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Resumo

Essa tese de doutorado analisa a producao poétitentporanea de alguns poetas
de lingua portuguesa (os brasileiros Ricardo AleiRonald Augusto e Edimilson de
Almeida Pereira, os angolanos Paula Tavares e Ruayt® de Carvalho e 0 mogambicano
Luis Carlos Patraquim), desde a perspectiva déieestia diaspora negra, com o objetivo
de destacar a maneira como ela interfere na obraada autor, seja em termos de
estruturacao ritmica, seja em termos de diferemgdral da lingua portuguesa candnica,
seja em termos de referéncias as fontes cultueimatriz africana. Dessa forma, sera
possivel identificar, na trajetoria poética doeed, a tentativa de superar as fronteiras do
canone literario e linguistico por meio do aproweiénto e da insercdo na poesia
contemporanea : a) da oralidade e do mananciabd&do popular, conhecido atravées de
trabalhos de investigacdo antropolégica; b) deasufontes estéticas, como a africana; 3)
de representacdes cifradas e/ou abertas, de gsestf@ivas a identidade pessoal e
coletiva.

Para tanto, ap0s um embasamento tedrico relatiqueastdes da diaspora negra,
serdo abordadas as obras poéticas no conjuntadeshiematicos, que séo: o referencial
sagrado; a mineracdo como metéafora da escritaplaragdo da oralidade e da tecnologia
em performancescontemporaneas, bem como a aproximacéo entregosssda diaspora

negra e o0s recursos da poesia visual.



Em sintese, procuramos avaliar que novos rumos @ssdicas apontam dentro de
um cenario literario que ndo se define apenas peldos de “poesia negra” ou “afro-
descendente” (no caso da literatura brasileira)pogsia pos-independéncia” (no caso da
literatura africana) mas, sim, considerando um re@maais amplo, que transcende essas

delimitacdes.

Linha de pesquisa: Identidade e alteridade naatitea
Palavras-chave: Poesia contemporanea. Poesia gea liportuguesa. Diaspora

africana.



"Os tempos estdo sempre contidos no ritmo."

Quincey Jones



INTRODUCAO

A histéria da relacao literaria entre os paisexaips de lingua portuguesa e o
Brasil vem sendo abordada recentemente em algussscuniversitarios no Brasil, como
os da Universidade Federal Fluminense, da UnivadsicEstadual do Rio de Janeiro, da
USP e os da PUC Minas, entre outros. No entanieyantamento das relagdes historicas,
no que diz respeito ao processo de imigracdo ‘attat para o Brasil da mao-de-obra
escrava africana levado a frente por Portugal deres séculos XVI, XVII, XVIII e XIX,
esta mais do que documentado em inumeras pesg@isaadamental relevancia, tanto no
Brasil como em outros paises, desde as primeislde do século X)X\Nesse sentido, 0s
estudos sobre a escravidao e sobre seus impactuxiedade brasileira em formacéo tém
incentivado uma reflexdo mais profunda e detalhdolafen6meno nos cursos de Pos-
graduacéo brasileiros, como no caso da USP, giméifa na area da antropologia.

Em termos histéricos, pesquisas mais recentesamyeom inequivoca claridade,
que o sistema escravocrata ndo conseguiu impeiimente a construcdo de nucleos
familiares escravos no interior do préprio sisteminial brasileiro, contrariamente ao que
se pensava anteriormente. O ensaio de Robert Slbleesenzala uma flor (1999),
comprova, por meio de estudos de casos diacroracosnstrucdo de nucleos familiares
escravos, talvez precérios e escassos, no entdsterges, em diferentes regides do Brasil,

a modificar definitivamente o olhar eurocéntricee quercebia, na auséncia desses nucleos
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escravos, a incapacidade destes de sustentar guaigoulo afetivo. Slenes observa que,
com a construcdo de nudcleos familiares, os escrpassaram a desenvolver idéias
relacionadas com a posse de bens materiais. Notenéamaior mudanca teria ocorrido no
mundo simbélico. E o caso da posse do fogo paranaugidade escrava, analisada por
Slenes, sendo util para muitos fins praticos, cameecer os barracos durante a época fria,
espantar os insetos, etc. No entanto, muito magudopor esses fins praticos, a posse do
fogo representa um importante papel simbolico, tpamspor em solo brasileiro praticas
culturais procedentes do contexto africano originagora readaptadas.

Particularmente significativa, a esse respeitoligagao entre a idéia do fogo ritual,
simbolo da mediacéo entre o povo e 0os ancestomigrtado por Slenes em se referindo ao
contexto dos povos bakongo do Norte de Angola eegi@o do baixo rio Zaire, e a leitura
que ele faz da presenca constante desse mesmadedmarracos dos escravos no Brasil.
Se esse fogo sempre era visto, pelo olhar dos eusppom desconfianca e até como prova
de ignorancia dos escravos (Slenes traz inUmeres@rs dessa visdo etnocéntrica), ao
mesmo tempo ele ajuda a esclarecer os sentidosizidod por muitas das expressoes
utilizadas na época colonial como “o preto senteadiz e fica até doente, se lhe tiram
seu foguinho” (1999, p. 249). E s6 pensar no sergtimoldgico da palavriar, que em
latim (lares) se refere aos espiritos protetores dos ancegteais entender melhor o porqué
da tamanha importancia que o fogo tinha para asass Como escreve Slenes (1999) em

conclusao do seu livro,

no Brasil, o fogo doméstico dos escravos, alémsdigientar, secar e iluminar o interior de suas
“moradias”, afastar insetos, e estender a vidadétisuas coberturas de colmo, também servia-lhes
como arma na formacdo de uma identidade compatélh&o ligar o lar aos “lares” ancestrais,
contribuia para ordenar a comunidadesamzala - dos vivos e dos mortos (p.252)
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As investigagbes de Slenes, comodasoutros historiadores, aportam relevantes
esclarecimentos e mudangas no que diz respeito rieiraacomo € preciso olhar,
diacronicamente, a sociedade colonial referidalaibajue para conseguir esse resultado,
0s pesquisadores tiveram que mudar o foco ou pmtaista a partir do qual entrar nos
lares escravos do século XIX, revendo a hermer&édtchistoria oficial, jA que mudou o
eixo de interesse das suas pesquisas. Essa mudengandéncia foi resultado da
valorizacéo apregoada pela Escola dos Anales, lojue @ caminho para o estudo da vida
privada e do cotidiano da sociedade. Nesse semtigloltar-se para o estudo do cotidiano
dos escravos revelou uma quantidade significatevaeldmentos que ajudam a reler e a
reavaliar a experiéncia da escravidao tanto pa@ci@dade como um todo quanto para os
individuos que a vivenciaram.

Citamos esse exemplo para introduzir nossa tesg:nela pretendemos fazer, de
alguma forma, a hermenéutica do canone literarasileiro e lusitano, uma vez que o
objetivo da pesquisa é analisar a vigéncia, naip@estemporanea brasileira e africana de
lingua portuguesa, de elementos decorrentes dpodédsegra. Para tanto, sera oportuno
sustentar as investigacdes a partir de textosasitjue operam umeitura paralela” ao
discurso do canone, textos que consideram abordagemndisciplinares para construir um
quadro mais amplo dos fendmenos culturais e daglagdes que cruzaram e cruzam ainda
hoje o Atlantico.

A proposta desta tese de doutorado surgiu, portalstaconstatacao histérica da
inequivoca relacdo entre o Brasil e paises afre&ammmno Angola, Mogcambique, Cabo
Verde, assim como com outros paises do contindrnitarzo - Senegal, Costa do Marfim,

Benin, Nigéria -, cuja lingua oficial ndo € o poutés, e de onde proveio uma porcentagem
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importante de escravos, fato comprovado por traisatistoricos como o ja citado. Se
determinadas praticas culturais dos escravos foepnoduzidas pelos mesmos e por seus
descendentes em solo brasileiro, como imaginaramtiicar a contribuicdo da visdo de
mundo dos escravos e descendentes, no campo st#iéilcarte, poesia, enfim, no processo
de construcao da identidade cultural dos paisesltscpela escravidéo, nos dois lados do
Atlantico, na nossa sociedade contemporanea? E wmnupdida essas contribuicdes
ficaram restritas a populacdo negra, uma vez queeesso de mesticagem inaugurou o
rosto de paises multiplos e de imaginarios pledifridos?

