violagcdo contra 0s mandamentos:

“Oh ditosa sepultura a daqueles, na qual se possa escrever com verdade o Epitafio
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vulgar do grande Escoto: “Semel sepultus, bis mortuus: ‘Uma vez sepultado, e duas
morto’” (VIEIRA, 2015, p. 126).

Pontuemos a orientacdo das cartas paulinas, cuja recomendacdo € oferecer 0s
corpos como sacrificio vivo, santo e agradavel a Deus. Eis a sintese do pensamento
apostdlico que norteia as palavras de Vieira: “Nao vos acomodeis a este mundo, mas
deixai-vos transformar pela renovacdo da mente para poderdes discernir qual é a
vontade de Deus: 0 que € bom, o que é agradavel, o que ¢ perfeito” (Romanos. 12.3).

Em momento algum, o suicidio é justificado, mas o abandono do mundo sensivel
em razdo de uma serviddao voluntaria aos designios divinos € o preceito absoluto da
moral cristd da qual Vieira jamais se afasta. Para ele, a morte € um momento, sua linha é
indivisivel e a maior dificuldade consiste nas duas eternidades que pendem desta
condicdo momentéanea. Assim o diz na pregacao de 1673: “de ver a Deus para sempre,
ou de carecer de Deus para sempre” (VIEIRA, 2015, p. 131).

Como sabemos, Dante Alighieri proporcionou a tradicdo uma aguda representacao
do inferno ao figurd-lo como um lugar frio, j& que Deus é Luz, segundo a metafisica
platdnica do Pseudo-Dionisio Areopagita, e 0 mal ndo tem existéncia ontoldgica, pois
ele é concebido como falta de Bem. O tormento mais aplicado, neste caso, na pregacdo
de Vieira, de 1672, é a reiterada afirmacdo de que a eternidade pode ser concretizada

como absoluta auséncia de Deus:

E um horizonte extremo, donde para cima se vé o hemisfério do Céu, e para baixo o do
Inferno; é um ponto preciso, e resumido, em que se ajunta o fim de tudo o que acaba, e 0
principio do que ha de acabar. Oh que terrivel ponto este, e mais terrivel para os que nesta
vida se chamam felizes! (VIEIRA, 2015, p. 131-132)

Diante das preocupagdes que orbitam esse cotidiano, “saber morrer ¢ a maior
faganha”, exorta 0 pregador em serméo de 1673 (VIEIRA, 2015, p. 133). Assim, ensina-
se demonstrando que a morte deve ser matéria de meditacdo constante. Ao considerar
uma aparente ideia heterodoxa de ‘suicidio cristdo”, sugerimos, consoante uma
interpretacdo metaforica, ter em conta que todo o pensamento sobre a morte que prega
Vieira é figura que reflete praticas do proprio sacerddcio. Tal como o confessor, que €
“pai”, “médico” e “juiz”, a imagem do pregador aconselha, medica e condena a fim de

encaminhar as boas acBes. E nesse sentido que prega, em 1673, um antidoto contra a

morte:
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Este é o Unico, e s6 eficaz remédio contra todos seus perigos, e dificuldades: acabar a
vida antes que a vida se acabe. Se a morte é terrivel por ser uma, com esta prevencao
serdo duas; se € terrivel por ser incerta, com esta prevencao sera certa; se é terrivel por ser
momentanea, com esta prevencao sera tempo, e dara tempo. Desta maneira faremos da
mesma vibora a triaga, e 0 mesmo pd que somos sera o corretivo do po que havemos de
ser: Pulvises, in pulverem reverteris. (VIEIRA, 2015, p. 136)

Na “arte de morrer” vieiriana ndo estd em questdo encontrar conselhos genuinos
de caréter particular que destoem das recomendag¢fes mais comuns que poderiam ser
feitas por outros pregadores. O discurso de Vieira destaca-se por ser concebido como
mais uma enunciacao (talvez mais eloquente) de uma matéria ordinariamente trabalhada
pelas diversas instituicdes do Antigo Regime. A inventio vieiriana, como dissemos, da
um tom incomum ao repertorio dos lugares-comuns, produzindo os raciocinios que, no
terreno da pregacédo, se sobressaem pela sinuosidade de uma oratio que cria armadilhas
para vencer, argumentativamente, quem acredita que em vida possa pensar que ja tenha

tido nogéo verdadeira da recompensa e da felicidade:

Os anos que fazias conta ndo eram teus, e 0s bens que eram teus serdo de outrem. Mas
ainda que os anos ndo foram teus para a vida, serdo teus para a conta; porque has de dar
conta a Deus do modo, com que fazias conta de os viver. Quanto melhor conselho fora
acabar antes da morte 0s anos que viveste, para o remédio, que continuar depois da morte
0s anos que ndo viveste, para o castigo! (VIEIRA, 2015, p. 138)

Em sequéncia, ap6s demonstrar o erro das a¢des, avalia a situacéo, sentenciando:

O tempo meu é o tempo antes da morte; o tempo ndo meu é o tempo depois da morte. E
aguardar, ou esperar a morte para o tempo depois da morte, que ndo é meu, é ignorancia,
é loucura, € estulticia [...] mas antecipar a morte, e morrer antes de se acabar a vida, que é
0 tempo meu, esse é o prudente, e o sabio, e o bem entendido morrer. E isto é o que nos
aconselha quem s6 tem na sua méao a morte, e a vida. (VIEIRA, 2015, p. 138)

Em 1672, pregando em Roma, Vieira remeteu-se a cidade como “sepulcro de si
mesma” e “caveira do mundo”. As expressdes escandalosas na enunciacdo ajustam-Se
ao preceito decoroso, a uma medida de adequacdo do discurso, para significar que
Roma &, exemplarmente, o principal memento mori de toda a Cristandade, ou seja, a
cidade é a maior metonimia de uma memdria da morte no tempo do século XVII. Em
palavras pronunciadas um ano apds a alegorizacdo romana referida acima, o pregador

volta a repreender os ouvintes, ressaltando que convém a corte — em especial a romana —

114



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 107-122

morrer para a vida, desenganar-se da felicidade a qual se apegou, “porque nas cortes ¢
muito mais arriscado o esperar pela morte para acabar a vida” (VIEIRA, 2015, p. 138).

Explica o pregador que se ha paraiso neste mundo — a referencialidade é
fundamental, uma vez que Vieira jamais coloca em duvida a mundividéncia cat6lica —
“s6 0s que acabam a vida antes de morrer que o logram” (VIEIRA, 2015, p. 141). Desse
modo, na retdrica da morte vieiriana, ndo ha espaco para aqueles que pela vontade
consciente nao se decidam a morrer em vida. O paraiso s6 pode ser acessado por quem
decididamente o busca, dando exemplos disso.

Se todos os dias se experiencia a morte através do sono, convém estar preparado
para quando, efetivamente, chegar o momento que serdo abertas as portas para a vida
eterna. Por esse motivo, o pregador alerta que s6 quem morre voluntariamente ascende,
pois, reatualizando, em linha d’agua, as palavras de Sao Paulo de que nenhum de nés
vive ou morre para si, mas para o Senhor, Vieira ajusta a recompensa das boas agdes

como justica devida aos que seguem a letra das Escrituras:

Daqui se seguem duas consequéncias Ultimas, ambas notaveis, e de grande consolagao
para 0s que morrem antes de morrer. A primeira, que s6 eles (como pouco ha dissemos)
gozam seguramente de paz, e descanso. A segunda, que da paz, e descanso desta morte se
segue também seguramente a paz, e descanso da outra, que é o0 argumento de todo nosso
discurso. (VIEIRA, 2015, p. 143)

Os gue morrem apenas no momento final e permanecem flertando durante a vida

com oS desenganos, €SSes

Perdem o descanso da vida, e ndo conseguem ordinariamente o da eternidade; porque
passam de uns trabalhos a outros maiores. Assim diziam no Inferno aqueles miseraveis,
que ja tinham sido felizes: [...] “Chegamos cansados ao Inferno”. Ao Inferno, e cansados;
porque la ndo tivemos descanso, e ca teremos tormentos eternos. (VIEIRA, 2015, p. 144)

A meditacdo incessante sobre o assunto fortaleceu, no tempo de Vieira, como
efeito, um medo de uma morte sUbita, uma vez que se alimentava a ideia de que
ninguém nunca estava completamente preparado para morrer. Como na economia da
pastoral o publico é sempre culpado, é imprescindivel recordar constantemente o
aspecto de surpresa que estava ligado a morte. Nessa linha pedagogica, a morte estava
no centro da vida, protagonizando um espetaculo fanebre cujas proporcdes extrapolam o

decoro para ser adequadamente decorosa, tal como sinalizou Tesauro em sua teoria da
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agudeza, ao tratar da “despropor¢ao proporcionada” (2014). A pompa funebre, de que
falou o historiador Michel Vovelle (2000), a qual caracteriza a atmosfera da “morte
barroca”, mostra seu apogeu como Theatrum Sacrum que evangeliza, ensinando a
morrer, convertendo-se em Teatro da morte.

Isso tudo favoreceu a intensificacdo do desespero humano suscitado pelo medo
agudo da desgraca e do pecado, topicos fortemente reiterados nos sermdes da época.
Nas palavras de Vieira, no “Sermao da Quarta-feira de Cinza”, pregado em Roma, em
1672, a nossa vida é vento e nds somos e seremos po e, nesse instante de existéncia, a

Unica distingdo entre os dois estados é dada pelo sopro de vida que nos é concedido:

Deu vento, levantou-se o p6; parou o vento, caiu. Deu o vento; eis o0 p6 levantado: estes
sdo0 0s vivos. Parou o vento; eis 0 po caido: estes sdo 0s mortos. Os vivos po, 0s mortos
po; 0s vivos po levantado, os mortos pés caidos; 0s vivos p6 com vento, e por isso VAos;
0s mortos pé sem vento, e por isso sem vaidade. Esta é a distincdo, e ndo ha outra.
(VIEIRA, 2015, p. 104)

Sobre as palavras acima, Ana Lucia Machado de Oliveira destaca ser 0 momento
de passagem, no sermao, das ponderacdes misteriosas a pastoral propriamente dita
(2016, p. 62). Saindo do ambito da especulacdo, onde explica que pregard dois
mementos, isto €, duas oragcdes, uma aos Vivos e outra aos mortos, o inaciano explica
que “a vida ndo ¢ mais que um circulo que fazemos de p6 a pd: pé que fomos e pd que
havemos de ser” (VIEIRA, 2015, p. 103). Em Vieira, a transitoriedade ndo ¢
caracterizada pela continua sucessdo de etapas que retilineamente preveem uma
evolucdo, alvo de um objetivo a ser alcancado teleologicamente. Para ele, o tempo é
historico e se repete nos mais diversos signos pela ordem das coisas tal qual ordenada
por Deus. A historia esta contida na sombra projetada pela caligrafia de Deus, o tempo
histrico ocorre nas dobras da letra do Antigo e do Novo Testamentos.

Assim sendo, a morte € uma etapa natural, a mais esperada, nunca € mera
destruicdo. Em verdade, na leitura tanatologica de Vieira, “a morte é uma corregdo
geral, que emenda em nos todos os vicios: e de que modo? Por meio da mansidao,
porque a todos amansa” (VIEIRA, 2015, p. 96). Desde Adao, espera-se que cada um
torne a ser a terra de que foi formado, porque somos (todos) p6. Assim o diz no sermao
de 1672:
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O pb que foi nosso principio, esse mesmo, e ndo outro é o pé nosso fim; e porque
caminhamos circularmente deste p6 para este pd, quanto mais parece que nos apartamos
dele, tanto mais nos chegamos para ele: 0 passo que 0s aparta, esse mesmo nos chega; o
dia que faz a vida, esse mesmo a desfaz: e como esta roda que anda, e desanda
juntamente, sempre nos vai moendo, sempre somos po. (VIEIRA, 2015, p. 103-104)

E importante observar que o ndcleo da pastoral vieiriana ndo é formado pelas
imagens de terror que caracterizam as representacdes do Inferno ja realizadas por outras
praticas de representacdo, como pela poesia ou pela pintura da época. Embora sejam
prédicas traumatizantes, para usar a expressao de Jean Delumeau (cf. 2003, p. 55, vol.
2), na disposigéo dos discursos de Vieira, as imagens séo reconfiguradas, prevalecendo
mais a alusdo do que a representacdo propriamente dita. O auditério dos sermdes
pregados na quarta-feira de Cinza é composto em sua maioria por letrados, vale lembrar
que sdo pregados para a corte romana. Sabendo-se que dois sermdes foram pregados em
Roma, resta o que, se fosse proferido, o teria sido na Capela Real de Lisboa, o que
significa igualmente ter a presenca seleta de um grupo de cortesdos discretos e de
autoridades religiosas da mais fina formacao.

Diante desse dado, é possivel inferir que se torna dispensavel a traducdo em
imagens da pastoral do medo realizada por Antonio Vieira, quando toca em lugares-
comuns como o Inferno. Utilizando-se do repertdrio cultural de seu auditério, o
pregador portugués lanca méo frequentemente mais da duracdo do castigo do que dos
tracos macabros da penalidade, o que néo significa que se isente de recorrer a palavras
de fogo, quando necessario. Ou seja, na retorica do medo de Antdnio Vieira 0
imperativo é lembrar que as consequéncias do post-mortem sdo eternas, deixando a
cargo de o auditério imaginar o horror que isso pode significar. A prédica de Vieira tem
como lastro a reiteracdo do significativo peso da eternidade, que se intensifica ao ser
associado, enquanto peso do tempo, ao martirio ininterrupto por toda a eternidade,
segunda certeza existente na logica da morte catélica, ficando apenas atras da certeza de

que iremos morrer. Leiamos:

A mim ndo me faz medo o po6 que hei de ser, faz-me medo o que ha de ser o p6. Eu ndo
temo na morte a morte, temo a imortalidade; eu ndo temo hoje o dia de Cinza, temo hoje
o dia da Péascoa: porque sei que hei de ressuscitar, porque sei que hei de viver para
sempre, porque sei que me espera uma eternidade, ou no Céu, ou no Inferno. (VIEIRA,
2015, p. 112)
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N&o se pode esquecer que, segundo um dos grandes tedricos da pastoral catolica,
0s sermdes quinhentistas e seiscentistas afastaram-se nesse ponto das Artes moriendi
medievais, eliminando a intervencéo in extremis de Cristo, da Virgem e dos Santos:
“morre-se como se viveu. As conversdes de Ultima hora sdo raras” (DELUMEAU,
2003, p. 84, vol. 2). Em contrapartida, o fortalecimento dos ritos visiveis pela
Contrarreforma acentuou o papel dogmatico do sermédo na eficacia da aculturacdo crista
para apreender a audiéncia por intermédio da pastoral do medo.