Com evidéncia, em geral associa-se de forma inglécicontribuicdo da heranca
africana nos paises colonizados com a populacadesitendente, por razdes historicas e
ideoldgicas, isto €, pelo fato da populacédo afrceledente ser detentora (em termos de
linhagem histérica) desse patrimoénio ou, ainda, ¢g&in manifestar uma “identificacéo
associativa” (HALL, 2003, p. 26) com as culturascainas de origem. No entanto, ndo ha
porque se esquecer que todos os componentes diag@pule um pais convivem com
determinadas marcas culturais estabelecidas, me&smiva a vontade, poprocessos
historicos locais ou universais. Nao fosse dessdomodo se explicaria a frequente
reapropriacdo da mitologia grega na literaturail®ies. ou sera que somos todos gregos?
O exemplo da mitologia grega ajuda a entender aimmanomo determinados parametros
culturais sao “escolhidos”, entre outros, paraasgntar, forjar aleatoriamente ou menos a
imagem ideal de uma cultura. Na realidade, ja taraueuropéia, o mundo grego foi eleito
como a origem do saber universal, uma origem cersith “pura e Unica”,
desconsiderando o fato de que a prépria culturgagiem raizes plurais, por ter entrado em
contato com diferentes povos e culturas vivenciapddanto, a transculturacdo, de acordo

como ela € concebida por Fernando Ortiz (1978%ejay
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las diferentes fases del proceso transitivo decuftara a otra, [ya que transculturacion ] no cstesi
solamente en adquirir una distinta cultura [.ipgjue el proceso implica también necesariamente |
pérdida o desarraigo de una cultura precedentey [ademas significa la consiguiente creacion de
nuevos fenémenos culturales (p95)

Com isso, queremos sublinhar a importancia do esphastrato do “imaginario” na
construcdo da representacdo da identidade cultimaluindo também a literaria - de um
determinado grupo de pessoas. Nesse sentido, @éfiemdal pensarmos (ou repensarmos) o
processo da escraviddo e seus desdobramentos @athigma de uma heranga cultural
cujas marcas estéo inscritas nos diferentes amipi@slizem respeito a cultura brasileira e
africana.

Por outro lado, é fundamental pensarmos no proassscravidao considerando
nao apenas os influxos que este teve na sociedaa@ewtura brasileiras, desde a chegada
dos navios negreiros ao pais. E necessario nosdemds também de que houve um ponto
de partida, no qual se instalou uma sensacéo de,pdecorrente da espoliacdo humana e
cultural imposta aos varios paises africanos des mwdescravos foram embarcados em
direcdo as Américas. Além disso, é importante leearem conta o fato de que entre os
litorais da Africa e das Américas se desenrolavaa uonga travessia, permeada por
diferentes relacbes de negociacdo e conflitos. sEés®s nos permitem pensar ser
indispensavel considerar, para nossa investiggoéetas contemporaneos brasileiros e
africanos, ja que tanto os primeiros quanto osre#mgiestabeleceram entre si fortes lagos
histdricos e culturais decorrentes do processada@a@dao, ou seja, o transito constante de

pessoas, objetos e simbolos entre o continenteaafrie o americano proporcionou o

L “As diferentes fases do processo transitivo de cmftara para outra, [j& que a transculturacéo] cditsiste
unicamente em adquirir uma cultura diferente [ms o processo implica também necessariamenteda pe
ou desenraizamento de uma cultura anterior [...plém disso, significa a seguinte criacdo de novos
fendmenos culturais”. A traducéo é nossa, comastadajue serdo feitas ao longo do trabalho de tese.
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estabelecimento de uma via de circulacdo cultweal g@pesar das rupturas e violéncias
impostas pelo regime escravocrata, mantem-se viva.

Fazendo coro ao pensamento de Benedict Anders@®)(tiando afirma que as
nacdes sdo “comunidades imaginadas”, € nossa #@uewerificar de qual maneira o
conceito de “identidade” dele decorrente determinaa producdo poética diasporica,
levando em conta a analise de Stuart Hall (2007, para quem, “na situacdo da
diaspora, as identidades se tornam multiplas”.

Se o fendmeno da escraviddo é conside@@uo uma cicatriz historica ainda
aberta seja no continente americano como no afrjcpar outra parte, ao longo dos
séculos, ele gerou um discurso, uma construcaotfivabacerca da violéncia e de outras
conseqiiéncias dele decorrentEso que defendem tedricos como o antilhano Edouard
Glissant em seile discours antillais (1981), ou ainda, o cubano Antonio Benitez-Rojo,
emLa isla que se repite(1998) obras nas quais séo investigadas as repercusséesass
registradas séculos apés a escravidao no Caribe.

Muito mais do que a perspectiva histérica que tasgaligacdo entre os dois
continentes, o africano e 0 americano, interessaimeste trabalho, descortinar o impacto
da escravidao (e seus desdobramentos sécio-cajtmkadiscurso literario contemporaneo,
por estarmos vivendo num mundo mais do que numaaesisado por novas migracdes, por
vezes forgadas, e cruzamentos de informagdes. Asmieressa-nos trabalhar com a
producdo poética resultante desses movimentos Gliesp de pessoas, informacgbes e
signos cruzando o Atlantico na época contemporaretentativa de sobrepor ao discurso
de violéncia produzido por signos que circulam amgo semantico da expressao “navio
negreiro” e da colonizagcdo — signo cuja busca geifgiacdo ainda ndo se esgotou — um

outro discurso, capaz de transfigurar a dor e aimbgéo e gerar um interessante
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palimpsesto composto por mensagens dispares geanpatar conta, talvez, da realidade
também plural que veio a criar-se no Brasil ao ¢odgs séculos.

Nesse sentido, para desenvolver a analise daca®étnsideradas nessa tese, nos
apoiamos nas reflexdes de Stuart Hall sobre a flagéia de um conceito de diaspora que
rejeita a “concepcao binaria de diferenca” condtrudtravés de “fronteiras de exclusao”
(2003, p. 33), e que se caracteriza por uma ideidifgérenca cujas fronteiras funcionam
como “lugares de passagem”, e possuem “significag@ssao posicionais e relacionais,
sempre em deslize ao longo de um espectro sem ocommm fim”(2003, p. 33). A
concepcao de Stuart Hall sobre a diaspora se fuerdanmo conceito do “deslocamento”,
fendbmeno entendido na sua acep¢do moderna naosapema “deslocamento fisico”, de
uma regido para outra, de um continente para eutoque caracteriza o fendbmeno da
escraviddao — , mas principalmente como um deslocamijos efeitos e conseqléncias
podem ser experimentados inclusive sem que o awjeije ou saiae casa. Hall se refere a
um conceito mais ontolégico do ser deslocado, e ganto cita, como uma das
caracteristicas da diaspora moderna, o “unheingithkheideggeriano, ou seja, o
sentimento que o sujeito experimenta de “ndo estacasa’.

Nessa linha de pensamento, Stuart Hall se refere especificamente a diaspora
africana, no ensai@ue “negro” € esse na cultura negra?2003), explicando que
trabalhar com as tradicbes diasporicas africanas afoodescendentes) nos obriga a
considerar as questdes de transmissao e herargdtaia africana da origem, lembrando
gue ocorreram, sem duvida, no processo da diasfuispersoes irreversiveis” (p.343). No
entanto, o tedrico acredita que o patriménio calttgsultante da didspora se caracteriza e
singulariza, de alguma maneira, em cada regidaoootexto cultural, exatamente pelas

“condi¢Bes diasporicas nas quais as conexdes fimgaaas”. E acrescenta que
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a apropriacdo, cooptagdo e rearticulagdo seletleasleologias, culturas e instituicbes européias,

junto a um patrimdénio africano, conduziram [em esisomo o Brasil] a inovacdes linglisticas na

estilizacdo retdrica do corpo, a formas de ocupar espaco social alheio, a expressdes

potencializadas, a estilos de cabelo, a postunagados e maneiras de falar, bem como a meios de
constituir e sustentar o companheirismo e a conaoleid(p.343).

Se essa “rearticulacdo” de ideologias e culturapia se refere Stuart Hall foi
possivel, especificamente no Brasil, em decorrédoigrocesso historico colonial, isso
indica a existéncia de outras consequéncias nalgqueespeito a paulatina construcao de
uma estética diaspdrica, caracterizada pelos etesendicados por Stuart Hall, entre
outros, uma estética cujas marcas queremos rasisaextos de poetas contemporaneos
que se expressam em lingua portuguesa.

Nesse sentido, € preciso introduzir aglguns elementos desenvolvidos pelo
tedrico Paul Gilroy no livrdD Atlantico negro (2001), jA que nos referimos a idéia de
diaspora ndo como uma “via de mao unica”, istoo&aum fendmeno fixo e unilateral,
mas, ao contrario, segundo o pensamento de Gitmyo uma fenda historica e signica
aberta ao longo da histéria e que permite hojemocpermitira outrora, embora dominado
pelo manto da dor e da escravidao — o transitmidennacdes, codigos, palavras, ritmos e
resisténcias entre os dois continentes. Em relagégse ultimo aspecto, o tedrico francés
Serge Gruzinski investe na mesma direcaoCepensamento mestic§2001), ao afirmar
que a colonizacdo, como qualquer outro processggdaesm contato culturas diferentes,
nao implantou no continente americano unicamenia ldigica de mundo composta pelos
bindmios: dominaca@ersussubmisséo, dominadaersusdominado. Ela possibilitou a
existéncia de uma plataforma, dentro do sistemHutet, onde relagdes e signos tinham
gue ser negociados, postos em jogo, defendidosmunados, sem ddvida, na maioria das

vezes, por meio de uma coergao violenta.
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A concepcao da diaspora como uma “via de mao dumpds’ parece interessante
porque da visibilidade a tensdo implicita nesseladupovimento, de ida e volta, de
esquecimento e de lembranca, de enraizamento gafeia, no qual os valores culturais
nao sao simplesmente o que sao, e que faz da digdtvadas oposicdes e da diferenca um
fértil corredor de passagem das idéias e dos sigRos conta disso, cabera a nos
rastrearmos essas contradicdes presentes na obrauttyes aqui reunidos, lembrando,
desde ja, que cada um deles tracou e esta tragamdeaminho literario autbnomo,
peculiar, que ndo despreza a tensdo como um ddsldamentos inevitaveis desse tipo de
diccéo literaria.

Nessa perspectiva, a idéia da diaspora com quengi@hos trabalhar ndo esta
caracterizada pela circunscricdo dos agentes rlisréu artisticos a um determinado
espaco fisico ou a um determinado discurso denditacao racial. Na reflexdo sobre os
deslocamentos desenvolvidos na época atual, osnmeatds diasporicos ndo podem ser
reduziveis geograficamente a determinados paisesa odeterminados movimentos
ideoldgicos, pois constituem um fenémeno globaheitas vezes, desterritorializado. Vale
lembrar ainda que, retomando a analise de Gilropado negreiro que atravessou 0
Atlantico, nos séculos XVI, XVII, XVIII e XIX, deveser lido como um sistema vivo em
movimento (2001, p.38), como uma maquina modermacgunpde um microssistema de
hibridez cultural, por transitar entre Africa, Epagp América e Caribe, mas sem poder ser
assumido como metonimia de nenhum desses lugaoss fis porque Gilroy (2001, p. 31)
se refere ao universo por ele investigado, o “muattimtico negro”, resultante da diaspora
negra, em termos de um mundo caracterizado pomdsrculturais bilingiies ou bifocais
originadas pelos — masdo mais propriedade exclusivdos — negros dispersos nas

estruturas de sentimento, produgdo, comunicagdoemoOnm”, ou seja, Ndo COMO
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propriedade exclusiva dos escravos e de seus diesten. Se esta afirmacdo pode parecer
provocadora para quem defende ainda hoje uma amrdassencialista no que diz
respeito a producao literaria de uma suposta dlitea negra ou afro-brasileira”, vale citar

um paragrafo no qual o autor explicita seu pontoiska:

A rede que a analise da diaspora nos ajuda apader estabelecer novas compreensdes sobre o self,
a semelhanga e a solidariedade. [...] Juntas premoaigo mais que uma condigdo adiada de
lamentacao social diante das rupturas do exiligpetda, da brutalidade, diresse da separacgao
forcada. Elas iluminam um clima mais indeterminagl@lguns diriam, mais modernista, no qual a
alienacdo natal e o estranhamento cultural sdozeapde conferir criatividade e de gerar prazer,
assim como de acabar com a ansiedade em relagi@ré@ncia da raca ou da nacéo e a estabilidade
de uma imaginaria base étnica. (GILROY, 2001,0p. 2

Nesse sentido, 0 espaco passa a ser consideradouwnngircuito comunicativo,
um solo fértil e compartilhado por todos aqueles gele fazem transitar os signos, mais
além dos absolutismos ou anelos de purezas étibdeamesma forma, a folha de papel
torna-se para o poeta um instrumento a serviceada memadria, mas também do desejo
de ruptura, na qual é possivel gravar novos codigms/os deslocamentos, nao
necessariamente relacionados com o universo sicobdd escravo.

O termo “diaspora”, na acepc¢éo que adotaatps, pode ser empregado como uma
metéfora de deslocamentos, de desterritorializagfies por sua vez, desloca e amplia a
propria nogdo de afastamento geografico — por mpdies sociais, politicas ou econdmicas
— de um lugar concreto em direcédo a outro. Issoifgig que o conceito de diaspora sera
empregado em nossa andlise na intencdo de abatiamente os fatos e as proposi¢coes
estéticas que se referirem aos deslocamentos ébstua linguagem. De outro modo, isso
significa dizer que ndo lidaremos com este concejtenas na acepc¢do histérica de

diaspora negréelativa ao trafico dos escravos) ou didsporaafac(relativa as diasporas
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e migracfes contemporaneas decorrentes das qugxibiesas e sociais vigentes nos
paises africanos).

Se na analise da obra de alguns poetas 0 empreg@uEssao “diaspora negra” faz
sentido, em outros — ou até nos poetas que seamfadtssa perspectiva, mas que se
exprimem também através de multiplas facetas eateti esta mesma expressao assume de
maneira mais evidente os sentidos ligados ao caseptantico de “desarranjo” e de
mistura de elementos culturais, ainda que estésnpam a uma ordem social pautada pela
fixidez. Por isso, quando se considera o sentidangente de didspora ndo se trata de
procurar a estrutura de uma identidade fechada eowrda ancoragem definitiva em
elementos estabelecidos no papel ou na histéria dea construir na linguagem o
desarranjo, o deslocamento de signos, provocanadtgplicacdo de leituras e de possiveis
significacdes para a cultura, de modo geral, e [garatura, de modo particular.

Nessa linha de interpretacdo, as poéticas aquisadak falam sobre “lugares
intervalares, identidades hibridas, negociacaaddetidades em culturas multifacetadas e
abertas a relagdo com o outro” (HANCIAU, 2005, B9)l Essa acepcdo permite que
articulemos um modo abrangente para aplicar o d@gonde diaspora, ou seja, como fato
historico-social que interfere na linguagem e faladum lugar onde se configuram os
oximoros e as tensfes que a constituem. A esseiteesp oportuno recordar que a propria
etimologia grega da palavra “oxymoron” remete aaidfa “loucura aguda da linguagem”
(HANCIAU, 2005, p. 129). Conforme assinala Maximii Laroche (1988, p. 89), a
oximorizagdo consiste em aglutinar, deliberadameonte contrarios para criar novas
identidades, isto é, palavras que associam aspegtagarios para evocar uma realidade
original. Esse procedimento remete, portanto, daidie uma escrita mestica, cujas

caracteristicas sdo enumeradas, pela criticarlaeide diferentes maneiras, tais como nos
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seguintes termos: misturar, entrecruzar, cruzaesdepar, superpor, justapor, interpor,
imbricar, dobrar, colar, fundir (HANCIAU, 2005, p31).

Eis porque é nossa intencdo desvincular o discigkdivo a uma estética da
diaspora negra — cuja marca fundamental é a pdadg — do discurso da ideologia racial,
gue se ancora numa idéia de raiz Unica. Vale tassalesse respeito, o fato de que alguns
dos autores africanos que consideraremos nessd¢hivattio sejam “negros”. No entanto, é
preciso dizer que com isso ndo se quer reduziriaimmzar a importancia historica desse
discurso de engajamento ideoldgico, mas apenaacdesjual é o recorte especifico que
nos interessa para o presente trabalho de invedtg&ale observar, a esse propdsito, que
o Atlantico do qual estamos falando ndo se refareamente ao espaco geografico, mas
assume toda a significacdo do imaginario do tragoravo, que fez desse oceano o palco
onde ocorreram os episoédios conhecidos. NessalsgntiAtlantico desborda os limites do
mapa, sua metafora sendo valida também para fatarde poesia dos autores
mogcambicanos, cujo pais é banhado pelo indico.