Na linha do argumento de Vieira, o desprezo pelo mundo da-se de modo mais
eficaz pela enunciacéo hiperbolica da durabilidade do castigo. Em suma, saber que sera
castigado para sempre assombraria mais do que descrever castigos horrorosos.

Dado o ensejo, abordemos mais de perto a matéria das vanitates, a fim de salientar
a participacdo desses signos do mundo na semantica da futilidade e da efemeridade.
Segundo Ana Lucia de Oliveira (2016, p. 50), ¢ relevante dizer, a esse respeito, que “o
macabro induzido pelo contemptus mundi tenha provocado no século XVII, em todo
espaco catolico, uma floracdo de pinturas e de gravuras consagradas ao tema das vanités
ou vanitates”.

Neste caso, foi exemplar o papel que os santos exerceram nas letras seiscentistas
como modelos de vida e de “bem morrer”, confirmando o estado da questdo sobre
importancia da moralidade espelhada na Imitatio Sanctorum, na época. De méos dadas a
essa ideia, Johan Huizinga, em seu livro Outono na ldade Média (2010, p. 229),
considera que “a forte aversdo pela putrefagdo do corpo terreno explica o grande valor
que se atribuia aos corpos intactos de alguns santos”.

Desde Agostinho, sabe-se que a santidade ndo se perde mesmo que 0 corpo seja
violado. Tudo é reconstituido quando se € virtuoso. Desse modo, fortalece-se sempre
mais a convic¢do na santidade. Em seu estudo sobre as atitudes e as representacdes d’A
morte em Lisboa, Ana Cristina Aradjo (1997, p. 56) esclarece que, numa sociedade
desprovida de meios para combater enfermidades, “a falta de protectores terrestres era
compensada pelo investimento magico na intervencdo dos santos”.

Além disso, a “morte barroca” consagra-se como espetaculo dada a pompa das
cerimonias funebres, mas, principalmente, pela eloguéncia dos discursos ligados a

matéria em questdo. Em razdo disso, dentre as ambiéncias da época, o pulpito reclama
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seu status de espago central da morte “em que ela mesma se diz com mais propriedade”
(ARAUJO, 1997, p. 179).

A centralidade do pulpito, soma-se o0 mecanismo do temor que impressiona,
almejando obter a persuasdo para uma vida verdadeiramente cristd. Conforme sintetiza
Ana Lucia de Oliveira: “Cranios e ossos s3o frequentemente oferecidos pela iconografia
a um publico mais amplo do que aquele que os textos intitulados ‘Preparacdes para a
morte’, leitura comum na época, podem atingir” (2016, p. 50).

Nas letras coloniais luso-brasileiras, a preparacdo para a morte ja ndo pode ser
mais apenas aprendida, deve ser exercitada todos os dias. O elogio da morte € dialético.
A morte, Vieira atribui o papel moralizante de ensinar a viver; e, a morte, ele atribui o
papel salvifico de libertacdo. Sé se aprende a morrer vivendo a morte constantemente e
sO se aprende a viver quando se entrega a morte por livre escolha.

Para essa pedagogia tanatologica, a licdo elementar estd no nada casual uso do
livre arbitrio, cuja finalidade é determinada desde o dia de sua concessdo por Deus.
Cumpre ao pregador instruir moralmente o auditorio a revitalizar o cotidie morimur, isto
é, 0 ato de viver a vida como um incessante morrer. Em 1673, na Igreja de Santo
Antonio, em Roma, Vieira passa a falar do remédio para a salva¢do, ja que agora todo o
seu auditorio se encontrava mais proximo da morte do que no ano anterior em que
pregou sobre a mesma mateéria, invocando o perigo dessa vida.

O p6 que somos é remédio. No sermdo mencionado, a orientacdo é pautada na
conducdo do olhar dos fiéis para o futuro. Em Vieira, o presente s6 se faz como reflexo
de um passado futuro e de um futuro passado. No sermdo do ano anterior (1672), o

pregador esclarece sua férmula antitética que € a sintese da visao dogmatica de tempo:

Se quereis ver o futuro, lede as histdrias, e olhai para o passado; se quereis ver o passado,
lede as profecias, e olhai para o futuro. E quem quiser ver o presente para onde ha de
olhar? N&o o disse Salomdo; mas eu o direi. Digo que olhe juntamente para um, e para
outro espelho. Olhai para o passado, e para o futuro, e vereis o presente. (VIEIRA, 2015,
p. 110)

A imagem dos Exercicios espirituais, o critico Alcir Pécora (1994, p. 38) sugere,
sobre estas argumentacGes de Vieira, que ha nelas a consolidacéo de diretrizes para uma
ideia de “exercicios mortais”. Na arte de morrer de Vieira os comandos sao mais

instrutivos que aterrorizantes. A forca traumatizante impbe-se como categoria do
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sermdo, mais até que uma extensa enunciacdo infernal. Falamos em categoria para dar a
entender que a pastoral traumatizante de Antdnio Vieira emprega signos do mundo para,
a partir dele, produzir significacdes cuja semantica seja arrebatadora. Como ocorre no
exemplo citado: olhar para o espelho para consultar o passado e o futuro, lendo, nos
proprios olhos refletidos, a vida que se leva. A arte de morrer do sermdo de Vieira de
1672, pregado em Roma, acentua a efetividade das escolhas como indice determinante
da salvacdo. E pela extracdo do preceito da propria demonstracdo que serd possivel
atingir a via salvifica. Passo obrigatorio do sermdo: “Ora senhores, j& que somos
Cristéos, j& que sabemos que havemos de morrer, e que somos imortais; saibamos usar
da morte, e da imortalidade. Tratemos desta vida como mortais, e da outra como
imortais” (VIEIRA, 2015, p. 114).

E datil desenvolver um pouco mais essa fascinante ideia de tempo que Vieira
enquadra no seu sermao a partir da matéria do espelho — imagem carissima ao universo
das vanitates. A alegoria vieiriana do presente composto pelos dois tempos — “o
presente € o futuro do passado e o mesmo presente € o passado do futuro” — sugere uma
interessante superposicdo temporal na qual tudo que pode ser visto apenas seria um
desdobramento muitas vezes distorcido do que ja foi ou do que serd. Acerca desse
ponto, Ana Lucia de Oliveira extrai da alegoria do presente de Vieira o sentido de “um
tempo vazio, mera passagem, simulacro do tempo verdadeiro ainda por vir” (2016, p.
64).

Assim, o presente, para Vieira, seria um duplo, um desdobramento causal de
relacbes que se estabelecem em um nivel sobreposto no qual tudo ja estd definido,
cabendo a cada pessoa — dotada de seu livre arbitrio — realizar pela (Suposta)
espontaneidade aquilo que ja estava desenhado. Ninguém foge a morte, logo, cabe
escolher qual a melhor maneira de viver até que ela encontre cada um.

No @mbito da pastoral do medo, conduzida por Anténio Vieira, a passagem do
finito ao infinito ndo apresenta qualquer desproporcéo, isto €, os castigos infligidos sdo
sempre equivalentes aos pecados cometidos. Novamente: a salvacdo ndo é concedida no
ultimo instante de vida; ela é conquistada, ou seja, alcancada pelas obras da propria
vida. Por isso, “a morte € o maior bem da vida, € o p6 que havemos de ser, o maior bem

do pd que somos” (VIEIRA, 2015, p. 83).
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Nesse ponto da investigacéo, acreditamos ter ilustrado a configuracdo da “morte
barroca” na sermonistica de Vieira no que se refere a0 modo de abordagem da matéria
dialeticamente desenhada como forma de liberdade deste profano mundo e como topica
definidora do horror contido no medo de ser castigado. Neste caso, tentamos demonstrar
0 emprego do proprio dispositivo do medo como principal motivo do sucesso sobre a
sensibilidade epidérmica que caracterizava os auditorios cortesdos de Vieira. O discurso
sobre a morte, contudo, ndo se faz univoco; pelo contrario, como toda matéria, ajusta-se
a medida exata que prescrevem as auctoritates; modula-se a voz, ressignificam-se o0s
signos numa nova tentativa de edificar a monstruosidade e o medo. Como assinalou
Ana Cristina Aragjo (1997, p. 182), uma espécie de “morbidez maniaca invade o éthos

do homem moderno™.
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No inacabado Das Passagen-Werk, chama atengdo que a palavra “livro” tanto
figure no titulo de diferentes traducGes (Libro de los pasages, em espanhol, e Paris,
capital du XIXéme siécle — Le livre de passages, em francés) quanto esteja ausente no
original escrito em alemdo e nas versdes em inglés (The Arcades Project), italiano (I
passages di Parigi) e portugués (Passagens). Gostaria de considerar esse detalne como
um indice, levando em conta o fato de que Das Passagen-Werk foi publicado
postumamente, sem que Benjamin o tenha dado como terminado, e que o vocébulo Werk
— escolhido ndo por ele, mas pelos organizadores da edi¢do original — pode significar
tanto “usina” quanto “trabalho” ou “mecanismo”. Por esses motivos, mas principalmente
em funcdo da propria constituicdo material dessa escrita — uma montanha de notas e
citagfes acumuladas entre 1927 e 1940 —, comentadores importantes consideram
impossivel dizer com exatidao que forma final assumiriam os recortes que o autor tinha

em maos. Michael Léwy é um deles:

Como se sabe, as Passagens tém um status que ainda é enigmatico: trata-se de um conjunto
de materiais classificados a fim de servir para a redacdo de uma obra? Ou de uma colagem
de citacBes como novo método de exposicdo? Pode ser até mesmo uma mistura dos dois.
Em todo caso, estamos diante de documentos de natureza muito heterogénea. (LOWY,
2005, p. 66)

Por sua vez, Rolf Tiedemann, organizador da edi¢do alem4, sustenta, em diferentes
momentos de seu prefacio, que Benjamin desejava sim erguer um edificio. Sua hipétese
se baseia na aguda percepcdo de que a escrita tinha um papel ndo-usual a cumprir: ao
apresentar “o material ¢ a teoria, as citagdes e as interpretacdes em uma constelagcdo nova,
inédita, se comparada a qualquer forma de apresentacdio comum (...)”, a intengdo de
Benjamin, diz ele, “era de manter a teoria e a interpretacdo (...) em segundo plano” sem
que isso significasse abrir mdo da producéo de um texto (TIEDEMANN, 2009, p. 14 e
15).

O fato é que ndo sabemos qual seria o destino do material que se tornou o trabalho
das Passagens caso ele chegasse a sua forma final, mas nesse inacabamento, no estado
de quase-forma com que ele nos foi legado, custo a acreditar que a partir da imensa

quantidade de citacdes e notas reunidas se conseguiria erguer de fato um edificio. Talvez
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porque heterodoxo demais, o “edificio” tombaria antes de ficar de pé. Minha hipotese,
como de parte da recepcdo de Benjamin, como se vera adiante, é a de que o principal
procedimento de escrita ali utilizado — o da colagem de recortes com inspiracao surrealista
— ja apontava para uma ambicdo peculiar desde a primeira fase de realizacdo do projeto,
no final dos anos 1920: “método deste trabalho: montagem literaria. Nao tenho nada a
dizer. Somente a mostrar” (BENJAMIN, 2007, N 1a, 8).

Extraido da secdo Teoria do conhecimento, Teoria do progresso, o trecho aponta
para um meétodo de pesquisa € um modo de escrita ndo-usuais em um trabalho de teoria,
algo que se deve a um processo de contaminacgdo entre objeto de pesquisa, método e
escrita. Numa nota anterior, também redigida nos anos iniciais do projeto e pertencente a
secdo N, fala-se da importancia que ha em valorizar o espaco entre os textos apresentados,
tdo diferentes entre si, e da necessidade de uma escrita espontanea, como que fundida no

desdobramento (e ndo na hermenéutica) daquilo que se esta a pensar:

Dizer algo sobre o préprio método da composicdo: como tudo em que estamos pensando
durante um trabalho no qual estamos imersos deve ser-lhe incorporado a qualquer preco.
Seja pelo fato de que sua intensidade ai se manifesta, seja porque os pensamentos de
antem&o carregam consigo um télos em relacéo a esse trabalho. E 0 caso também deste
projeto, que deve caracterizar e preservar os intervalos de reflexdo, 0s espacos entre as
partes mais essenciais deste trabalho, voltadas com méxima intensidade para fora.
(BENJAMIN, 2007, N 1, 3)

Na edicdo de 2013 do Cahier L ’Herne, Willi Bolle se questiona, ja no titulo de seu
artigo, como definir tal escrita: “As Passagens: livro, arquivos ou enciclopédia magica?”
(“Les Passages — livre, archives ou encyclopédie magique?”). Nao se trata de uma
pergunta retorica. Afinal, a enorme quantidade de notas (sdo, no total, mais de 4 mil)
registradas, armazenadas, reorganizadas e transformadas com interrupg6es ao longo de
treze anos aponta para um modo agil e dindmico no tratamento de informaces histdricas.
“E como se o autor tivesse desejado incorporar a seu trabalho, em termos de forma e de
método, o espirito da metropole enquanto a cidade que se movimenta sem cessar’?

(BOLLE, 2013, p. 251). A Paris que esta sempre em movimento se da a ver, furtiva, na

colagem literaria que Benjamin produz: ela escapa da forma acabada, ndo chega a

1 No original: “C’est comme si I’auteur avait voulu incorporer a son oeuvre, en termes de forme et de
méthode, I’esprit de la métropole en tant que ‘la ville remue et qui se déplace sans cesse’” (BOLLE, 2013,
p. 251).
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constituir-se em uma paisagem definitiva —a escrita da histéria deixa de ser uma narrativa
estdvel e passa a ser um canteiro de obras (o substantivo werk mostra-se aqui
incontornavel).

Sabe-se que esse trabalho (iniciado entre 1927 e 1929 e retomado em 1934) partiu
da colagem surrealista, fez dela uma metodologia e uma maneira de expor. Como bem
aponta a critica argentina Beatriz Sarlo no ensaio “O trabalho da escrita” (“El taller de la
escritura”), com a colagem Benjamin aproximou, de forma nada ortodoxa, “objetos
materiais e simbolicos” e confeccionou uma “espécie de caderno de recortes (...)
explorando a potencialidade que hé na consideragdo de elementos dispares, tendo em vista
que sua diferenca ilumina as particularidades de cada um”? (SARLO, 2007, p. 25 e 26).