Diante disso, sera necessario esclarecer as pedadias desse discurso, que se
refere a umastéticada diaspora negra. Todavia, é oportuno frisar gaejezes, se torna
dificil estabelecer os limites de diferenciacdaemts tracos que delineiam as estética da
diaspora negra e as caracteristicas mais gerasnpentes a lirica contemporanea. Em
funcdo da complexidade desse fato mesmo da escassez de analises que o demonstrem
através de uma critica detalhada — tomaremos agj@iaddes inerentes a tal fato como
parte integrante do nosso trabalho. Por conta destaremos atentos a possibilidade de
que, por vezes, determinados elementos identifc@dmo sendo de uma diccdo poética
diaspérica poderdo ser também, mediante as neessséxplicitacdes teoricas,

relacionados as experimentacdes da lirica contéimpar
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Nessa perspectiva, nossa tese tentara mostrar edogar de convergéncia dessa
estética contemporanea da diaspora negra esta smdidicado (cada vez mais, e isso de
forma maisconsciente ou menos consciente pelos préprios es)taom o trabalho
realizadocom a linguagemou seja, no modo, e mais em particular, no riatravés do
qual é representado um determinado conteudo, umo Gue se define, muitas vezes, pela
interferéncia da matriz textual decorrente da daale, da mesma maneira como Paul
Zumthor descreve, no livréntroducdo a poesia oral (1997) a influéncia de certos
procedimentos lingliisticos ou de certos temas jm®@s obras escritas nos poetas orais
Muito mais do que na identificacdo de tematicavipmeente tidas ou rotuladas como
sendo “negras”, ou “afrodescendentes”, a analiepgsta nesse ensaio vai considerar os
elementos que fazem com que o tedrico Benitez R§68) tenha qualificado a escrita
diasporica como sendo “polirritmica”, sincopadaystenada, bifurcada. Com evidéncia,
também ha tematicas mais recorrentes, exploradas petores por remeterem um
contexto cultural particularmente significante, @orpor exemplo, a frequente revisitacao
das mitologias orixas por parte de alguns poetasilbiros. No entanto, parece-me que a
polirritmia da escrita diaspérica constitui a pogte do Brasil nos leva a Africa, e permite
que a Africa frequente o Brasil.

No capitulo dedicado a “Literatura negra no Brasdd livro Literatura e

identidade nacional(2003)a critica Zila Bernd comenta que

a forca do texto literario estd mais naquilo queoede ou camufla, que naquilo que exprime de
forma demasiadamente ébvia”, acrescentando quarggnsento da grande poesia — que dispensaria
adjetivos — [esta vinculado a um tipo de escritelefogénea, ambigua, opaca e imprevisivel”
(p.118).

2 Ver a esse respeito ZUMTHOR, Paul (1997, p.39).
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A preocupacdo por um aprimoramento da linguageme erederentes menos
explicitos ou estereotipados foi o critério fundataépara reunir, analisar e pér em dialogo
textos de autores que se voltam para essas quettdes no Brasil quanto nos paises
africanos de lingua oficial portuguesa.

Nessa perspectiva, acreditamos que seja possojel, &npartir de textos criticos e
tedricos que tenham trabalhado com a questdo dsitvée transferéncia de signos
diasporicos pelo Atlantico (ndo apenas no Bragd)tarmo-nos com interesse, e até com
certa urgéncia, para essa literatura que ja exista,literatura que faz da garimpagem uma
modalidade de trabalho. Essa nocdo de garimpageraplésa tanto ao processo de
escavacao no interior da linguagem literaria, peklscteristicas que muitos dos autores
aqui considerados imprimem a lingua portuguesaptquao sentido de revisao da historia,
ja que todos esses autores escrevem a partir éemdgado contexto historico-social,
reavaliando-o, contestando-o, devorando-o e fazetefsa devoracdo uma reinvencao
portatil e particular da propria cultura e do instento que a veicula, ou seja, a lingua.

N&o se trata, no entanto, apenas de retomar aatmelhproposta de Fernando
Pessoa, para quem “minha patria € minha lingua’gyé ndo estamos falando da
identificacdo com uma patria Unica, mas do contitre Varios espacos possiveis e
moveis, - jA que o Brasil € composto por pessoagepientes de culturas diferentes -
como multiplas eram e (ainda) sdo as linguas falada cada pais africano e mesmo no
préprio Brasil. Prova desse plurilingliismo brasileésta no trabalho do antropélogo e
poeta Antonio Risério, expresso no liv@riki Orixa (1996), que tenta traduzmrara o
portugués alguns orikis da tradicdo cultural afrecdos orixds. Também podemos perceber

este plurilingiismo brasileiro gracas aos espélilas vérias linguas africanas que
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ancoraram no Brasil, considerando os termos e pgee®sdes que se incorporaram ao
portugués falado no pais e que s&o provenientdiatentes linguas africarfas

Nesse sentido, acolnemos a proposicao de Gilrogudee interessante analisar os
signos do Atlantico negro ndo a partir de abordsgeacionalistas ou etnicamente
fechadas. Ou melhor, como observou também Stualit (B@03, p. 345), é preciso
favorecer “a logica do acoplamento, em lugar dackgla oposicdo binaria”. Esta
observacdo estara dando consisténcia a uma arddisge uma perspectiva literaria, dos
signos e elementos culturais diasporicos presertgroducao poética contemporanea de
autores ndo necessariamente “negros” ou “afroddso¢es”, ou que, sendo negros, nao
tenham necessariamente construido um discursocpoetiltado para a reivindicacao
ideoldgica a partir daquilo que Zila Bernd ja idéedu como sendo “a poesia do revide”
(2003, p. 117), isto é, uma poesia em que o0 p@tanoma perversa armadilha que é a de
encerrar-se num circulo vicioso que o impede deanode ir em busca das enormes
riquezas contidas na oralidade africana que paderiaa oxigenar essa poesia”.

Um dos objetivos principais deste trabalho de tesmesiste precisamente na
aproximacdo — por vezes ainda pouco trabalhada podtdca de autores brasileiros e
africanos, para identificar afinidades, pontos esgentes e divergentes, e verificar como
esses autores lidam com as lacunas geradas pelosnentos diasporicos ou de
desterritorializacdo, ora tentando preenché-las¢cno caso em que o poeta atua como o
demiurgo e deixa escoar através de si a voz decslatividade), ora enfatizando-as,
potencializando-as para transforma-las em materiativo (como no caso em que 0s
poetas se servem dessas lacunas para assumiragmeefitacdo e a mistura de registros e

vozes como sendo proprios da experiéncia diaspéucdeslocada”).

% A esse respeito, ver: CASTRO, Yeda Pessoa de Y2D0OPES, Nei (2003)
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A estratégia de analise sera tanto comparativameio da posta em dialogo das
obras dos autores, como investigativa, com a fiadk de destacar a maneira como opera
na obra de cada autor especifico — afetando-aestédica da diaspora africana, seja em
termos de estruturacdo ritmica, seja em termos siendamento dentro da lingua
portuguesa candnica, seja em termos de referéaeiamsis variadas fontes culturais. Nesse
sentido, seréa interessante avaliar em que medigmsldos autores tentam ultrapassar as
fronteiras do canone literario e linguistico poriondo aproveitamento e da insercéao, na
poesia contemporanea, de elementos culturais g agmo desestruturadores, tais quais
a oralidade, mencionada na citacdo de Zila Berady manancial da tradicdo popular, ao
qual alguns autores recorrem para criar seus poemas

No ja mencionado ensaio sobre a diaspora, Studirséleefere a logica cultural dos
mundos colonizados em termos de “estética diasggo(R003, p. 34). E, para defini-la
melhor, o autor cita um fragmento da tedrica Kob&fercer, que pode servir para

delinearmos o perfil da escrita diaspdrica em léngortuguesa:

Numa gama inteira de formas culturais, hd uma pmdedinamica sincrética que se apropria
criticamente de elementos dos codigos mestres diétsiras dominantes e os “criouliza”,
desarticulando certos signos e rearticulando deadiarma seu significado simbdlico. A forca
subversiva dessa tendéncia hibridizante fica nyzasesate no nivel da prépria linguagem (incluindo
a linguagem visual) onde o crioulopatoise o inglés negro destabilizam e carnavalizam oidiom
linguistico do “inglés” — a lingua-nacao do metsedrso — através de inflexdes estratégicas, novos
indices de valor e outros movimentos performatimos codigos semanticos, sintatico e léxico
(MercerapudHall, 2003, p. 34)

Essa concepcéo da “estética diasporica”, aplicadamatexto da literatura de lingua
portuguesa, norteard o nosso trabalho investigatvoo eixo teérico principal. Com
evidéncia, nem sempre as poéticas aqui investigegignderdo perfeitamente a esse

modelo, manifestando a exigéncia de se recorreuteas perspectivas teoricas, tanto
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relativas a diaspora como a outros aspectos queaposaracterizar peculiaridades
estilisticas, linguisticas ou tematicas de caddapdéa tentativa de melhor compreender o
trabalho poético empreendido pelos autores aquidados, sera necessario consultar,
quando houver possibilidade, a obra critica esjpac$iobre cada poeta, isto €, deveremos
apoiar-nos, por vezes, em analises previamenteadak por outros pesquisadores sobre a
poética relativa a cada poeta. No entanto, nem rgesgra possivel encontrar material
critico suficiente, ja que os poetas ainda estastoaindo a propria trajetoria literaria, e
essa dificuldade sera valida principalmente seiderermos a perspectiva desde a qual
serdo lidas as obras, tendo em vista a questdoaddacdo — nem sempre explicita — em
seu interior dos signos relativos a diaspora africahesse sentido, ao longo da
investigacdo sera por vezes necessario construir amdlise sustentada na leitura dos
poemas mais do que propriamente em embasamentosose@specificos relativos a
questao da diaspora.