Se a diferenca ilumina — 0 que parece de fato acontecer —, trata-se de uma luz
intermitente, que da a chance ndo de estabelecer sentidos definitivos, mas de produzir
encontros, combinagdes que se multiplicam enguanto escapam na e da usina (werk) — o
que estaria diretamente ligado ao abandono (voluntéario ou ndo) do formato livro. Este
teria sido “substituido por um sistema mais avangado de escrita, a saber, um arquivo
(Zettelkasten) ou um sistema de cartoteca (Kartothekssystem)”® (BOLLE, 2013, p. 250).

Vejamos entdo esse arquivo: Benjamin nos legou de tudo um pouco quando o
assunto é a Paris do seculo XIX, uma heterogeneidade que se mostra logo de inicio em
seu ndo-livro, na maneira com que foi organizada a massa de manuscritos que ele confiou
a Georges Bataille ao tentar fugir da Franga ocupada. Os fragmentos mais provocadores
estdo na se¢do “Notas e materiais”, com 36 entradas. Cito algumas: “Paris antiga,
catacumbas, demoli¢des, declinio de Paris”, “O tédio, o eterno retorno”,
“Haussmannizacdo, lutas de barricadas”, “Constru¢do em ferro”, “O intérieur, o rastro”,
“Espelhos”, “Ocio e ociosidade”, “Materialismo antropologico, historia das seitas”,
“Tipos de iluminagdo”.

Em cada uma ha a mistura de apontamentos redigidos por ele com cita¢des colhidas
em jornais e revistas de época, mas também em textos literarios e filosoficos (ready-
mades textuais que misturam cultura de massa e cultura erudita). Boa parte dessas

colagens faz surgir a capital — material e simbdlica — do século X1X como um territério

9, <

2 No original: “objetos materialies y simboélicos”; “especie de cuaderno de recortes, (...) explotando la
potencialidad que encierra la consideracion de elementos dispares con la idea de que su diferencia ilumina
los rasgos de cada uno de ellos” (SARLO, 2007, p. 25 e 26).
% No original: remplacé par un systéme plus avancé d’écriture, a savoir le fichier (zettelkasten) ou systéme
de cartothéque (Kartothekssystem)” (BOLLE, 2013, p. 250).
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abarrotado de imagens. Elas aparecem na arquitetura, na moda, até mesmo “no tempo

atmosférico” (BENJAMIN, 2007, K 1, 5); séo o rastro de uma coletividade.

Surrealismo decantado

Como se sabe, foi 0 método de colagem literaria de Louis Aragon em O camponés
de Paris (Le paysan de Paris) que levou Benjamin a comecar sua pesquisa sobre as
passagens. Aragon investia em uma nova mitologia da modernidade a partir de uma
réverie entre os escombros do século XIX, e as passagens ainda existentes na cidade eram
capitais para tal. “Nao quero mais me abster dos erros dos meus dedos, dos erros dos
meus olhos (...) Mitos novos nascem a cada um de nossos passos (...) A cada dia modifica-
se 0 sentimento moderno da existéncia. Uma mitologia se tece e se desenlaca”
(ARAGON, 1996, p. 42).

Embora a primeira vista entusiasmado pela proposta do escritor surrealista, poucos
anos depois Benjamin vera nela a aparicao fulgurante do século XIX em uma experiéncia
de expressdo inventiva a partir da utilizacdo da linguagem dos sonhos — também ela um
dispositivo de colagem —, mas incapaz de cumprir seu potencial revolucionario. H4 uma
evidente diferenca de propositos aqui: enquanto Benjamin queria, com as Passagens,
concentrar-se no momento-limitrofe do despertar, permitindo o transito do mito para uma
historia critica (dai a importancia, para ele, como é sabido, das nogdes de limiar e
despertar, presentes em varias notas e citacdes nas Passagens), Aragon, na visdo do
préprio Benjamin, teria se contentado em criar novos mitos e a neles permanecer.

H& um certo consenso entre os comentadores de Benjamin com relagdo a sua
postura critica, a partir dos anos 1930, quanto ao Camponés de Paris e a0 movimento
surrealista em geral. O que o incomodava era o fato de que a proposta surrealista se
mostrava incapaz de promover o salto critico que ele julgava fundamental e que teria
buscado realizar com a dupla sonho-despertar. Na coletanea de ensaios Walter Benjamin

et Paris, o fildsofo italiano Gianni Carchia contextualiza esse processo:

Em sua funcdo de limiar critico, o despertar se constitui, por um lado, em metacritica da
mitologia surrealista (...) e, por outro, em sua esséncia rememoratéria, um desencanto do
sonho mais profundo possivel do século XIX, a saber, 0 sonho do progresso, que emigrou
da ideologia burguesa para o proprio seio do marxismo vulgar. Para Benjamin, o sonho
sem despertar dos surrealistas ndo é outra coisa que a outra face do despertar sem sonho,
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do despertar como fronteira, como hiato, que é consubstancial a filosofia do progresso
acritica®. (CARCHIA, 1986 p. 177)

E entdo com uma peculiar leitura do marxismo, ela mesma critica a tentacio
progressista no pensamento de Marx, que Benjamin, na segunda fase da escrita das
Passagens, tentara buscar uma saida para 0 impasse na proposta surrealista. Ndo parece
facil, nesse sentido, inferir o que ainda unia Benjamin aos procedimentos surrealistas em
meados da década de 1930, quer dizer, ndo creio ser possivel saber se eles tinham se
tornado “apenas” uma solug@o formal. Seria preciso levar em conta que as Passagens
apontam para uma nogdo menos formalista de montagem ou colagem® e ndo apresentam
uma conciliacdo pacifica com o materialismo historico de Marx. Mais justo é dizer que
se tratava de uma escrita fincada na necessidade de dar uma contribuicéo estética efetiva
— e em certa medida estranha — & teoria marxista. Nesse sentido, as marcas surrealistas na
primeira fase das Passagens sao mais que arranjos metodoldgicos ou experimentos de um
esteta. O laboratério de recortes por onde deambular seria um empreendimento tdo
importante quanto a tarefa de fazer uma filosofia material da histéria do século XIX.
Trata-se daquilo que Benjamin, com o conceito de Darstellung, tentou tornar uma coisa
sO.

Na escrita benjaminiana, o termo pode ser traduzido como ‘“‘apresentagdo” ou

“exposi¢ao”. Utilizado por Walter Benjamin no prefacio da Origem do drama barroco

4 No original: "Dans sa fonction de seuil critique, ’éveil constitue d’une part une métacritique de la
mythologie surréaliste, qui cherche a reconnaitre dans le présent I’image la plus intime du passé et
constitue, d’autre part, dans son essence remémoratrice, un désenchantement du réve le plus profond du
XIXeme siécle, ce réve du progrés, qui a émigré de 1’ideologie bourgeoise au sein méme du marxism
vulgaire. Pour Benjamin, le réve sans éveil des surréalistes n’est que 1’autre face de ’éveil sans réve, de
1’éveil comme grenze, comme hiatus, qui est consubstantiel & la philosophie du progrés acritique."

5 Sobre possiveis distingdes entre as duas técnicas, Marjorie Perloff afirma ser “habitual distinguir-se entre
colagem e montagem: a primeira se refere (...) a relagbes espaciais, e a Ultima a temporais.
Consequentemente, collage é geralmente utilizada quando se refere a artes visuais; montage, a verbal.”
(PERLOFF, 1993, p. 99) A colagem poderia ser vista também como a apresentacdo deliberada de
componentes de naturezas heterogéneas, enquanto que a montagem objetivaria “integrar diversos itens
combinatdrios a fim de lhes conferir unidade”. (PERLOFF, 1993, p. 99) Como ver nas Passagens apenas
um desses protocolos se ali pde-se em xeque a nogdo de organiza¢do como sindnimo de unidade? “Colagem
e montagem sdo os dois lados de uma mesma moeda, tendo em vista que 0 processo artistico envolvido é
realmente o mesmo”, Perloff conclui (PERLOFF, 1993, p. 99). Em outras palavras: embora as técnicas se
diferenciem, as fronteiras entre elas sdo moventes. Também Gregory L. Ulmer, em “The object of post-
criticism”, aponta para a instavel divisao entre colagem e montagem. Acaba optando por tragar uma linha
ténue entre as duas definigdes: “Colagem ¢ a transferéncia de materiais de um contexto para outro, e
‘montagem’ € a ‘disseminagio’ desses empréstimos em uma nova configuragio™ (ULMER, 1985, p. 84).
Digamos, para concordar e desdobrar a afirmacgao de Ulmer, que a colagem é o termo principal, enquanto
gesto do pensamento, e que a montagem é uma variagao possivel de sua préatica.
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alemdo para caracterizar uma nova escrita filosofica, tal conceito desestabiliza a
tradicional maneira de se fazer filosofia, em que “o conhecimento ¢ um ter”, e o “carater
de posse (...) imanente”, condigdes sob as quais a forma da “exposicao ¢ secundaria”
(BENJAMIN, 2011, p. 51e 52). Darstellung, desse modo, ndo produz uma escrita
filosofica em que um pensamento tenta conhecer/dominar um objeto, mas na qual se quer
escapar da filosofia da representacao, isto €, abrir mao da representacdo mental de objetos
exteriores ao sujeito. Benjamin insiste em um pensamento que se expde enquanto
imagem, matéria criativa-criada.

Por isso mesmo, ndo se pode deixar de notar que, como afirma Jacques Leenhardt
no artigo “A passagem como forma de experiéncia: Benjamin frente a Aragon” (“Le
passage comme forme d’expérience: Benjamin face a Aragon”), a no¢do de montagem
textual “dava conta da pertinéncia de uma estrutura tragica em um mundo onde o saber e
as estruturas sociais tornaram ultrapassada a crenca no sujeito cognitivo e racionalista”®
(LEENHARDT, 1986, p. 170). Estaria em jogo, tanto em Benjamin quanto em Aragon,
0 esbogo de uma epistemologia pds-racionalista, em que “a substincia ¢é substituida pela
velocidade, e que do ponto de vista da figuracdo literaria a cinética da montagem,
ancorada sobre a velocidade, substitui a continuidade perspectiva garantida pela
permanéncia das substancias”’ (LEENHARDT, 1986, p. 170).

Ha ai a possibilidade de uma dupla perda ontoldgica: a substancia da teoria e a
substancia da colagem vao se dissolvendo; a teoria se modifica a partir da
colagem/montagem, e vice-versa. Talvez essa proposta permita investigar como o
pensamento de Benjamin, mais especificamente sua filosofia da historia, propde, nas
Passagens, uma epistemologia plastico-arqueoldgica cuja espessura se percebe nas

combinacges dos recortes.

® No original: “rendrait compte de la prégnance d’une structure tragique dans un monde ou le savoir et les
structures sociales ont rendu caduque la croyance au sujet cognitf rationaliste” (LEENHARDT, 1986, p.
170).

" No original: “la substance est remplacé par la vitesse, et que du point de vue de la figuration littéraire la
cinétique du montage axée sur la vitesse remplace la continuité perspective gagée sur la permanence des
substances” (LEENHARDT, 1986, p. 170).
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Imagem dialética

Todas essas variantes, de maneira mais ou menos intensa, séo linhas de forca
atravessadas pelo conceito central do trabalho sobre Paris: a imagem dialética. Ela pode
ser tanto o resultado da escrita espontanea/intensiva perseguida no fragmento N 1, 3,
numa aproximagao sutil com a escrita automatica dos surrealistas®, quanto o dispositivo
capaz de alterar velocidades, ja que se realiza em regime de suspensao e nos ajuda a
perceber que o ato de pensar ndo se faz apenas do movimento de ideias, mas também de
sua parada. Na imagem dialética, o pensamento se fixa de repente, como um relampago,
dando a ver uma saturacdo de tensdes. A imagem dialética é também um dos termos
benjaminianos que apontam para o limiar entre imagem do pensamento, expressao que
Ihe é cara, e pensamento da imagem. Falo da criacdo de conceitos que ndo nascem apenas
da abstracdo, mas sobretudo a partir de contato direto com o sensivel —no caso do trabalho
das Passagens, com as ruinas arquiteturais da cidade e os dejetos em papel da biblioteca.

As imagens dialéticas que se encontram nas Passagens estdo nas bordas, e nas
dobras, das citagdes umas com as outras. Nesse sentido, as ideias de imagem dialética e
seu teor artificial, de montagem/colagem, permitem ao escritor-arquivista produzir uma
quebra no continuum da historia, suspendendo-o a medida que os fragmentos textuais
proliferam. A imagem dialética surge entdo a partir de uma origem néo-cronologica,
intempestiva® porque produzida no intermitente, aos saltos. Seu modo de figurar e operar
faz do arquivo criado por Benjamin ndo um espago de guarda do passado e da memoria,
mas o articulador de uma temporalidade heterogénea que promove a irrupgéo do passado
no presente. O arquivo passa a ser, entdo, um territorio de disputa, um gesto

epistemoldgico, um monumento destruido e um espectro que questiona de forma

8 Como afirma André Breton num trecho do primeiro Manifesto Surrealista: “SURREALISMO, s.m.
Automatismo psiquico puro pelo qual se propfe exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de
qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo
controle exercido pela razdo, fora de toda preocupagdo estética ou moral.” (BRETON, s/d, s/p).

® Como diz Benjamin no prefacio da Origem do drama barroco alemao, origem nédo é génese, mas um
“turbilhdo no rio do devir”: “A origem, embora sendo uma categoria inteiramente histérica, nada tem a ver
porém com a génese das coisas. A origem nédo designa o devir do que nasceu, mas sim o que esta em via
de nascer no devir e no declinio. A origem é um turbilhdo no rio do devir, e ela arrasta consigo a matéria
que esta em via de aparecer. A origem jamais se da a conhecer na existéncia nua, evidente, do fatual, e sua
ritmica ndo pode ser percebida sendo numa dupla 6tica. Ela pede para ser reconhecida, de um lado, como
uma restauracgao, uma restituicdo, de outro lado como algo que por isso mesmo € inacabado, sempre aberto.
(...) Em consequéncia, a origem ndo emerge dos fatos constatados, mas diz respeito a sua pré e pds-historia.”
(BENJAMIN, 2011, p. 34)
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anacronica a ideia de que a memoria é um repositorio acumulativo disposto sobre uma
temporalidade linear.

Quando se fala em imagem dialética, j& ndo se trata de um simples conceito,
portanto, mas de uma producdo de signos que performam e engendram imagens nao
porque um sujeito (artista e/ou filosofo) distanciou-se de um objeto e, a partir de um ponto
de vista privilegiado, apoderou-se dele, projetando seu reflexo, mas porque uma intensa
troca de materiais realizada em ambito arquivistico produziu velocidades e alterou as
percepg¢des do tempo.

Assim é que emerge Paris, capital do seculo XIX. Uma cidade onirica por
exceléncia, sendo ela mesma a morada do sonho, uma realidade bem diferente daquela
que Benjamin, enquanto refugiado sem dinheiro, experimentou desde 1933. Nesse
sentido, 0 século XIX é 0 “espago de tempo [Zeitraum] (um sonho de tempo [Zeit-
traum]), no qual a consciéncia individual se mantém cada vez mais na reflex&o, enquanto
a consciéncia coletiva mergulha em um sonho (...) profundo” (BENJAMIN, 2007, K 1,
4). Por isso, durante o tempo em que mantiver “sua forma onirica, inconsciente e
indistinta”, esse processo ¢ naturalizado, permanecendo “no ciclo da eterna repeti¢do até
que o coletivo se apodere” dele “na politica”, transformando-o, entdo, “em histéria”
(BENJAMIN, 2007, K 1, 4).

Trata-se de promover um despertar coletivo do sonho a partir da imagem dialética
— dispositivo que condensa presente e passado, operador critico o suficiente a ponto de
questionar nossa maneira de ver imagens, na medida em que, “ao nos olhar, (...) nos
obriga a olha-I[o] verdadeiramente” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 172). Certamente se
trata de uma dialética que ndo investe no sentido progressivo do tempo, reificado pela
modernidade, muito menos na nogdo de tempo continuo. O que interessa a Benjamin é
uma “experiéncia compulsoria, drastica, que desm[inta] toda ‘progressividade do devir’
e comprov[e] toda aparente ‘evolu¢do’ como reviravolta dialética eminente e
cuidadosamente composta” (BENJAMIN, 2007, K 1, 3).

Ora, ndo sendo o devir progressivo, € por ele que podemos ver a origem imanente
da “reviravolta dialética” — origem-entre, turbilh&o no rio. E se Benjamin enxergou essa
dindmica nos surrealistas, ou melhor, na radicalizagdo de suas praticas (da colagem, da

escrita automatica e do acaso objetivo), foi porque eles, em vez de criticarem o gosto pelo
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maquinico que tanto dominou o século XIX, tomaram-no para si, viraram-no do avesso e

o transformaram em linguagem critica:

Né&o s0 as formas em que se manifestam os sonhos coletivos do século XIX ndo podem ser
negligenciadas, ndo sé elas o caracterizam de maneira muito mais decisiva do que
aconteceu em qualquer século anterior: elas sdo também — se bem interpretadas — da maior
importancia pratica, permitindo-nos conhecer 0 mar em que navegamos e a margem da qual
nos afastamos. E aqui, em suma, que precisa comegar a critica do século XIX. N4o a critica
ao seu mecanismo e maquinismo, e sim ao seu historicismo narcotico e a sua mania de se
mascarar, na qual existe, contudo, um sinal de verdadeira existéncia historica, que 0s
surrealistas foram os primeiros a captar. Decifrar este sinal é a proposta da presente
pesquisa. E a base revoluciondria e materialista do Surrealismo é uma garantia suficiente
para o fato de que, no sinal da verdadeira existéncia historica, de que se trata aqui, o século
XIX fez sua base econémica alcancar sua mais alta expressdo. (BENJAMIN, 2007, K 1, 3)

Ao associar historia e estética, Benjamin faz mais do que aproximar linguagens e
campos do saber. Seu investimento é politico (2 medida que confere aquilo que chama de
forma a possibilidade de ser lida a contrapelo, num tempo histérico diferente) e filoséfico
(uma vez que propor um novo olhar sobre a histéria a partir da forma €, nesse caso,

apontar para uma concep¢do nao-cronoldgica de tempo).

Do conhecimento especializado

Na ultrapassagem filosofica do surrealismo, na releitura do marxismo e na errancia
da escrita benjaminiana, encontramos ndo um livro em sua forma atualizada, mas um
arquivo que oscila entre atual e virtual, uma relagdo entre dois séculos, 0 XIX e 0 XX,
entre 0 que estes poderiam ser e ndo foram, e entre 0 que sdo, embora ainda nédo
inteiramente. Essa condicdo oscilatoria € processual (mas ndo progressiva) em sua
contingéncia e esta ligada ao carater ainda informe do projeto. Nao ha livro definitivo,
em que um sentido se imp0e sobre outros. Em vez disso, uma massa de fragmentos revela
ser o desdobramento de uma imagem na outra, século X1X no XX, o que se da a ver por
um “e”, um “entre”. Nessa dindmica, Benjamin inclui também sua produgdo textual,
repetindo o préprio texto como citacao oculta.

Isso acontece de modo programatico na se¢do N, “Reflexdes tedricas sobre o
conhecimento, Teoria do progresso”, talvez aquela dentre todas com mais apontamentos

préprios. Se ali o dispositivo da montagem/colagem ndo se destaca de fato,

inevitavelmente é onde funciona como uma hipdtese metodoldgica. A secdo se inicia com
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uma nota curta e direta. Nela fica claro que, para o trabalho a ser feito, sé se concebe a
producdo de conhecimento como algo fulgurante: “Nos dominios do que tratamos aqui,
0 conhecimento existe apenas em lampejos. O texto é o trovdo que segue ressoando por
muito tempo” (BENJAMIN, 2007, N 1, 1).

Acredito ver ai, na nocéo de lampejo, a possibilidade para refletir sobre a ideia de
abertura na escrita tedrica ao procedimento da colagem e da montagem: Benjamin deseja
revolver e refusionar a materialidade com a qual trabalha, e o interesse pelo
acontecimento arquitetbnico que foram as passagens € ele mesmo uma espécie de
preparacdo para esse tratamento intensivo das fontes. Certamente ainda prevendo um
dentro e um fora, um exterior e um interior, mas encontrando no limiar entre essas duas
categorias a dobra que as desafia. A questdo esta precisamente na duracdo dessa dobra, e
¢ assim que a ideia de abertura permite pensar, por um lado, no salto e, por outro, numa
zona de vizinhanga que os fragmentos estabelecem entre si. Se na secdo N Benjamin
aponta que aquilo que esta longe de nds, em termos cronoldgicos, pode se aproximar
desde que pensado como irrupcdo espacial em um “agora” promovido pela imagem
dialética, a promenade surrealista, entdo, se congela.

Ainda assim, ou talvez por isso mesmo, hd um efeito a ser gerado, sentidos a serem
ativados — uma sensibilidade ativa e atenta a movimentos e paradas. Por eles é que somos
convidados a conhecer, 0 que, no caso de Benjamin, tem a ver com se perder. Se na nota
“N 1, 2” a imagem de um navio que desvia sucessivas vezes de sua rota original quando
atraido pelo polo magnético Norte é assumida enquanto pratica, € porque, além de
fulgurante, o conhecimento almejado nas Passagens se faz a base de errancias e
interrupcdes, como foi todo o periodo de retomada do trabalho, de 1934 a 1940 (o que
ocorreu tanto em funcdo dos ensaios que o Instituto de Pesquisas Sociais encomendava a
Benjamin quanto por sua condigdo financeira precéria e seu fragil estado emocional).
Cabe relembrar que Benjamin quer preservar e caracterizar os intervalos de sua reflexao,
e entende que isso é também parte do trabalho a fazer (N 1, 3). Parece que deseja expor a
escrita — e a leitura — em seu desdobrar ndo-progressivo, e é a propria existéncia da se¢ao
N que evidencia isso.

Nela se performa o fulgor do lampejo e a rota desviante do navio; nela séo
abordadas as estranhas condi¢cdes materiais nas quais o escritor produz — “o lugar

envidracado diante do meu assento na Staatsbibliothek; circulo magico intocado, terra
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virgem a ser pisada por figuras que evoco” (N 1, 7); nela também estdo a estratégia
surrealista de vivenciar o século XIX pelo sonho (N 1, 9), a escrita como uma montagem
de citacGes (N 1, 10), o elogio do método dialético por seu potencial agitador (N 7, 2 e N
107, 3), a adesdo indisciplinada a teoria marxista, utilizando-a ndo somente para perceber
0 século XIX como para nela encontrar a expressdo desse mesmo periodo histérico (N 2,
2); nela o escritor da ao historiador o estatuto de um interpretador de sonhos (N 4, 1 e N
4, 4), tenta estabelecer os pontos de partida para uma teoria materialista da arte (N 182, 1
e N 192, 1) e mistura esses elementos a um pensamento messianico.

Tudo isso constitui um “dispositivo de historiografia polifonica”, material em que
as relacOes sao literalmente consteladas (BOLLE, 2007, p. 1.147). Isso significa dizer que
a organizacgdo do saber historico, no caso das Passagens, “pode ser visualizada, mas ndo
pode ser narrada”, ou seja, que estamos “diante de uma escrita visual-espacial [que] opde-
se a uma outra, narrativa-sequencial (...)” (BOLLE, 2007, p. 1.147).

Deambulando, como os surrealistas, pelos dejetos do passado (a parte inconsciente
da cidade moderna) a fim de ativar, a cada recombinacdo especializada, o contetdo
secreto de dentro do préprio sonho burgués, notamos que 0 método por desvios — que
estabelece relagcbes também com o andar aos trancos do trapeiro, com a flanerie de
Baudelaire e com a deriva situacionista que Guy Debord proporia anos depois — traz
consigo o inesperado que sO o dispéndio e a perda ndo-produtiva de tempo garantem.
Além disso, o nomadismo implicado na recolha de residuos e dejetos que depois irdo
constituir colagens e montagens indica que ndo ha parada sem errancia, que ndo ha
colagem e imagem dialética sem flanerie, deambulagéo ou deriva.

Como nas soleiras das portas onde paravam as prostitutas, atraindo, como sereias,
os olhares para si, somos provocados a experimentar a “magia do limiar” na dialética
entre movimento e parada (BENJAMIN, 2007, | 18, 4). Estamos numa dimensé&o tateante,
no intervalo que vai do sono a vigilia, onde cada ruina precisa ser recuperada durante o
despertar, e em que a mercadoria fetichizada, num instante magico, deixa de ser o simbolo
da alienacdo capitalista para se converter no objeto de magia com o qual trabalhar.

Os fetiches, termo que Karl Marx usou pejorativamente para caracterizar as
mercadorias industrializadas de seu tempo — esses seres cheios de “sutilezas metafisicas
e argucias teologicas” (MARX, 1985, p. 92) —, ganham, com Benjamin e o surrealismo,

um estatuto mais digno: um estatuto magico. Lembremos da primeira vez em que Max
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Ernst se deu conta do que poderia fazer, em termos artisticos, a partir do estranhamento
que sentira diante de um catalogo de generalidades. Na cidade de Coldnia, em 1920,
quatro anos antes da apari¢do do primeiro Manifesto Surrealista, Ernst ainda estava na
Alemanha quando teve uma experiéncia visual transformadora a partir de uma mercadoria
sem valor. Em suas proprias palavras, ele diz que, de repente, comecara a ver que as
figuras do catalogo poderiam se descolar do fundo de papel em que estavam para executar

uma combinacao alucinante:

Num dia chuvoso, em Coldnia, o catdlogo de uma casa que vende material escolar desperta-
me a atengdo. Vejo ali exemplares de todos os géneros, manuais de matematica, geometria,
antropologia, zoologia, botanica, anatomia, mineralogia, paleontologia, etc., elementos de
naturezas tdo diversas que a absurdidade do seu reagrupamento me perturba a vista e 0s
sentidos, desencadeando em mim alucinacGes e conferindo aos sujeitos representados uma
sucessao de significados novos e mutantes. A minha atividade visual ficou de repente tdo
agudizada que consegui ver 0s objetos que se formavam imediatamente sobre um fundo
novo. Para o fixar bastava um pouco de tinta, algumas linhas, um horizonte, um deserto,
um céu, uma divisoria ou coisas idénticas. Assim se fixou a minha alucinagdo. (ERNST
apud BISCHOFF, 1998, p. 18 e 19)

Dois anos depois, durante uma exposicdo de Ernst em Paris, Breton teria ficado
impressionado com as colagens daquele egresso do movimento Dada, e dai nasceria uma
producdo imagética coletiva priorizando a sobreposicdo de planos e elementos que
atravessaria também a trajetoria de Bataille, Aragon, Magritte, Man Ray, Paul Eluard, De
Chirico, Salvador Dali, entre outros: com a légica da colagem surrealista, 0 mundo das
formas havia se tornado um grande marché aux puces, em que 0s objetos e as imagens
perdiam sua identidade pré-fixada, indo ao encontro do fortuito e do circunstancial.
Ascendiam a condicdo poética, no campo de uma representacao ndo-mimética do que o
senso comum chama de realidade, elementos como o mito, a magia, 0 automatismo e, a
partir de uma leitura freudiana da cultura, o inconsciente: trabalhava-se pelo irruptivo e o
intempestivo, numa critica aos valores burgueses do entre-guerras.

Talvez ai, no uso surrealista dos objetos, resida a torcdo que Walter Benjamin faz
daquilo que para um marxista ortodoxo nao passaria do fruto da alienacdo das forgas
produtivas e do triunfo do valor de troca sobre o valor de uso, de um entrave metafisico
a superar: nas Passagens, se a mercadoria é fetiche para a sociedade burguesa do século
XI1X, é justamente para ela que se deve olhar, mas com um olhar de esteta. Levar em conta

a forca e a forma das coisas manufaturadas passa a ser um movimento epistemoldgico.
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Para entender o que isso significa, “(...) basta que acompanhemos um colecionador que
manuseia 0s objetos de sua vitrine. Mal segura-os nas maos, parece estar inspirado por
eles, parece olhar através deles para o longe, como um mago (...)”(BENJAMIN, 2007, H
2, 7). Ao mesmo tempo, é o colecionador quem promove uma luta quixotesca contra 0s
padrdes de consumo de massa, preferindo frequentar antiquérios a ceder ao apelo dos
magazines®. Sua figura oscila entre aquela de alguém com propensio virtual a reflexdo
politica e a contemplacdo visionaria, condi¢cdes necessarias para se ter uma iluminacao
profana. Como poderia deixar de ser assim, se € o proprio Benjamin um colecionador de
passagens, €, tanto mais, um alegorista capaz de ver, sob o efeito do haxixe, toda a histdria

do mundo?!:

Uma estrutura na qual apenas figuras de cera podem habitar. Com isso posso realizar tantas
coisas plasticamente. Piscator e companhia podem ser esquecidos. Tenho a possibilidade
de modificar toda a iluminagdo com minudsculas alavancas. Posso transformar a casa de
Goethe na 6pera de Londres. Posso fazer a partir dai uma leitura de toda a histéria do
mundo. Percebo no espaco por que coleciono as imagens de colportagem. Posso ver tudo
na sala: os filhos de Carlos 111 e tudo que o senhor desejar*’. (BENJAMIN, 2007, | 2a, 1)

**k*

Colagem, entdo, no Benjamin leitor dos surrealistas, é o ato de converter o limite
em limiar*?, sendo a histdria o palco desse procedimento. Em outras palavras, e levando

em conta a produc¢do de um “espago de imagens” que a tudo despedace’® — quanto mais a

10 Para o Baudelaire trapeiro, ver J 84 a, 4, J 79a, 5 e J 77, 4; para o colecionador (endividado, alias), ver
J78a, 1 e J 79a, 4; para o alegorista, conferir, entre outas notas, J 69, 6 e J 79, 1; para o flaneur, ver M 1, 5,
M5,7eM 10a, 1.