Isso se deve ao fato de que os multiplos aspecatesegvolvem o conceito da
diaspora tém sido abordados principalmente emaoglativas ao campo dos estudos
culturais. De fato, tedricos como Stuart Hall, P@ilfoy ou Serge Gruzinski concentram
suas reflexdes nas areas da sociologia, antropelowgilticulturalismo, etc. Em razéo disso,
a aplicabilidade de conceitos como “diaspora”, fidicado”, “polifonia poética” na
literatura torna-se possivel gracas aos trabathwicos de Edouard Glissant, por exemplo,
no que tange a literatura de lingua francesa, mit&=Ro0jo, no que diz respeito ao Caribe,
e principalmente a Cuba, seu foco de maior intered® ambito da literatura de lingua
portuguesa ainda ndo ha um exaustivo trabalhocte@uie enfoque as producdes literérias
sob esta perspectiva. Decorre disso a nossa egomih@ivilegiar um recorte que englobe

poetas brasileiros e africanos de lingua portugpesa que se possa realizar um estudo
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comparado. A delimitacdo doorpus se fez, portanto, com atencdo a visdo de que a
literatura da diaspora africana de lingua portuguei ligacbes e parentescos estéticos,
ritmicos supra-nacionais. Eis porque, em muitos aldsres mencionados, encontra-se o
desejo, explicito ou ndo, de superar 0s lacos agdnigacionais, ideologicos que, mais
freqientemente, sdo expressos atraves da poesaga@mgu panfletaria, circunscrita a
determinada época histdrica ou social de determigadbo, nacdo ou causa.

Os poetas considerados nesta tese sdo 0S ques@ juix®, apresentam em suas
poéticas uma proposta inovadora — dentro do parsorhi@rario escrito em lingua
portuguesa — , que procede de uma aplicacdo pedali@stética diasporica”. Trata-se dos
brasileiros Ricardo Aleixo, Ronald Augusto e Edson de Almeida Pereira, além do
mocambicano Luis Carlos Patraquim e dos angolangsRiarte de Carvalho e Paula
Tavares. Estes nomes constituem o conjunto prindgautores que serdo considerados na
tese, embora outros poetas gravitem ao redor degdeo, por apresentarem elementos
afins a estética diasporica, como é o caso dosldiras Adao Ventura e Oliveira Silviera,
que também serdo considerados ao longo do ensaiedida que as investigacOes
avancarem de acordo com o recorte tematico priaiieg

Vale explicar que a analise dos textos literarigsi groposta, sob o enfoque da
diaspora africana e do transito dos signos diasp®r(mais do que do transito dos
individuos na didspora) pretende ser uma cont@louicessa area dos estudos culturais que
destaca a literatura como objeto de estudo. Em daceelativa caréncia de estudos que
abordem os signos da diaspora africana no repenpdético de lingua portuguesa, nosso
procedimento de analise tera como roteiro doisgsodé apoio, a saber: 1) o dialogo com
os tedricos mencionados nessa introducdo; 2) aopigio de uma linha interpretativa a

partir da leitura critica das poéticas pertenceatssautores mencionados.
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Em linhas gerais, o didlogo com os tedricos nosnjligd o aproveitamento de
conceitos abrangentes tais como os de “linguauslinguagem”, de Edouard Glissant, ou
o de “détour”, do mesmo autor, assim como 0s vawgeitos que Benitez Rojo propde
para entender e interpretar a cultura do Caribaeg o nosso caso, serdo aplicados aos
contextos que nos interessam.

O primeiro capitulo da tese sera dedicado principate ao debate sobre esses
conceitos e as reinterpretacbes dos signos detesrata diaspora e dos diferentes
contextos historicos e sociais nos quais este®sigincularam e circulam. Para fazer isso,
serdo considerados os desdobramentos estéticossdgigmnos nos textos dos autores,
tentando definir em qué medida determinado autdizeeas diasporas e 0s transitos.

Por outro lado, o mergulho nos textos poéticos ipiisgra o levantamento de
interpretacdes sobre aspectos peculiares das dbsapoetas, revelando elementos ainda
pouco considerados. No segundo capitulo destelliabara analisada a presenca do tema
do sagrado (e seus desdobramentos) nos textos akiaspmencionados, ora como
referéncia explicita aos orixas (como fizeram RioaAleixo, Oliveira Silveira, Ronald
Augusto e Edimilson de Almeida Pereira), ora conatrin de um dizer mitico, que encerra
em sua légica as linearidades e as quebras de sourslb que se nutre tanto do
transcendente quanto do imanente.

Apenas para introduzir o assunto, é possivel, edegg apontar algumas
caracteristicas comuns a producdo poética dosesutscolhidos, tal como a riqueza
polifénica que os textos manifestam, tanto em terme constru¢cdo poética, como em
termos da introducéo de “outros sons” dentro déotgxovenientes da rua, da fala oral e
das variantes linguisticas do portugués mogambiaanangolano. Essa caracteristica

relacionada a palavra falada é de extrema impaaapois acarreta uma série de outras
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especificidades estéticas compartilhadas pelosdgxbéticos em questdo. Nestes mostra-
se, de fato, uma tendéncia para o desdobramentigstizamento metonimico da letra para
as formas cénicas, rituais e mitolégicas, fenénrenitas vezes decorrente da inscricdo, no
corpo da escrita, da desorientacdo provocada pddarp falada, ou melhor, pelo ritmo e
pela estrutura sintatica da oralidade, com tudd@que a ela esta relacionado, ndo sé em
termos de voz, mas de mimica, gestualidade eidacs

Isso remete as andlises de Stuart Hall (2003 2p.®péra quem os sujeitos negros
podem dizer: "temos trabalhado em n6s mesmos comtelas de representacao”, e tal
afirmacdo é particularmente valida para a obracdtgs como Ronald Augusto ou Ricardo
Aleixo, para quem o corpo, com as suas multiplaermialidades tridimensionais, atua
como uma "midia primaria”, no sentido que, se bgpiogado, € um recurso que envolve
0s cinco sentidos simultaneamente. Nessa diregdpis poetas explora bem, em seus
textos eperformancesos limites entre palavra e corpo. No entantdjrenacéo de Stuart
Hall é valida também para refletirmos sobre as e Edimilson de Almeida Pereira e
Ruy Duarte de Carvalho, pois a poética dessesemuésta enraizada em contextos culturais
populares que fazem da palavra contada, encentddizada omodus vivende a filosofia
de um determinado grupo social.

O terceiro e 0 quarto capitulo abordardo estesdeim saber, por um lado seréo
analisados os textos desde a perspectiva da netddomineracdo como expressado de um
processo de construcdo da poesia sob forma depsal#to. O dialogo que poetas como
Edimilson de Almeida Pereira, Ruy Duarte de CawahPaula Tavares realizam com as
culturas populares de suas respectiva regides)v@s de fechar suas obras dentro de um
prisma de escrita "local", faz com que as mesmaabs®EMm para Novos questionamentos

gue dizem respeito a modernidade, ja que, comaalasstuart Hall (2003, p. 45), "hoje
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em dia, o “meramente” local e o global estdo atadnsao outro, naporque este ultimo
seja o manejo local dos efeitos essencialmenteagpmas porque cada um é a condicéo
de existéncia do outro".

Por outro lado, no quarto capitulo, analisarenmoa outra modalidade de poética
gue reintegra elementos da diaspora africana, pragsamente a modalidade que une a
heranca da oralidade tradicional com a oralidadéedaologia edas artes plasticas. As
obras dogerformersRicardo Aleixo e Ronald Augusto serdo analisasgaduncao dessa
aproximacao entre o tradicional e o experimentalntuito de destacar a maneira como o0s
poetas reaproveitam matrizes culturais relativaaapora africana e as fazem dialogar
com signos decorrentes de outras matrizes cultucaiae outros suportes semioticos. Essa
tendéncia responde aparentemente mais as caracasride uma poética “global”, uma vez
que 0s poetas exploram recursos decorrentes demmotas de vanguarda e de
experimentacdes resultantes de estéticas urbarsmopolitas. Essa linha de criacao
sustenta a analise de Canclini (1996, p. 124) pasan “os referentes de identidade se
formam, agora, [...] em relacdo com os repertGeasuais e iconograficos gerados pelos
meios eletronicos de comunicacdo e com a globdxéda vida urbana”.