11 A experiéncia aconteceu na escada do atelié da fotografa Charlotte Joél e foi registrada em 1928, por
Ernst Bloch.

12 Converter o limite em limiar: a expressio ¢ de Alexandre Nodari em “O perjurio absoluto” (2009). O
artigo, que, diga-se, ndo trata de colagem ou de montagem, aborda a antropofagia como um gesto de desejo
capaz de produzir uma abertura histérica. Melhor dizendo, de produzir historicidade. Tomando Oswald de
Andrade como seu principal interlocutor, Nodari dird que a abertura para o outro (gesto de apropriacdo sem
assimilacao) é a marca do gesto antropofagico.

13 A expressao se encontra formulada no final do texto que Benjamin escreve em 1929 sobre o movimento
surrealista: “Porque também na pilhéria, no insulto, no mal entendido, em toda parte em que uma agdo
produz a imagem a partir de si mesma e € essa imagem, extrai para si essa imagem e a devora, em que a
prépria proximidade deixa de ser vista, ai se abre esse espago de imagens que procuramos, 0 mundo em sua
atualidade completa e multidimensional, no qual nao ha lugar para qualquer “sala confortavel”, o espago,
em uma palavra, no qual materialismo politico e criatura fisica partilham entre si 0 homem interior, a psique,
o individuo, ou o que quer que seja que desejemos entregar-lhes, segundo uma justiga dialética, de modo
gue nenhum de seus membros deixe de ser despedacado. No entanto, e justamente em consequéncia dessa
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sala de estar e a loja de antiguidades em que o colecionador acumulava objetos, trazendo
para dentro o que era exterior, realizando uma espécie de assemblage inconsciente —, seria
possivel dizer que ja havia uma poténcia larvar de colagem no seio do seculo XIX, juncao
espaco-temporal em que se produziu, majoritariamente, narrativas politicas e historicas
continuas e triunfantes? S8o as Passagens e os procedimentos surrealistas dos quais
Benjamin se vale um cavalo de Troia com o qual podemos ver o XIX, assim como suas
alteridades, no coracdo do Ocidente? Mais aberta a temporalidades heterogéneas, a
historia, nas Passagens, € matéria que escapa da narrativa continua, mas também de um
discurso que elogia a tradicdo da ruptura — aporia em espiral que é fruto de relacdes
insondadas entre os séculos XIX e XX e o tempo cdsmico que esta entre eles, ao redor

deles.
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Resumo: Este artigo investiga as estratégias pelas quais, a partir dos anos 1990, os
trabalhos de alguns artistas latino-americanos, em sua relacdo com a alteridade, fazem
todo um investimento no local e no particular que, no entanto, ndo se traduz em termos
de uma identidade. A meu ver, esse aspecto anda lado a lado com a maneira como 0s
espacos fisicos, afetivos, politicos e institucionais tornam-se a um s6 tempo objeto de
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Introducéo

Ao tomar a arte latino-americana contemporanea como objeto de investigacéao,
considero importante sublinhar, desde o inicio, que ndo se trata de pensar o sintagma
“latino-americana” de maneira homogeneizante € muito menos como se fosse possivel
discernir, a partir dele, uma identidade que o abarque como um todo. Como nos lembra
Maria Angélica Melendi (2017), a nocdo de América Latina concebida nesses termos
povoou, e as vezes ainda povoa, tanto o imaginario de paises hegemonicos (que em
relacdo a ela se comprazem com expressdes populares a servigo do exético) quanto o
imaginario utopico dos proprios atores politicos do continente latino-americano que, nos
séculos XI1X e XX, era vinculado a um desejo de unificacdo (MELENDI, 2017, p. 25-36).

A escolha por trabalhar com artistas latino-americanos, entdo, se deve pelos
seguintes motivos: primeiramente porque acredito que producdes artisticas do Sul global,
ao enfrentarem a questdo espacial e geogréafica, se apresentam como campo privilegiado
para que a esfera local seja complexificada quando pensada mediante vinculos com as
subjetividades, com indices culturais, com residuos historicos etc. Considerado nesses
termos, o local resiste tanto a concepcdes identitarias quanto a forga de atragdo dos fluxos
globais. Como prop6e Moacir dos Anjos (2017) em Contraditdrio: arte, globalizacéo,
pertencimento, as respostas & atragdo desses fluxos ndo hdo que vir em forma de
recrudescimento das tradi¢des locais, mas de sua recriagéo e reinscrigdo (ANJOS, 2017,
p. 46).

Contudo, focalizar o Sul global, para efeito do corpus artistico propriamente dito,
tornaria o escopo desta investigacao — que se encontra em estagio inicial —amplo demais.
Por esse motivo, buscarei me ater principalmente a produgdes latino-americanas, o que
ndo impede que trabalhos de autores estrangeiros que proponham interlocucdes com esse
espaco politico e geografico heterogéneo sejam abordados.

Os anos 1990 parecem-me também um marco importante para que se repense, em
nossos dias, a questdo das trocas culturais dentro e fora dos circuitos da arte: € 0 momento
em que sdo inicialmente diagnosticados tanto os processos de homogeneizacao cultural

(HALL, 2006, p. 75-76) quanto certas limitacbes da democratizagdo modernizadora.
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Segundo Néstor Canclini (2015), esta Gltima, ao “manipular valores” ¢ “hierarquiza-los”,
desafia o proprio relativismo cultural que, em principio, deveria prezar pela “legitimidade
das diferengas” (CANCLINI, 2015, p. 156).

A partir dos anos 1990 também estdo dadas as condi¢cdes para que artistas que
trabalham desde o Sul global, ao se projetarem em espacos culturais mais alargados,

apostem em rasuras, negocia¢des, enfim, em

“identidades estereotipadas” (MELENDI, 2017, p. 41). Nota-se que a nog¢do de

‘zonas de conflito” em oposicdo a

negociacdo, nesse contexto, ndo é necessariamente conciliadora. 1sso se da por motivos
diversos, que vao de tensdes geopoliticas a herancas histdricas; de questdes institucionais
a maneira como os signos circulam no contemporaneo. Além disso, ha o fato de o proprio
multiculturalismo ter sido absorvido pelas dinamicas do capitalismo avancado: como
observa Graciela Speranza (2012) em Atlas Portatil de la América Latina, os “padroes
conhecidos de homogeneizagdo cultural” foram refinados por “mecanismos mais
complexos que exaltam a diversidade para expandir o mercado” (SPERANZA, 2012, s/p).

Em meio a esses problemas que devem ser analisados caso a caso segundo a obra e
0s projetos dos artistas, um ponto incontornavel é o da perda da autonomia da obra de
arte, que vem sendo discutida de maneira variada na critica literaria, na critica cultural e
na critica de arte desde as formulagdes pioneiras de Rosalind Krauss no final dos anos
1970 (ver LUDMER, 2013; GARRAMUNO, 2012; SOUZA, 2007; MORICONI, 2020;
BOURRIAUD, 2009). Esse tema é da maior importancia, pois de certo modo é ele que
permite que os procedimentos artisticos mostrem-se ativos quanto a apropriacdo de
referéncias culturais, o que faz com que sua experiéncia com o espaco também mude. A
principio, temos aqui uma reformulacdo das premissas com que Frederic Jameson
vinculou pastiche e experiéncia espacial (JAMESON, 1985, p. 18).

Observemos um trabalho do artista belga radicado no México Francis Alys (2015),
em que elementos localizados sdo pensados lado a lado com pressfes geopoliticas e
institucionais, as quais, de certo modo, sao também internalizadas pela obra. Conforme
lemos em Relato de una negociacion: una investigacion sobre las actividades paralelas
del performance y la pintura, catdlogo da exposicdo homoénima de Alys, o projeto Puente
(2006) consistiu na criacdo ilusoria de “uma ponte flutuante entre Florida e Cuba” feita

de “uma cadeia de barcos indo de um horizonte ao outro através do Golfo do México”

(ALYS, 2015, p. 69).
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O motivo inicial do projeto foi uma noticia do jornal El Pais sobre um grupo de
cubanos interceptado pela policia americana sobre uma ponte, espaco ambiguo em
relacdo a um marco legal dos anos 1980, que determinava que se 0 migrante fosse
interceptado ja& em terra firme, teria direito a residir no pais, enquanto que se fosse
abordado antes de chegar a costa, seria repatriado.

A acdo envolveu as comunidades pesqueiras de Havana e de Key West, e ocorreu
de maneira sincronizada: as cadeias de barcos cubana e americana foram formadas cada
qual de um lado do Golfo do México perpendicularmente as suas respectivas costas,
adentrando o mar. Feito isso, se dispersaram. O momento do encontro das respectivas
pontes com a linha do horizonte foi documentado em registros fotograficos e em um video
making off que mostra os bastidores da cena.

Nos primeiros minutos desse video, ouvimos a fala de um dos participantes do
projeto: “Somos duas pessoas. Um da uma bofetada na outra e, pronto, rompemos o
dialogo. Quer dizer que vocé e eu ndo vamos dialogar nada (...), € ndo entraremos num
acordo. Ha que haver uma terceira pessoa que fale pelos dois”. Segundo o enunciador da
frase (que esta se referindo a tensa geopolitica entre Cuba e Estados Unidos), quem seria
capaz de suavizar tensdes para em seguida “poder haver dialogo” seriam 0s artistas
(ALYS, 2015, p. 93).

As politicas da arte, porém, ndo se ddo de maneira tdo inequivoca assim: a obra teve
de ser realizada sem que as comunidades cubana e americana soubessem que do outro
lado do Golfo do México, no instante em que cada uma delas enfileirava seus barcos mar
adentro, a outra fazia 0 mesmo. O argumento é que essa era uma maneira de evitar
imbroglios de ordem geopolitica que pudessem vir a prejudica-las: “em certo sentido,
enganamos os participantes (...)” (ALYS, 2015, p. 97).

Além disso, do lado cubano, a obra foi realizada ao longo dos intervalos das
cerimonias de abertura da IX Bienal de Havana, coisa que a coloca em relacao direta com
0 meio institucional (o que ndo é um problema em si). No entanto, o fato é que, por conta
desse dado especifico, haveria “excepcional permissividade das autoridades locais” com
relacdo a eventos dessa natureza realizados em espacos publicos (ALY, 2015, p. 77).

Por fim, a comunidade pesqueira de Havana, mediada por um sindicato, contou com
a reunido de trés colonias de pescadores que, embora rivais entre si, se reuniram para a

realizacdo do projeto. Do lado americano se deu 0 mesmo processo, com a diferenga de
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que esse grupo era composto por donos de iates privados. No local e na hora marcados,
em torno de 100 embarcacBes cubanas se movimentavam préximo as margens do Golfo
do México, ao passo que em Key West os donos dos iates (em torno de trinta) foram
chegando sem pressa.

Apesar da formulacdo problemaética feita por um dos participantes (“falar por™), 0s
primeiros segundos do making off de Puente tocam num ponto que devemos considerar:
0 da arte contemporanea como agente mediador. Ndo se trata propriamente de se
mediarem conflitos no sentido de resolvé-los mediante algum acordo, temporario ou néo.
Antes, penso na palavra “mediador” tal como ela é formulada pelo antrop6logo Bruno
Latour (2006): “a sociologia do ator-rede, pode-se dizer, desenha um mundo feito de
concatenacOes de mediadores em que cada um de seus pontos € perfeitamente ativo”
(LATOUR, 2006, p. 85-86).

Dizer que cada mediador é “ativo”, nesse caso, significa dizer que os médium, a
forca de ndo serem meios materiais inertes, sempre transformam uma dada informacéo
ao transporta-la. Transportar, pois, € transformar: a operacédo, nesse sentido, é ativa. No
ambito da arte contemporanea, esse modo de ver passa diretamente pelas relacdes
produzidas pelas formas (artisticas e ndo artisticas) nos espagos em que estas estdo
implicadas. A meu ver, é por meio dessa visada que o localizado e o particularizado se

mostram singulares sem ser identitarios; relacionais sem se diluirem ou homogeneizarem.

Auséncia de autonomia formal e efeito estético

No trabalho que acabo de descrever, Alys se pergunta se no final das contas Puente
ndo teria feito mais do que reificar o cliché de que h& mais cubanos que buscam os EUA
do que o inverso. Por outro lado, séo feitas conjecturas sobre mobilizacdo, fabulacéo,
abertura a uma ideia: coisas que de resto se reportam ao passado revolucionario da ilha,
e que de algum modo sdo reconvocadas naquele contexto especifico (ALYS, 2015, p.
103-105). A questdo nao se fecha, em todo caso; e se fdssemos pesquisar, no mercado da
arte, os destinos das fotografias dos barcos tocando o horizonte, nova cadeia de sentidos
se abriria, ligando colénias de pescadores a marchands, artistas a consumidores etc.

N&o se trata de dizer, com isso, que toda analise de obra necessariamente precise

vir acompanhada desse lastro. Mesmo porque nem sempre temos acesso ao making off
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dos trabalhos ou esse making off faz parte deles, como em Puente. Em todo caso, aposto
na ideia de que, modestamente, intervencdes artisticas sejam capazes de produzir novas
epistemologias a partir de sua abertura semidtica, o que impossibilita conferirmos a elas,
de maneira inequivoca, pureza ontoldgica. Ao discutir a “dimensao relacional” da arte,
reportando-a & importancia decisiva do ready-made duchampiano, o critico e curador
Luiz Camillo Osorio formula essa questdo nos seguintes termos: “Nao ha mais uma
materialidade propria a arte e isto muda a nocao de forma e, consequentemente, a de obra
(OSORIO, 2016, p. 174).

Esse mesmo problema é colocado por Nicolas Bourriaud (2009) em P6s-producao:
como a arte reprograma o mundo contemporaneo. A acepgdo de “pds”, ai, ndo tem a ver
com superagdo ou negacao, mas com um campo de atividade, como se da, por exemplo,
no momento de mixagem de uma mdsica ja gravada. “Produ¢ao”, por sua vez, ndo se
refere ao trabalho artesanal sobre uma matéria prima dada, mas a intervencdo sobre
objetos e formas ja em circulacdo na sociedade.