Com evidéncia, os poetas abordados nesta tesenpoaiesitar de uma modalidade
de escrita para outra, ora lancando méao de elemeéetmrrentes da cultura popular rural,
ora configurando uma poética cosmopolita, ondeigrsos da diaspora se misturam com
outros signos e geram palimpsestos cujas fonteSticest aparecem em estado de
hibridacao.

Nessa perspectiva, é interessante ressaltar geetipesdeperformanceliteraria
atualiza antigas tensdes ideoldgicas, fundameataisstentacdo do mundo ocidental e que

podem ser percebidas na oposi¢cao entre a “altaratilia letrada (a partir da qual ergueu-
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se o canone literaria)ersusa “baixa cultura”, a oral. Nesse ambito, o coitfngel Rama

lembra, no ensaiba ciudad letrada (1984), que

la ciudad bastion, la ciudad puerto, la ciudad @iarde las fronteras civilizadoras, pero sobre tado
ciudad sede administrativa que fue la que fijodama de la ciudad barroca, constituyeron la parte
material, visible y sensible, del orden colonizadtentro de las cuales se encuadraba la vida de la
comunidad. Pero dentro de ellas siempre hubo atdad, no menos amurallada sino mas agresiva y
redentorista, que la rigi6 y condujo. Es la queoadebemos llamar laiudad letrada porque su
accién se cumplié en el prioritario orden de lgmes [...] (p. 25)

Os textos produzidos pelos autores contempladase negbalho vao na contraméo
dessa “ordem prioritaria dos signos”, ou seja, apercada um a partir de estratégias
textuais especificas, uma reivindicacdo de legithue daquilo que esta fora da “cidade
amuralhada” (no sentido apresentado na citacido ateaR apesar da nao legitimacgao
candnica do registro estético empregado.

No entanto, a luz dos acontecimentos mais recegtgweciso relativizar essa
aparente “excluséo ou rejeicdo” do registro esiéliasporico por parte do canone, pois ha
indicios evidentes de um progressivo despertarntirdsse cultural canbnico por esses
temas. Estou me referindo, aqui, ao interesse pwtado por instituicbes consideradas
candnicas, que ajudam a compor a ordem daquil@ quendo é considerado canénico. No
Brasil, a universidade € um desses 6rgaos de utdistteor de legitimacdo, que compde,
em todos 0s campos do saber, sua propria hieragdguialores. A escola, como um todo, é
o lugar onde desde sempre deveriam ser debatidostas de fundamental importancia

para a construcao da identidade humana. Em dec@réa aprovacao da lei n° 10.639 de

4 “A cidade bastido, a cidade porto, a cidade prandas fronteiras civilizadoras, mas sobretudodads
lugar administrativo que foi a que fixou a normacditéade barroca, constituiram a parte materialyeise
sensivel da ordem colonizadora, dentro das quaengeadrava a vida da comunidade. Mas dentro delas
sempre houve outra cidade, ndo menos murada masagraissiva e redentorista, que a regeanduziu. E a
que acredito que devemos chamarGigade letrada porque sua acdo se cumpriu na prioritaria ordesm d
signos”.
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9 de janeiro de 2003, por parte do Presidente gailitiea, Luiz Ignacio Lula da Silva,
assuntos relativos a contribuicdo dos negros nsilBx@naram-se uma pauta obrigatoria
nas escolas brasileiras, obrigando dessa formadugdio de livros de historia, cultura,
literatura que reavaliem a contribuicdo dos afrasleiros na construcéo da idéia da nacéo
vigente até hoje.

Um dado interessante é a inclusao do livro de psénmmrada do mundo, publicado
em 1996, pelos poetas Ricardo Aleixo e EdimilsorAtieeida Pereira, na lista de textos
obrigatorios para o exame de entrada na Universiéfaderal de Minas Geralssse dado
nao deixa de representar, de alguma forma, umiidi@ abertura do canone literario,
embora tenha acontecido sob a pressédo de umadésafe

Voltando as caracteristicas do registro estétiaspdirico, estou assumindo que esse
e plural como séo plurais as vozes aqui considsrdda entanto, um ponto comum as
reune: todas partem dos fragmentos, das sobragspatios, dalesordemenfim, que se
contrap6e a nocao de ordem explicitada por Ramma,quastruir novos arranjos, torna-los
prazerosos e significantes. Os autores aqui camaside fagocitam algum elemento que
ficou fora da “cidade letrada”, para trazé-lo pdentro do cenario contemporaneo da
poesia brasileira e africana de lingua portuguederferindo nele e questionando-o. A
operacao resulta numa interessante coreografiagdesscujo ritmo sintatico soa como
sincopado, eliptico, e por isso, obscuro.

Essa escrita, que do lamento leva ao prazer do,téxpossivel gracas aquilo que
Michel Leiris @pud CANNEVACCI, 1996) denominou como sendo uma *“filbgoda
mudanca”, isto é, o processo que faz com que @gude determinados conceitos se torne
primeiramente estranha, logo livre de condicionaogu submissdes a normas rigidas.

Isso permite a existéncia, em contextos como dléirasou o africano, de uma forma de
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“dialética quebrada”, conforme a denomina o filésdfancés Paul Ricoeuragud
CANNEVACCI, 1996), uma dialética de ritmos entréados.

Dessa forma, a literatura pode se transformar em patco iluminado, um
espetaculo, uma arte cénica, em que o corpo taneis&menvolvido nanise-en-scéndo
virtuosismo e da sarabanda dos signos, mas tambémprovisacdo que, a maneira do
jazz, cria zonas de estranhamentos e deslocamestose, lugares em que 0S signos
circulam e transitam deslocando as categorias .fikgses textos formam aquilo que
Antonio Benitez Rojo chamou de “maquina especididzpara produzir bifurcacdes e

paradoxos” (1998, p.41), destinada a transformar

La violencia sociocultural que proviene de la vigjantacion [...] en un espejo que refleja a laleez
tragico y lo comico, lo sagrado y lo profano, Isthrico y lo poético, Préspero y Caliban, la muerte
y la resureccién, en fin, el signo bifurcado. [BEEZ ROJO, 1998, p.363)

A insercao desse palimpsesto de registros e sijgpares na producao literaria de
lingua portuguesa acompanha as trilhas ja feitasapwres como Edouard Glissant ou
Patrick Chamoiseau, na literatura de lingua fraamcBgrek Walcott ou Edward Kamau
Brathwaite na de lingua inglesa e Nicolas Guillan Aejo Carpentier na de lingua
castelhana, e pode representar o esboco de um caoumho da literatura de lingua
portuguesa — considerando-se 0s seus aspectoficestésemanticos e de imaginario
expressos através da lingua — e dos desdobrantestiiscos e semioticos decorrentes do
percurso que lhe é especifico.

E interessante observarmos como de fato muitoseeles decorrentes da diaspora

africana estejam presentes na cultura brasileiraotidiano, na culinaria, na lingua, nas

® “A violéncia sécio-cultural que decorre da velHanpac&o [...] em um espelho que reflete por suaove
tragico e o cdmico, o sagrado e o profano, o hiid@ o poético, Préspero e Caliba, a morte esuresicao,
enfim, o signo bifurcado”.
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artes plasticas e cénicas, na musica, na properatlira (como no caso da extensa obra de
Jorge Amado), tornando-se, por momentos, um icarmulura brasileira como sendo a de
uma cultura “misturada”, “pluriétnica”. No entantoaquilo que diz respeito a um olhar
mais atento sobre a producdo poética “de prestigioé ndo chama para si as massas,
parece que os aportes da heranca africana ndosestdo identificados ou reconhecidos,
por estarem muitas vezes fundamentados sobre espodd tradicdo oral, considerada
andnima e, portanto, nao autoral.