E quando o ready-made é convocado pelo autor em sua natureza relacional, na
medida em que, sendo uma escolha ativa, o proprio olhar que langcamos sobre determinado
objeto ja& seria uma producdo, além de ser imediatamente politico. Para Bourriaud, a
aceleracdo vertiginosa dos meios técnicos e informaticos altera sensivelmente nossos
modos de percepcéo e sociabilidade, fazendo com que a prépria sociedade se apresente
como um grande “repositério de formas”. Ao mesmo tempo, as intervencdes artisticas,
destituidas de autonomia, buscam inserir-se numa “rede de signos e significa¢des”
(BOURRIAUD, 2009, p. 11-13) em que o intercdmbio humano, em si mesmo, é
considerado como objeto estético — aspecto principal da chamada “estética relacional”
(BOURRIAUD, 2009, p. 32-33).

Observemos a esse respeito, por exemplo, um trabalho da artista brasileira Regina
Parra, Sobre la mancha (2010-2011), em que imagens apropriadas de uma camera de
vigilancia noturna mostram migrantes errando pelas imediacGes da fronteira do México.
Assistimos a essas imagens a partir da perspectiva de quem controla a cdmera. O gesto
artistico é paradoxal: preserva a funcéo repressora da cadmera, j& codificada, ao mesmo
tempo em que legendas trazendo frases de Blanchot (“o desencaminhado, aquele que saiu

da protecao do centro...”) produzem interferéncias (PARRA, 2019).
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Voltando a Bourriaud, diriamos que o critico faz algumas observagdes que me
parecem rentaveis para que pensemos as intervencdes artisticas das ultimas décadas e, em
particular, aquelas provenientes de espacos politicos marcados tanto pelo projeto
modernizador quanto pela maquina colonial, bem como pelos inUmeros desequilibrios
produzidos pela avalanche neoliberal (ROLNIK, 2011). Em primeiro lugar, essa zona de
atividades que constitui o “pds” ndo se limita a producdo de simulacros de imagens, e
tampouco a postura desencantada segundo a qual, em arte, tudo ja teria sido feito. Nesse
contexto, lidar com as formas, antes de tudo, seria uma questao de “tomar posse delas e
habitd-las” (BOURRIAUD, 2009, p. 14). Estariamos longe, com isso, de uma das
mensagens que a arte, segundo Jameson, teria a nos passar: a da “faléncia do novo, o
encarceramento no passado” (JAMESON, 1985, p. 20).

Essas formulagbes de Bourriaud vdo ao encontro do que Hal Foster (2004)
diagnosticou, no mesmo momento, como um “impulso arquivistico” que estaria surgindo
nas Ultimas décadas e que teria novas caracteristicas se comparadas as realizagdes
anteriores, como as do inicio do século XX e as do pds-guerra. Nas realizacbes mais
recentes da arte do arquivo ja ndo se trataria de perturbar ou torcer o sentido de referéncias
culturais especificas; nem de tornar presentes informacgdes historicas perdidas ou
deslocadas de seu lugar de origem. O que estaria em questdo, antes, seria a postura mais
geral de engajar o espectador em alguma discussdo especifica: “outra mudanga bem-
vinda”, prop0e o autor, que vé ai um contraste com a “moérbida citacionalidade (...) do
pastiche p6s-moderno” (FOSTER, 2004, p. 5).

Guardemos, pois, essas duas formulagdes: tomar posse/habitar as formas
(Bourriaud) e engajar o publico em alguma discussdo (Foster). Se observarmos os
trabalhos de alguns artistas latino-americanos dos anos 1990 para cé, como Regina Parra,
Paulo Nazareth, Francis Alys, Jorge Macchi, entre outros, veremos que um dos aspectos
que se destacam €, por assim dizer, a postura afirmativa de suas intervenc¢des. Um trabalho
como Dente de elefante (2007), de Paulo Nazareth, é emblematico nesse sentido, em sua
inclinacdo a performar problemas que, sendo também brasileiros, se mostram vinculados
a redes de significacdo ao mesmo tempo locais, transnacionais e transtemporais — ou
intempestivas, para falarmos com Giorgio Agamben em seu conhecido ensaio sobre o
conceito de contemporaneo (AGAMBEN, 2009, p. 58).
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A espoliacdo humana e animal, em Nazareth, se reine em torno da imagem bastante
corriqueira de um dente: verdadeiro ready-made, se aceitarmos as formulacdes de
Bourriaud. Como nos mostra a curadora Kiki Mazzucchelli (NAZARETH, 2012, s/p),
essa imagem é evocada em um panfleto explicativo que, redigido em linguagem pseudo-
cientifica, fala sobre a matanca de elefantes na Africa e referéncias a lei do sexagenario
no Brasil. Num outro momento (e migrando de suporte), as informacdes se transmutam
em uma performance, e o artista sai as ruas escancarando a boca desdentada a0 mesmo
tempo em que distribui os panfletos as pessoas, entre elas trabalhadores da construcao
civil, ambulantes etc.

Em seguida, Nazareth vai a igreja pagar promessa munido de um ex-voto em forma
de dente para, por fim, se ver mais tarde no dentista implantando um dente recheado de
ouro. Entre inscricdo e movimento, o artista vai de escravizado sexagenario a elefante;
exibe o grotesco da logica extrativista a populares na rua. Termina, por fim, dando a
merecida riqueza a si proprio, em uma operacao de logro comparavel a realizada por
Francis Alys quando “engana”, por outros motivos, as comunidades pesqueiras de
Havana e Key West (ALYS, 2015, p. 97).

Os signos circulam, mas nunca vacilam: o elefante africano é bicho que ndo quer
trabalhar. N&o por preguica, segundo o racismo estrutural brasileiro, mas por ser “bravo”,
conforme lemos em um panfleto da série Aqui é arte (2005-2007), quando a imagem
desse animal, antes de Dente de elefante, aparece pela primeira vez. Fica dificil pensar
em outro artista cuja relacdo com as formas se dé de maneira tdo nitida: questdo de tomar
posse delas, habita-las.

O mesmo vale, no quadro do trabalho de Nazareth, para a relacdo indissociavel
entre transito e deslocamento, de um lado, e marcacdo espacial de outro, de modo que o
minoritario, o local, se imponham nédo apesar, mas em funcdo de seu carater relacional
em dada circunstancia e em dado momento. Noticias da America e, no ambito deste
projeto, o trabalho fotografico “Cara de indio” sdo paradigmaticos a esse respeito.

Negociar, nesse caso, é também questdo de marcar territério a partir da
multiplicidade e da diferenca, operadores criticos que, como nos propdem Deleuze &
Guattari (2014), se realizam segundo gestos subtrativos para alem do regime mimetico-
representativo: um “[a]garrar o mundo para fazé-lo fugir, em lugar de fugir a ele proprio”

via processo metafdrico (DELEUZE & GUATTARI, 2014, p. 19). Ou como nos propde
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o artista Emanuel Nassar (2004): a atividade artistica como uma “guerra de conquista”
(...), “mapa definido por desbravadores e fincadores de bandeiras” (NASSAR, 2004, p.
14).

Valendo-se de indices descontinuos retirados da cultura, aos quais Roland Barthes
chamava de “tragos” (Barthes, 1977, p. 37), Nazareth trata entdo desses problemas
mobilizando aspectos codificados em espacos fisicos e politicos localizados, a fim de
vincular subjetividades na esfera publica (o estigma social de uma boca banguela, por
exemplo, € um exemplo disso). Mais do que relacdes metonimicas e/ou metaforicas, eu
diria que os seus procedimentos artisticos mobilizam tais tragos pelas vias do efeito

estético, o que faz com que possuam envergadura ética notavel.

Liberacdo dos meios e reinstauracao de controvérsias

O sentido da palavra “local” ndo se pretende essencialista. Ele ndo representa uma
identidade cultural estavel nem em nivel individual, nem em nivel coletivo.
Tradicionalmente, inclusive, é palavra com forte lastro historiografico, indo da
caracterizacdo de pessoas ligadas a espacos (o sertanejo, o ribeirinho etc.), a espacos (no
caso periféricos) ligados a outros espacos (os civilizados). No &mbito dos estudos de
literatura, sabemos que a dialética do particular e do universal ensejou, inclusive,
concepgdes de base acerca da problemaética das literaturas nacionais. No caso brasileiro,
pode-se dizer, mesmo, que ela foi o enlace a partir do qual foram pensadas tanto as
relacbes de dependéncia cultural quanto modos de supera-la (CANDIDO, 2006;
SANTIAGO, 2000) — sendo a antropofagia oswaldiana, e suas releituras, conceito-chave
nesse sentido.

A nocdo de local aqui reivindicada, antes, estd mais proxima do “terceiro espaco”
formulado por Homi Bhabha (1998), em que o tracado diferencial ndo se da nem na esfera
do “Um” nem na do “Outro”, mas em “espacos que estdo continuamente,
contingencialmente, se abrindo, retragando as fronteiras” (BHABHA, 1998, p. 300-301).
Ou, para dialogarmos com o critico Denilson Lopes (2009) e seu interesse por processos
de transculturacdo indissocidveis das mediagdes produzidas pelo fator midiatico, falar em
local seria falar também em lugares que habitamos, mesmo que ndo se trate de “lugares

necessariamente geograficos” (LOPES, 2009, p. 126).
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Para efeito do olhar que estou me propondo lancar sobre os objetos artisticos,
habitar “lugares”, entdo, anda lado a lado com a maneira ativa com que a arte
contemporanea vem incorporando signos e referéncias culturais nas Ultimas décadas.
Podemos mensurar isso, por contraste, tendo como base um texto seminal de Frederic
Jameson (1985), cujas ideias iniciais, como se sabe, foram desdobradas em Logica
cultural do capitalismo tardio.

Em linhas muito gerais, na conferéncia “Pos-modernidade e sociedade de
consumo”, um aspecto importante das formulacgdes sobre a questdo do pastiche (ao lado
da categoria da esquizofrenia) é que essa nogdo, tanto quanto o imperativo estilistico
propriamente dito, correspondia a uma certa experiéncia — a p6s-moderna — do espaco e
do tempo. O pastiche encerrava a experiéncia em uma espécie de acimulo (dai seu carater
espacializado) em que o presente ndo se concilia consigo mesmo, ja que este ultimo s6
seria passivel de ser representado mediante formas que fatalmente transmitiam a
“sensagdo” de coisas passadas. 1sso se dava mesmo quando essas formas tematizavam o
presente ou, até, o futuro. Diante de tal contexto, estariamos condenados, dizia entdo
Jameson, a “buscar o passado histérico através de nossas imagens pop (...), sendo que o
proprio passado permanece, para sempre, fora de alcance” (JAMESON, 1985, p. 21).

Assim, se para Nicolas Bourriaud o prefixo “p6s” tem que ver ndo com um corte
temporal mas como uma zona de atividades, Lionel Ruffel (2016) vé nele, antes de tudo,
um sintoma: sintoma de uma crise da temporalidade moderna que, embora diagnosticada
pelo pés-modernismo, ndo encontra ai uma solugdo. O argumento central é o de que
pensar com o “pds” € “pensar como um moderno, isto €, pensar o tempo sequencialmente”
(RUFFEL, 2016, p. 130-131).

Esse ponto, alias, foi abordado por Hal Foster (2017) em texto dedicado ao assunto.
Ao considerar a questdo, Foster contemporiza com as contribui¢cbes de Lyotard e de
Jameson, respectivamente, quanto a crise das grandes narrativas e aos ciclos do
capitalismo, mas propde, ele mesmo, outro modelo de abordagem temporal, calcado em
“um processo continuo de futuros antecipados e¢ passados reconstruidos” — coisa que
coloca em questdo a prépria possibilidade de continuidade entre modernismo e poés-
modernismo, ja que “todo presente” seria “assincronico” (FOSTER, 2017, p. 188-189).

Se esses autores verificam uma mudanca de percepcao com relacdo as perspectivas

pos-modernas dos anos 1980, é Bruno Latour (2013) quem, nesse eixo europeu/norte-
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americano, politiza a questdo no tocante aos paises periféricos: “Apo6s ter aguentado as
chicotadas da realidade moderna, 0s povos pobres devem agora aguentar a hiper-realidade
p6s-moderna (...)”, em que “tudo ¢ refletido, simulacro” (LATOUR, 2013, p. 130).

O pensamento de Latour, mas ndo so (ja que essa questao pode ser abordada a partir
de enfoques variados e, principalmente, de campos disciplinares distintos), nos oferece
ocasido para que a questdo da liberagdo dos meios se imponha como horizonte importante
para a presente investigacdo. Falar em liberacdo dos meios, sem duavida, € falar em
suportes artisticos, mas também em localidades geogréaficas, espacos de circulacdo das
obras ou, mesmo, de “territorios existenciais” — para dialogarmos com Félix Guattari
(2012), que pensa essa nogdo e suas “reinvindica¢des de singularidade” segundo um
regime semiotico ao qual ele chama de “ecosofia” (GUATTARI, 2012, p. 8-14).

Vejamos, porém, o argumento latouriano, insistentemente retomado em seus
trabalhos desde a aparicdo de Jamais fomos modernos: durante certo tempo, 0 projeto
modernizador teria sido capaz de manter apartados os poderes cientifico e politico,
apresentando fatos indiscutiveis, isto é, objetivos, ali onde nos meandros de sua feitura
sempre houve hibridizagdes de toda ordem, ou seja, todo um “trabalho de mediagao” entre
matérias, escolhas, testagens, interesses politicos localizados etc. (LATOUR, 2013, p.
40).

Com o recrudescimento das redes sociotécnicas, a invisibilizacdo desses transitos,
antes assegurada pela epistemologia, se torna entfo inviavel. E quando a redistribuicio
das agéncias para além dos polos do sujeito e do objeto torna-se entdo imperativa, de
modo que falar em “fatos” (a comegar pelos cientificos), SO € possivel caso se tenha em
mente que eles sdo sempre “disputados” — frutos de processos e de controvérsias —, hunca
“indiscutiveis” (LATOUR, 2006, p. 160-163). Para Latour, a epistemologia seria entéo
“politica”, uma questdo de “ecologia politica”, a0 mesmo tempo em que 0 que estaria
desconvidado seria o paradigma da objetividade (LATOUR, 1991, p. 21-22).