A esse proposito, vale terminar esta introducdo cmna citacdo, proposta por
Stuart Hall (2003, p. 348), de Peter Stallybragsllen White, que remete novamende
divisdo existente entre as diferentes camadas ltdaade paises que viveram 0 processo
da colonizac&o, como é o caso do Brasil e de Anddgambique, Cabo Verde, Sdo Tomé

e Principe e Guiné Bissau:

Um padréo recorrente emerge: 0 “de cima” tentaitegj@ eliminar o “de baixo” por razdes de
prestigio estatuse acaba descobrindo que ndo sé esta, de algum, fnedientemente dependente
desse baixo-Outro (...) mas também que o de cimbiisimbolicamente o de baixo como
constituinte primario erotizado de sua propria viltafantasia. O resultado é uma fusdo mével e
conflitiva de poder, medo e desejo na construgasubigetividade: de uma dependéncia psicoldgica
de precisamente aqueles outros que estdo sendosageente impedidos e excluidos no nivel da
vida social. E por essa razdo que o que € socigmperiférico é amiludesimbolicamente
central...(p.348)

Com esse trabalho pretendemos demonstrar conumagéo poética
contemporanea em lingua portuguesa decorrente dspata dispde de suficiente
autonomia como para tecer um discurso capaz deapsua originalidade, suas pontes

para o futuro e suas raizes no passado.
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1. OS SIGNOS DA DIASPORA

O presente capitulo estad dividido em duas partas, quais serdo abordadas
questbes que dizem respeito a circulacio de sigtats/os a didspora negra. E importante
ressaltar que o fato de trabalharmos com autone®mmporaneos nao significa que antes
nao tenham existido interpretacdes e reapropriagésses signos, tanto no Brasil quanto
nos paises africanos de lingua oficial portugugeacontrario, o século XX se caracteriza,
entre varios aspectos, pela constante reelabordeéses signos, entre outros signos
culturais acessiveis as sociedades ocidentais,eeorréncia da chamada “descoberta” da
arte africana e afro-americana em diversos camasyanguardas européias de inicio do
século XX. No campo da literatura, hd uma sériendeimentos, surgidos a partir dos anos
20 -a Poesia Negreem Cuba,0 Modernismobrasileiro, oNegrismodas Antilhas, a
Négritude africana, aHarlem Renaissanceos Estados Unidos dBlack Renaissan¢eo
grupo brasileiro do Quilombhoje, apenas para aligumas manifestacdes nessa area — que
tomaram como seu estandarte os elementos relaomnad “Atlantico negro” e a
mesticagem cultural decorrente de anos de coldiizagropéia na Africa e nas Américas.

Na primeira parte deste capitulo procuraremos mmQstie forma sucinta (pois ja
existe uma vasta bibliografia a respeito), com@®saovimentos e grupos reintegraram

elementos da diaspora africana, e em que medidapsde ter influenciado a producéo
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literaria contemporanea, particularmente no Bras#n alguns paises da Africa de lingua
oficial portuguesa. Na segunda parte do capitubordaremos o projeto de escrita de
alguns autores contemporaneos (situados no eixgr&@fem mencionado acima), bem
como a proposta estética (e ideoldgica) dos mesrmadscante ao aproveitamento (ou a
rejeicdo) de determinados elementos da diaspora.neg

O objetivo deste capitulo é precisamente o deyédralo panorama historico,
colocar na mesa algumas das cartas que foram eada®go vasto painel da producao
poética em lingua portuguesa ao longo do séculomdXocante a diaspora africana, para
podermos entender como 0s autores contemporangusraza representacdes desses
signos diaspaoricos, seja percorrendo caminhodhados ao longo dos movimentos que 0s

precederam, seja ultrapassando as fronteiras @iadas por esses movimentos.
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1.1. breve panorama histérico

No ensaidBonjour et adieu a la négritude(DEPESTRE, 1980), o escritor haitiano
René Depestre reavalia 0s acontecimentos que parmita "double permutation,
sémiotique et mythologiqu&tia visdo do negro africano e seus descendentesntioente
americano durante os séculos da colonizacdo agdsosas, tendo como ponto de partida
o olhar etnocéntrico ocidental. Permutacdo, egsa, se tornou possivel gracas ao
estabelecimento de uma hierarquia social baseadeonceito de “raca” e da suposta
“superioridade” da raca branca sobre a raca negnados aspectos interessantes da analise
de Depestre consiste no fato de que o autor I& essacteristicas do imaginario colonial
como sendo “signos”. Desde essa perspectiva, alaqoele se faz depositaria de um
significado que lhe € socialmente atribuido, queutante e que € preciso decodificar em
decorréncia da legitimacdo de um discurso que fakta” o corpo para transforma-lo em
signo social que, por sua vez, podera servir ateseisses (econdémicos e politicos) de
determinada classe. Aquilo que ndo passa de umeetenfisico (tracos somaticos,

pigmentacao da pele) se essencializa durante okséta colonizacao.

® “Dupla permutacéo, semiética e mitolégica”. Tra@fupossa. Todas as traducdes dos textos citados ao
longo da dissertacdo sdo nossas.
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Por essa razéo, Depestre considera os negros @s@@wo “figures ilusoires”, ou
seja, figuras ilusérias que representam sempreapal @lheio a prépria individualidade e
identidade (1980, p. 9), ou “étres invisibleg1980, p.92), aos quais foi roubada a
identidade, e que se encontram no estado de “ficattwn” (idem) em decorréncia desse
processo de dominacao. A perda de liberdade, pte da negro escravizado, ndo foi um
acontecimento isolado, pois ele foi acompanhada petda do patriménio cultural — a
memoria coletiva e o0 imaginario — que constituiagdbda identidade cultural de qualquer
sociedade humana. Vale ressaltar que para Bendjez([R998, p.280), a pele, nos paises
colonizados como no caso do Caribe que ele analisg territério em conflito continuo,
por ser receptaculo dessas ambiguidades e da sspgép de diferentes olhares.

No entanto, como sabemos, 0s escravos que chegaraontinente americano e,
particularmente, os escravos transplantados paBaasil (estima-se que foram quatro
milhdes§, tiveram que tecer estratégias para “réélaboratodeeusement des nouveaux
modes de sentir, de penser et d’agfDEPESTRE, 1980, p.99). Em funcdo disso, é
possivel afirmar que a reelaboracdo dos novos mddoser negro ou afrodescendente
ocorreu, tanto para os escravos africanos quamt ggseus descendentes, de diferentes
maneiras: em termos socio-politicos assistimosardar o periodo de vigéncia do
colonialismo europeu, tanto no Caribe quanto naraad&lo Sul, a repetidas tentativas de
fuga por parte dos escravos em direcdo a “quilotmbesmbes” ou “républiques des
marrons”, tal como sucedeu no vitorioso caso daltawhaitiana, em 1804ato importante
para a definicdo dosumos da independéncia do paik Brasil, a investigacdo histérica

dedicada ao levantamento dos quilombos, por um, laeiela que essa estrutura de

" "seres invisiveis"
8 Ver: FLORENTINO (1997).
® “relaborar dolorosamente novos modos de sentipetisar e de agir”.
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resisténcia dos escravos se espalhou por divergéses do territdério nacional e, por outro,
acrescenta detalhes fundamentais para a compregms&o funcionameritb

E interessante levar-se em conta que do pontostke ailtural ocorreu também um
processo de “marronizacao”, isto €, uma tentatevaubverséo cultural desencadeada pelos
negros escravizados contra a pressado colonizadoe, pretendia, entre outros fatos,

eliminar as diversas manifestacfes culturais dizsetites etnias africanas. Como indica

Depestre (1980, p.100-101),

dans la religion et la mythologie, le marronagepdogramme d’évangelisation forcée des esclaves
donna des résultats extraordinaires. Il suscita tksplantations et les communautés de marrons un
réseau clandestin et réciproquement fécondant despmndances et de complicités mythiques et
rituelles entre les représentations et les gestesatholicisme et ceux des cultes africains yoruba,
fon, fanti-ashanti, bantou, congo, etc. [...] Lermaanage des valeurs dominantes leur permit une
réélaboration des traditions africaines démant&lées

O impacto desse processo de “marronizacdo” sobtdtara das areas colonizadas
pelos europeus, no decorrer dos séculos, foi nhmlltipcarretando uma readaptacao
“americana” de manifestacdes culturais trazidadfdaa, em campos diversificados como
0 Sao as expressodes corporais, a danca, a musacke de trabalhar o ferro, a pintura, a
escultura, etc. Alguns tedricos, como Serge Griri(®001) ou Néstor Garcia Canclini
(2003), referem-se a formacédo de uma “arte hibyridssultante das misturas de valores
estéticos africanos, pré-coloniais e europeus gaeopa, em consequéncia disso, uma

visdo de mundo e uma producao cultural estritanfanmericana”.

ver: REIS & GOMES (1996).

1 "Na religido e na mitologia, 0o “marronage” do praga de evangelizacdo forcada dos escravos deu
resultados extraordinarios. Instigou, nas planta@nas comunidades de quilombolas, uma rede ctnale

e reciprocamente fecunda de correspondéncias andglicidades miticas e rituais entre as represéatae

0s gestos do catolicismo e aqueles dos cultosaabi ioruba, fon, fanti-ashanti, banto, congo, ftd.O
“marronage” dos valores dominantes fez com querelaborassem tradi¢cdes africanas desmanteladas”.
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Apesar desse aspecto, Depestre sinaliza que noocdaniinguagem — nao se pode
esquecer o fato de que, em muitos casos, a lingualdnizador foi literalmente imposta
aos escravos — nao foi possivel operar uma vemadelaboracdo capaz de desnaturar a
propria lingua do colonizador a partir de “infiltifees africanas” ou por meio da corroséo
elaborada pela insercdo de tracos caracteristieo®rdlidade. No entanto, é preciso
observar que se, por um lado, a lingua do colooifiadu sendo a lingua de Prospero, por
outro lado, isso néo significa necessariamente Caldan tenha assimilado e aceito os
valores estéticos e normativos dessa lingua deizalgho.