Se observarmos o Atlas portatil de la América Latina, de Graciela Speranza (2012),
veremos que se ha um motivo artistico recorrente nas obras dos artistas estudados pela
autora, esse motivo € o do mapa: insistentemente, trata-se de rasuréa-lo, apaga-lo ou
refazé-lo desde o Sul global, seja via trabalhos visuais que o tomam como materialidade,
como na série Ordem global (1999) ou Seascape (2006), dos argentinos Guillermo Kuitca

e Jorge Macchi, respectivamente; seja via procedimentos artisticos como o passeio urbano
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ou o deslocamento geografico, caso de Coletor (1990-1992) ou The Loop (1997), de
Francis Alys; seja, ainda, em intervengdes no espaco publico como o letreiro Um logo
para America (1987), do chileno Alfredo Jaar. Fagamos referéncia também a um romance
como Cées Herois, do mexicano Mario Bellatin (2011), no qual lemos que num “grande
mapa da América Latina (...)”, visitantes “sdo levados a pensar no futuro do continente”
(BELLATIN, 2011, p. 30).

Certamente, para esses artistas-cartografos, ha as referéncias fundamentais do mapa
invertido de Joaquin Torres-Garcia (1946) e mesmo de Adieu a Florine (1918), de
Duchamp. Mais amplamente, acredito, porém, que a insisténcia nos mapas, tanto quanto
afinidade estética e/ou politica, responda a uma inquietacdo de ordem epistemoldgica:
suas coordenadas ndo sdo neutras e, em Ultima instancia, a objetividade cientifica que as
ensejou legisla sobre fatos e corpos — na medida em que esses fatos sdo capazes ndo s
de ignorar, abafar e, no limite, apagar os ruidos discordantes, mas também gerir as suas
expressdes e mesmo o seu direito a vida, numa pratica biopolitica (FOUCAULT, 1988).

Rasurar mapas, nesse sentido, € reinstaurar controversias segundo gestos que
assumem o carater politico de todo fato que se queira construir. Essa construcao se da
mediante cortes nas redes de signos e significagdes em prol deste ou daquele mundo, deste
ou daquele modo de sociabilidade (LATOUR, 2016, p. 160).

Estamos, com isso, no terreno do “dissenso” tal como formulado por Jacques
Ranciere (2012). Guardadas as diferencas entre Ranciere, Latour e os demais autores
mencionados, essa no¢ao nos interessa na medida em que por dissenso, COMOo veremos a
seguir, ndo se entende mera discordancia de opinides, mas um aspecto da atividade
politica ela mesma, cujo senso de igualdade (“ninguém possui titulo para governar”)
repousa sobre uma oposicao, isto €, sobre um “recorte do mundo sensivel que se opde a
outro recorte do mundo sensivel” (RANCIERE, 2012, p. 368-370) — espaco de disputa

caro a arte contemporanea.

Zonas de visibilidade e dimenséo arquivistica

Em texto publicado na e-flux journal, Suely Rolnik discorre sobre duas politicas de
subjetivacdo que, na segunda metade do século XX, precisariam ser consideradas: aquela

que nasce no ambito da contracultura dos anos 1960 e 1970, e aquela que ganha forma
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com a emergéncia da ldgica neoliberal. Para a autora, opor-se a cartografias marcadas
pela fluidez, pelo hibridismo e pela flexibilidade (sob o argumento de que é por meio
destas que o capitalismo avancado captura e controla as subjetividades) € incorrer em um
“falso problema”. O importante, entdo, seria saber quais sdo as “forcas trabalhando em
cada proposta artistica”, assim como tudo o que a circunda: textos criticos, espacos de
exibigéo, conceitos curatoriais etc. (ROLNIK, 2011, p. 7-8).

Essa orientacdo me parece interessante, pois confere a arte um poder de intervencéo
condizente com a(s) realidade(s) de nossos dias; isto é, um poder que ndo € nem
demasiadamente celebratorio, nem cético quanto a sua capacidade de intervencdo. Além
disso, tal orientacdo mostra-se lucida quanto aos diferentes modos de captura subjetiva,
dos quais, por vezes, as proprias instituicdes culturais fazem parte. E quando a
diversidade, que deveria ser uma noc¢ao a servico da diferenca, se torna combustivel para
a expansdo do mercado, e mega-exibi¢Oes artisticas expdem cartografias politicamente
esvaziadas (SPERANZA, 2012; ROLNIK, 2011).

Um aspecto interessante do trabalho de Francis Alys é que suas intervengdes
costumam vir acompanhadas de relatos escritos, 0 que faz com que tenhamos acesso,
como ja observado, a materiais de tipo making off. N&o se trata de, a partir desses textos,
querer alcancar o sentido dos trabalhos por meio da autoridade do artista. O que estd em
questdo, aqui, é a possibilidade de perceber os meandros, as imprevisibilidades, as
disputas internas, as tentativas etc. na realizacdo desta ou daquela obra, principalmente
quando ela possui, como Puente, carater coletivo. O intuito € mensurar a forca critica de
cada trabalho em particular, mas também p0o-la em perspectiva, evitando idealizagdes.

Alids, o0 modo como me propus discutir os meandros do particular e do
geograficamente localizado em um trabalho como Puente ndo é o mesmo com que abordei
esse problema em uma intervencdo como Dente de elefante, de Paulo Nazareth. Em Alys,
0 que esta em questdo € a visada geopolitica, amparada na percep¢éo de que a realizacéo
da obra se d& em ambiente marcado por conflitos locais especificos; conflitos esses cuja
extensdo possui ressonancias mais alargadas. De um modo geral, os trabalhos de
Nazareth, além de também colocarem problemas desse tipo, ganham ainda consisténcia
ecologica, decolonial, autoficcional e trans-historica.

Digo isso para deixar claro que cada artista lida de modo distinto com as

“negociacdes”, palavra muito usada por Moacir dos Anjos (2017), em torno dos espacos
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que suas obras de algum modo internalizam. A esse respeito, voltemos a questdo do
dissenso. Mais do que se configurar, simplesmente, como conflito imediato entre um
poder instituido e aqueles que o contestam, a oposicao instaurada pelo dissenso, como
nos propde Ranciere, seria uma irrupcdo dentro do “supostamente natural”, uma
modificacdo em torno daquilo que ¢ “visivel, dizivel, contavel” a for¢a de se situar como
espaco epistemologicamente neutro (RANCIERE, 2012, p. 372).

Como se sabe, para o filésofo, essa seria a forca da ficcdo, que ndo € a criacdo de
um mundo imaginario em oposi¢do a um mundo real, mas um agente instaurador de
realidade. Ou seja: negociar as vezes é uma operagdo de logro e nem sempre isso se da
mediante consenso tacito entre partes discordantes — o que ndo significa, por outro lado,
que ela seja violenta. O que estd em primeiro plano, no &mbito da arte, sdo disputas em
torno de semiéticas. Um caso emblematico nesse sentido € a instalacdo Imemorial (1994),
de Roséngela Rennd, que confere visibilidade aos escombros locais deixados pela
violéncia do projeto modernizador ali onde este ultimo se anunciava como promessa
civilizatdria triunfante.

Segundo lemos em um ensaio de Maria Angélica Melendi, Imemorial teve como
ponto de partida duas referéncias recolhidas em arquivos publicos, que se referiam,
respectivamente, a um massacre de operarios pela Guarda Especial quando da construcao
de Brasilia (por conta de uma simples briga por comida), e a informacédo de que houve
uso de trabalho infantil na construcédo da capital. Por meio de seu conhecido procedimento
de refotografar fotos, a artista d& testemunho ndo de um esquecimento, mas de uma
“amnésia voluntaria instaurada pelo poder” — ja que, ao contrario do simples
esquecimento, a amnésia diz respeito a uma perda de capacidade cognitiva: “perda da
memoria, total ou parcial” (MELENDI, 2017, p. 296).

Assim é que, no chdo e na parede de uma das galerias do Teatro Nacional de
Brasilia, s@o dispostas fotografias reprocessadas de criancas e operarios em que certos
elementos sdo radicalizados (como os furos a grampo sobre 0s peitos humanos);
preservados (como o amarelado da imagem abandonada nos arquivos); ou adicionados
(como as sombras cor de prata contra o escuro da foto). Encabegando as fotografias, a
palavra Imemorial, em bronze, é fixada na parede do Teatro Nacional de Brasilia: “essas
pessoas”, continua a ensaista, “foram fotografadas para serem esquecidas. Suas fichas,

nos arquivos da Novacap, eram seus timulos” (MELENDI, 2017, 298).
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Em si mesma, a frase de Melendi é metaférica. Operacionalmente, porém, diriamos
que ela é carregada de “literalidade” (ZOURABICHVILLI, 2015, p. 10), na medida em
que evidencia a maneira como este trabalho de Rennd torna as redes visiveis ao apostar
nas virtualidades de todo arquivo; virtualidades essas que se situam entre as “relacdes
possiveis com o passado” e a abertura a um “futuro eventual”, como nos propunha
Foucault (FOUCAULT, 2020, p. 120). E quando a dimens&o construtiva do arquivo se
impde e todo um “territério de disputa” se faz sentir (PEDROSA et al., 2018, p. 22).

E o0 que se d4 também na videoinstalacio de Regina Parra As pérolas, como te
escrevi (2011), em que migrantes que vivem clandestinamente no Brasil leem trechos da
carta “Mundus Novus”, de Américo Vespucio. Escrito no século XVI, o texto exalta a
terra “fértil ¢ amena” na qual abundam “grandissimos rios”, ao passo que a paisagem
desértica ao redor desmente os conteudos lidos com dificuldade e sem qualquer
entusiasmo por pessoas de lugares como Bolivia, Peru, Congo e Guiné. O deserto seria
aqui espaco de transito ou de ruina, de negociagdo ou de sua impossibilidade?

As imagens sdo paradoxais e, apesar dos contrastes, até certo momento da
videoinstalacdo podemos imaginar relagdes de troca tanto entre os imigrantes (suas vozes
as vezes se superpdem) quanto entre estes e a lingua do novo pais em que vivem. No
entanto, o fato é que, de repente, notamos a insisténcia de um homem negro que, com
olhar muito sério, simplesmente ndo Ié a carta. Inevitavelmente, sua imagem e postura
trazem a reboque a espoliacdo colonial inscrita em seu corpo, ainda que, nesse caso
especifico, ele possa ter chegado ao Brasil via fluxos migratérios mais recentes.

As frases de Vespucio, entdo, de uma hora para outra passam a soar ndo apenas
insolitas ou deslocadas no tempo: de repente, elas se atualizam, escandalosas, e o0 video
se encerra. Mais uma vez, me pergunto quais seriam os termos da negociagao (ou seus
limites) em cenérios politicos como esses, marcados por fronteiras as vezes rigidas entre
territdrios, as quais parecem por a prova o relativismo cultural e a retorica globalizada da

mobilidade.

Considerac0es finais

A exploracdo do carater controvertido e dissensual das intervencgdes artisticas do

Sul global junto aos espacos fisicos e afetivos me parece uma direcdo de pesquisa
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promissora, tanto no tocante as variadas estratégias de reinscri¢ces locais nos debates
sobre arte e cultura, quanto em relacdo a importancia de se pensar 0 campo estético em
perspectiva. Neste artigo, portanto, minha intencdo ndo foi propriamente fazer critica de
arte. Antes, interessou-me discutir as questdes transversalmente, de modo que as artes
visuais se aproximassem de topicos que, dizendo respeito a liberacdo dos meios materiais,
vém sendo debatidos no ambito da filosofia contemporanea, da antropologia e dos estudos
culturais na passagem dos anos 1980 para os anos 1990.

Pensar o dado estético em perspectiva, nesse sentido, seria observa-lo junto aos
“circuitos” em que ele costuma estar implicado, como nos mostra Italo Moriconi em
ensaio dedicado a literatura (MORICONI, 2020, p. 33-36). Se no caso da literatura a
questdo do valor, da significacdo e da motivacdo, como nos propde o autor, ndo pode mais
ser pensada em si mesma, mas segundo critérios que respondem a parametros intuitivos
(mercado), pedagdgicos (universidade) ou da vida literaria (boémio-vanguardista/redes),
creio que o mesmo valha, guardadas as diferencas, para 0 campo das artes visuais.

No que concerne a liberacdo dos médium, alias, vale lembrar que uma notavel
solidariedade se verifica entre as artes visuais e a literatura. Como se sabe, esta ultima
tampouco vem sendo discutida, em nossos dias, nos termos de uma autonomia formal:
cada vez mais se vem falando, em coro com as formulagdes pioneiras de Rosalind Krauss
(2008), em uma literatura “fora de si” (BRIZUELA, 2014; GARRAMUNO, 2014).

Isso se d& tanto em relacdo ao transito entre as praticas e os suportes artisticos
(sendo a obra de Nuno Ramos, por exemplo, paradigmatica a esse respeito), quanto no
sentido de uma resposta das textualidades a mudangas semiéticas mais estruturais, fruto
da complexificacdo das tecnologias e dos discursos das ciéncias. Trata-se daquilo a que
Josefina Ludmer chama de “imaginagdo ptblica”, junto a qual a literatura também vem
operando enquanto “fabrica de realidade” (LUDMER, 2013, p. 9).

Se neste artigo focalizei trabalhos escolhidos de Paulo Nazareth, Francis Alys,
Regina Parra e Rosangela Rennd (pelo fato de o aspecto espacial, em sua relacdo com as
formas e com as imagens, ai se apresentar de maneira singularmente clara),
desdobramentos futuros acerca do tema do local na estética contemporanea
necessariamente apontardo para a ampliacdo desse corpus.

Os mapas de Alfredo Jaar, Guillermo Kuitca e Jorge Macchi me parecem

promissores nesse sentido, bem como 0 “homem imoével” de Bellatin, que a partir do
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ambiente localizado e continuamente reificado de um simples quarto, em Caes herais,
nos permite entrever a “América Latina” de maneira absolutamente disruptiva
(BELLATIN, 2011, p. 30) — testemunhos artisticos, talvez, de mudancas estruturais em

nossos modos de sociabilidade no contemporaneo.

Referéncias bibliogréficas

ALYS, Francis. Relato de uma negociation. Cidade do México: Instituto Nacional de
Belas Artes y Literatura, 2015. Disponivel em: <https://francisalys.com/>. Acesso
em: 16 ago. 2021.

AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo? e outros ensaios. Chapecé: Argos,
2009.

ANJOS, Moacir dos. Contraditorio: arte, globalizacéo e pertencimento. Rio de Janeiro:
Cobogo, 2017.

BHABHA, Homi. Como o novo entra no mundo. In: . O local da cultura. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 1998.

BARTHES, Roland. Como viver junto: Simulagdes romanescas de alguns espagos
cotidianos. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

BELLATIN, Mario. Cées Herdis. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011.

BOURRIAUD, Nicolas. Pds-producdo: como a arte reprograma o0 mundo
contemporaneo. S&o Paulo: Martins, 2009.

BRIZUELA, Natalia. Depois da fotografia: uma literatura fora de si. Rio de Janeiro:
Rocco, 2014.

CANCLINI, Néstor. Artistas, Intermediarios e Publico: Inovar ou Democratizar? In:
. Culturas Hibridas. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2015.

CANDIDO, Antonio. Formacéo da literatura brasileira. Sdo Paulo: Ed. da Universidade
de Séo Paulo, 1975.

157



MEIRE, R. | Inscricdo e movimento: arte latino-americana contemporanea e redefini¢des do local a partir
dos anos 1990

CANDIDO, Antonio. Literatura e subdesenvolvimento. In: . Aeducacéao pela noite.
Rio de Janeiro: Ouro sobre azul, 2006.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. O anti-édipo. Sdo Paulo: editora 34, 2011.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Kafka: por uma literatura menor. Trad. Cintia
Vieira da Silva. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2014.

FOSTER, Hal. An Archival impulse. October 110, Fall, p. 3-22, 2004.

FOSTER, Hal. O artista como etnografo; E 0 que aconteceu com o pds-modernismo? In:
. O retorno do real. Sdo Paulo: Ubu Editora, 2017.

FOUCAULT, Michel. O enunciado e o arquivo. In: . A arqueologia do saber. Rio
de Janeiro: Editora Forense, 2020.

FOUCAULT, Michel. Direito de morte e poder sobre a vida. In: . Historia da
sexualidade I: A vontade de saber. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Graal, 1988.

GARRAMUNO, Florencia. A experiéncia opaca: literatura e desencanto. Rio de Janeiro:
EJUERJ, 2012,

GARRAMUNO, Florencia. Frutos estranhos: sobre a inespecificidade na estética
contemporanea. Trad. Carlos Nougué. Rio de Janeiro: Rocco, 2014.

GIORGI, Gabriel. Formas comuns: animalidade, literatura, biopolitica. Trad. Carlos
Nougué. Rio de Janeiro: Rocco, 2016.

GUATTATI, Félix. As trés ecologias. S&o Paulo: Papirus, 2012.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Trad. Tomaz Tadeu da Silva.
Rio de Janeiro: DP&A, 2006.

JAAR, Alfredo. A logo for America. Disponivel em:
<https://alfredojaar.net/projects/1987/a-logo-for-america-2/>. Acesso em: 18 ago.
2021,

JAMESON, Fredric. P6s-modernidade e sociedade de consumo. Novos Estudos Cebrap,
Séo Paulo, n. 12, p. 16-26, 1985.

KHALILI, Bouchra. The Mapping Journey Project. Disponivel em:
<http://www.bouchrakhalili.com/the-mapping-journey-project/>. Acesso em: 18
ago. 2021.

KLINGER, Diana. Literatura e ética: Da forma para a forca. Rio de Janeiro: Rocco,
2014.

KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.
17, p. 128-137, 2008.

LADDAGA, Reinaldo. Algunas determinaciones del arte y las letras em afos recientes.
In: OLINTO, Heidrun Krieger; SCHOLLHAMMER, Karl Erik (Org.). Literatura
e realidade(s). Rio de Janeiro: 7Letras, 2011.

LATOUR, Bruno. Politiques de la nature. Paris: La Découverte, 1999.

158



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 141-161

LATOUR, Bruno. Changer de société, refaire de la sociologie. Paris: La Découverte,
2005.

LATOUR, Bruno. Jamais fomos modernos: Ensaio de antropologia simeétrica. Trad.
Carlos Irineu da Costa. S&o Paulo: Editora 34, 2013.

LATOUR, Bruno. Cogitamus: Seis cartas sobre as humanidades cientificas. Jamille
Pinheiro Dias. Sdo Paulo: Editora 34, 2016.

LOPES, Denilson. Notas sobre critica e paisagens transculturais. In: OLINTO, Heidrun
Krieger; SCHOLLHAMMER, Karl Erik (Org.). Literatura e critica. Rio de Janeiro:
7Letras, 2009.

LOPES, Diego Kern. Trés leituras sobre o dissenso na arte publica — antagonismo,
heterotopia e ficcdo. 22° Encontro Nacional Anpap: Ecossistemas Estéticos Belém-
Para, 15 a 20 de outubro, 2013.

LUDMER, Josefina. Literaturas pds-autbnomas. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013.

MACCHI, Jorge. Seascape. Disponivel em:
<https://www.jorgemacchi.com/es/obras/69/seascape>. Acesso em: 18 ago. 2021.

MARQUES, Reinaldo. Arquivos literarios: teorias, historias, desafios. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2015.

MARQUES, Reinaldo. Fic¢bes do arquivo: o literario e o contemporaneo. In: COELHO,
Haidée Ribeiro; VIEIRA, Elisa Amorim (Org.). Modos de arquivo: literatura,
critica, cultura. Rio de Janeiro: Batael, 2018.

MELENDI, Maria Angélica. Estratégias da arte em uma era de catastrofes. Rio de
Janeiro: Cobogo, 2017.

MORICONI, italo. Literatura, meu fetiche. Recife: Cepe, 2020.

NASSAR, Emanuel. A poesia da gambiarra. Brasilia: Centro Cultural Banco do Brasil,
2004,

NAZARETH, Paulo. Arte contemporanea/LTDA. Rio de Janeiro: Cobogo, 2012.

NEUENSCHWANDER, Rivane. Quarta-feira de cinzas/Epilogue. Disponivel em:
<www.youtube.com/watch?v=NbZ1L_2txHc>. Acesso em: 06 mar 2019.

PARRA, Renina. As pérolas, como te escrevi; Sobre la mancha; 7.536 passos (Por uma
geografia da proximidade). Disponivel em: <https://vimeo.com/54327771>.
Acesso em: 18 ago. 2021.

OSORIQO, Luiz Camillo. Quem tem medo da curadoria? Da critica as instituicdes a uma
possivel institucionalidade critica. In:  OLINTO, Heidrun Krieger;
SCHOLLHAMER, Karl Erik; SIMONI, Mariana (Org.). Literatura e artes na
critica contemporanea. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio, 2016.

PEDROSA, Celia; KLINGER, Diana [et al.]. Indicionario contemporaneo. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2018.

159



MEIRE, R. | Inscricdo e movimento: arte latino-americana contemporanea e redefini¢des do local a partir
dos anos 1990

RAMOS, Nuno. Ensaio geral: projetos, roteiros, ensaios, memdrias. Sdo Paulo: Globo,
2007.

RANCIERE, Jacques. O dissenso. In: . A crise da razdo. Organizacdo Adauto
Novaes. S&o Paulo: Companhia das Letras; Brasilia: Ministério da Cultura; Rio de
Janeiro: Fundacao Nacional da Arte, 1996.

RENNO, Roséngela. Série Imemorial. Disponivel em:
<http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/19/1>. Acesso em: 18 ago. 2021.

RIBEIRO, Djamila. O que € lugar de fala? Belo Horizonte: Letramento: Justificando,
2017.

ROLNIK, Suely. Avoiding false problems: politics of the fluid, hybrid, and flexible. E-
flux journal, n. 25, p. 1-9, maio. 2011.

ROSAS, Ricardo. Alguns pontos para se pensar ume tecnologia recombinante. Revista
Gambiarra, n. 1, ano 1, p. 19-26, 2008.

RUFFEL, Lionel. Les mondes du contemporain. Lonrai: Editions Verdier, 2016.

SANTIAGO, Silviano. Permanéncia do discurso da tradicdo no modernismo. In: ;
BORNHEIM, Gerd et al. Cultura brasileira: Tradi¢cdo/contradi¢do. Rio de Janeiro:
Zahar, FUNARTE, 1987.

SANTIAGO, Silviano. Em liberdade. Rio de Janeiro, 1994.

SANTIAGO, Silviano. O entre-lugar do discurso latino-americano. In: . Uma
literatura nos tropicos. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.

SANTIAGO, Silviano. O cosmopolitismo do pobre: critica literaria e critica cultural.
Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008.

SANTOS, Roberto Corréa dos; REZENDE, Renato. No contemporaneo: arte e escritura
expandidas. Rio de Janeiro: Editora Circuito: FAPERJ, 2011.

SAUVAGNARGUES, Anne. Deleuze, cartografias do estilo: assignificante, intensivo,
impessoal. Artefilosofia — Revista do Instituto de Filosofia, Artes e Cultura da
UFOP, Ouro Preto, n. 9, p. 20-34, out. 2010.

SCHOLLHAMMER, Karl Erik. Vida e morte da imagem. In: ; KIFFER, Ana;
GARRAMUNO, Florencia (Org.). Expansdes contemporaneas: literatura e outras
formas. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014.

SOUZA, Eneida Maria de. Critica cult. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007.

SOUZA, Eneida Maria de. Tempo de pos-critica. Belo Horizonte: Veredas & Cenarios,
2012.

SPERANZA, Graciela. Atlas Portatil de la América Latina. Editorial Anagrama, formato
digital Kindle, 2012.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Perspectivismo e multinaturalismo na Ameérica
indigena. O que nos faz pensar. Cadernos do Departamento de Filosofia da PUC-
Rio, Rio de Janeiro, n. 18, p. 225-254, set. 2004.

160



Revista Terceira Margem, v. 25, n. 47, set./dez. 2021, p. 141-161

ZOURABICHVILI, Francois. Deleuze e a questéo da literalidade. Educ. Soc., Campinas,
vol. 26, n. 93, p. 1309-1321, set./dez. 2015.

Recebido em 17/09/2021
Aceito em 01/12/2021

' Rafael Meire é Doutor em Literatura e Cultura pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro. Transita entre a critica e a teoria literarias, a filosofia contemporanea e os estudos
culturais, com investigagdes que problematizam as relagdes entre linguagem, arte, politica e
representacdo na contemporaneidade. E-mail: rafael22meire@gmail.com

161






Sobre as autoras e autores

Barbara Costa Ribeiro

Doutoranda do Programa de Pds-Graduacdo em Letras, na area de Literatura
Comparada, da Universidade Federal do Ceara. Graduada em Letras-Portugués pela
Universidade Federal do Ceara. E-mail: costaribeirobarbara@gmail.com

Claudia Aparecida Avelar Ferreira

Doutora em Administracdo (PUC MINAS). Mestre em Administracdo (Centro
Universitario UNA). Farmacéutica-bioquimica (UFMG). Pesquisadora do GEDI
(Grupo de Estudos de Gestéo, Diversidade e Inclusdo) e NIS (Nucleo de Inteligéncia
Social-Tratamento da Informacdo Espacial). E-mail: claudiahgv@gmail.com

Claudia Tavares Alves

Professora Substituta do Departamento de Lingua e Literatura Estrangeiras — Letras
Italiano, da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Doutora em Teoria e
Historia Literaria pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Este artigo é
um desdobramento da pesquisa de doutorado “A importincia de Pasolini no
jornalismo italiano dos anos 19707, realizada com o apoio da FAPESP. E-mail:
clautalves@gmail.com

Felipe Lima da Silva

Doutor e Mestre em Literatura Brasileira pelo Programa de Pds-Graduacdo em
Letras da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ). Professor Substituto de
Literatura Brasileira no Instituto de Letras da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Desenvolve pesquisas na area dos estudos de retdrica e de poética nas letras
coloniais luso-brasileiras. E-mail: felipe.lima2f@gmail.com

Julio Cezar Bastoni da Silva

Professor de Literatura Brasileira, Departamento de Literatura, na Universidade
Federal do Ceara. Doutor em Estudos Literarios pela Faculdade de Ciéncias e Letras
da Universidade Estadual Paulista Jalio de Mesquita Filho (UNESP, campus
Araraquara). E-mail: juliobastoni@ufc.br

Matheus Silva Vieira

Graduado em Letras pela Universidade Federal do Ceara e Mestre em Literatura
Comparada pelo programa de Pds-Graduacdo em Letras desta mesma Universidade.
Atualmente, é doutorando em ““Testi, tradizioni e culture del libro. Studi italiani e
romanzi”’, na Scuola Superiore Meridionale — Universita degli Studi di Napoli
Federico Il. E-mail: matheus.vieirasilva@unina.it

163



Sobre as autoras e autores

164

Natalie Lima

Pés-doutoranda pelo Instituto de Letras da Universidade Federal Fluminense (UFF)
com bolsa Faperj PDR-10, sob a supervisdo da profa. dra. Diana Klinger. Em sua
pesquisa atual, investiga como as nogdes de futuro e utopia vém aparecendo nas artes
visuais e na literatura latino-americana das ultimas décadas. E integrante do grupo
de pesquisa Pensamento Tedrico-Critico sobre o0 Contemporaneo (UFF), coordenado
pelas professoras Diana Klinger e Celia Pedrosa. Doutora pelo programa de pds-
graduagdo em Letras: Literatura, Cultura e Contemporaneidade da Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, em 2017, com periodo sanduiche na
Universidade Paris-Diderot (Paris VII), Franca, pelo Programa de Doutorado
Sanduiche no Exterior (Capes/PDSE), em 2015/2016. Mestre pelo mesmo programa
de Literatura da PUC-Rio. E bacharel em Comunicagdo Social pela UFRJ.

E-mail: nataliearaujolima@gmail.com

Rafael Meire

Doutor em Literatura e Cultura pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro. Transita entre a critica e a teoria literarias, a filosofia contemporanea e os
estudos culturais, com investigacbes que problematizam as relagcbes entre
linguagem, arte, politica e representacdo na contemporaneidade. E-mail:
rafael22meire@gmail.com

Rafael Ferreira da Silva

Professor de Lingua Italiana e de Estudos da Traducdo na Universidade Federal do
Ceard. Pés-doutorado em Estudos da Traducdo na Universita degli studi di Cagliari,
Itdlia. Doutorado e Mestrado em Letras Neolatinas na Universidade Federal do Rio
de Janeiro. E-mail: rafael.ferreira@letras.ufc.br

Suélen Najara de Mello

Professora de Lingua e Cultura Italiana na Rede Andifes IsF na Universidade Federal
de Vigosa. Mestranda em Estudos da Tradugdo na Universidade Federal do Ceara.
Pés-graduanda em Linguistica Aplicada e Ensino de Linguas Estrangeiras na
Universidade Federal do Mato Grosso do Sul. E-mail: suelennajara@gmail.com



Nesta edicao

Barbara Costa Ribeiro

Claudia Aparecida Avelar Ferreira
Claudia Tavares Alves

Felipe Lima da Silva

Julio Cezar Bastoni da Silva

Matheus Silva Vieira

Natalie Lima

Rafael de Paula Taveira Rodriguez Meire
Rafael Ferreira da Silva

Suélen Najara de Mello

165



REVISTA TERCEIRA MARGEM

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM CIENCIA DA LITERATURA
UNIVERSIDADE FEDERAL DO RI0 DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
FACULDADE DE LETRAS