Se consideramos as reflexdes de Edouard Glisskmivas a essa problematica,
entenderemos que existem estratégias especifid@madas no discurso dos autores
colonizados, as quais o0 autor martinicano chaméidica do desvio” (ou “détour”). O
desvio seria, para Glissant, a maneira encontrelds putores colonizados para enxertar na
lingua imposta e normativa elementos que forjam “omadelo de construcdo de uma
retérica” que questiona a unicidade normativa damae Nesse sentido, o colonizado

(Caliban) se apropriaria da lingua do coloniza&wo$pero) para deforma-la, modifica-la :

Je parle des modéles de construction d’une rhéierijous avons des modéles qui ne sont pas si
éloignés des modéles de construction du délire lpopy...] tout le monde me dit & propos de mes
romans: c’est du délire ! C’est parce que c'estifpl®, sans doute, avec les mémes économies de
structures que les types que j'ai entendu déliceite mon enfance, sur la savane de Fort-de-France.
On peut trouver si on commence a les écouter, désgmenes de rythmiques, de redondances, de
définitions dérisoires, de retour de la phraseeierméme qui sont, je le dis, des pratiques &ftés

que j'applique” (GLISSANT, 1983, p.18j

12«Falo de modelos de construcéo de uma retéricaosemodelos que ndo s&o tao afastados dos modelos d
construcdo do delirio popular [...] todos me dizamfalar dos meus romances: trata-se de delEipdrque

é fabricado, sem duvida, com as mesmas economiastdgura das pessoas que escutei delirar, durante
minha infancia, na savana de Fort-de-France. Posl@moontrar, se come¢amos a escuta-los, fenémenos d
ritmicas, de redundancias, de definicbes derisadawvolta da frase sobre ela mesma que séo, migticas
literarias que eu aplico”.
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A retdrica assinalada por Glissant se fundameria, pm elementos da oralidade e
o trabalho do escritor pertencente a um pais cdoloi consiste precisamente na tentativa
de fazer confluir, no texto, a oralidade e a escHisse discurso do “desvio” corresponde a
construcdo de uma poética que se ergue a partiami@das sobrepostas, “car on ne sait
jamais si ce discours, en méme temps qu’il livre signifie, ne se développe pas
précisement pour en cacher un autre”(GLISSANT, 1983555,

Se isso, a primeira vista, pode parecer valido stengara os autores africanos, que
vivem num contexto onde muitas linguas convivemae faladas junto com a “lingua
oficial” imposta durante a colonizacdo, seja o ¢é&m o inglés, ou o portugués, por outro
lado € significativo lembrar a peculiar concepcae @slissant atribui ao conceito de
“multilingliismo” desde o qual ele afirma estar esendo:

“Falo e sobretudo escrevo na presenca de todasgasé do mundo. Muitas linguas morrem hoje no

mundo — por exemplo, na Africa Negra desapareceguéis devido ao fato de que aqueles que as

utiizam s&@o absorvidos por uma comunidade nacionals ampla [...] — mas sabemos que
escrevemos na presenca de todas as linguas do mmadmo se nao conhecemos nenhuma delas.

Por exemplo, sou pessoalmente impregnado, poetitenmapregnado dessa necessidade, quando,

na verdade, tenho uma terrivel dificuldade de falaa outra lingua que ndo aquelas que uso

[...]-Mas escrever na presenca de todas as limfpuasundo ndo significa conhecer todas as linguas
do mundo”. (GLISSANT, 2005, p.49)

Desde a perspectiva de Glissant, a questdo dolingilismo ou da calibanizacao
da lingua de Prospero, nos diferentes processosnaikss pelos escritores, ndo abarca
apenas aqueles paises (ou momentos histéricogjuais existe /existia um conflito entre
linguas “locais” e uma lingua normativa impostdfiarlmente, como é o caso mais
evidente, até hoje, dos paises africanos ou ddb&aou como ocorreu no continente

americano durante o processo colonial. Parece, i@ aitacéo, que a reelaboragéo que

13«pois nunca se sabe se esse discurso, enquanéminega um significado, ndo se desenvolve preeistm
para esconder outro”.
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Glissant realiza no campo da linguagem evidenciaeafmentamento entre modalidades
diferentes de pensar a questdo da lingua e a éoogiinguistica, abrindo a problematica
também para escritores afrodescendentes contengpsrague pertencem a um pais com
uma lingua reconhecida como oficial (como é o chs8rasil), e que perderam 0s rastros
da lingua africana de origem.

Para comprovar isso, podemos nos apoiar na proda@ética contemporanea de
autores brasileiros e africanos de lingua portulguesmo 0s que consideraremos nesse
trabalho, os quais introduzem na lingua portuguesaitmo “diferente”, que traz marcas
de outras realidades — decorrentes de contextesis@c culturais até entdo tidos como
“marginais” ou minoritarios —, tentando realizauég que ja desejara Aimé Césaire, em
entrevista realizada com René Depestre (1980, ,xé&fyindo-se as intencdes subjacentes
a escrita do seu livr€ahier de retours au pays natal “pour moi le francais est un
instrument que je voulais plier a une expressionvalle. Je voulais faire un francais
antillais™. Essas palavras ecoam as do escritor nigeriariou&chebe gpud JAHN,

1971, p.311), quanto este afirma que

la lengua inglesa sera capaz de soportar el pesu dgperiencia africana. Pero tendra que ser un
inglés nuevo: en estrecha conexién con la patrisudeantepasados y, sin embargo, distinto para que
le vaya bien a su nuevo ambiente africano

Com evidéncia, Césaire e Achebe ndo sédo os unitosea de um pais colonizado a
desejar imprimir a lingua um ritmo “outro”. Nasidlas décadas do século XX, muitos

escritores se destacaram no panorama da literawmdial precisamente por terem forjado

14 “para mim, o francés é um instrumento que queiaat a uma nova expresséo. Queria fazer um francés
antilhano”.

15 "A lingua inglesa sera capaz de suportar o pesoidha experiéncia africana. Mas tera que ser uvo no
inglés: em estreita conexdao com a patria de sempassados e, no entanto, diferente para que simneao
seu novo ambiente africano”.
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uma lingua que, sem deixar de ser, por exemplacdsa, como no caso ja citado de
Edouard Glissant ou Patrick Chamoiseau, ou inglesao no caso de Dereck Walcott,
desse conta de uma realidade cultural plural, n&océntrica, fixa, estavel, univoca,
originaria do “centro”, mas, ao contrario, caraegemata por uma fundamental dinamica,
afeita a manifestar as oscilacbes, a complexidaalelescuridade como sendo elementos
inerentes a sua logica, em oposicdo aos valowssinistas do “Século das Luzes”
caracterizados pelo racionalismo e pela ordem siarta. A idéia da obscuridade remete,
novamente, as reflexbes de Glissant e ao seu “pemta arquipélago”, isto €, o
reconhecimento, por parte do tedrico martinicareoexisténcia de um pensamento “néo
sistematico, indutivo, que explora o imprevisto tdéalidade-mundo, e que sintoniza,
harmoniza a escrita a oralidade, e a oralidaderé#as(2005, p.54). Pela sua caracteristica
de se valer de uma linguagem que absorve as ctestaansformacodes, esse “pensamento
arquipélago” introduz na linguagem uma “opacidad@’bvocada pela “desordem
inovadora” decorrente da sua natureza “ndo sistemiaflNo caso da lingua francesa, a
importancia histérica de movimentos literarios camsalaNégritude na Paris dos anos 30,
fez com que se tornassem visiveis, ja naquela ¢poeacupacdes relativas a cultura e a
identidade colonial das Antilhas francesas, abHseloportanto, o caminho paaa obras
inquiridorasde autores como Glissant, Chamoiseux, Confiantyeleutros.

A seguinte confissao literaria do poeta angolanamib Rui reflete essa linha de
pensamento e expressa, talvez, o maior desafioemtimo que os escritores africanos ou
afrodescendentes experimentam hoje ao lidarem ctimg@agem literaria: o desafio de
dizer algo novo a partir do “tradicional”’, ou sef universo contido e expresso pela
oralidade que, a sua maneira, exprime a vivacidadema lingua que é camalebnica, por

camuflar, no seu interior, varias camadas de sesital por provocar desdobramentos
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relativos a propria identidade: “eu sou o poetaits{...] Da oratura a escrita. De uma
lingua a outra, ja interferida para uma semantmana da minha identidade” (Rdpud
PADILHA, 2002, p.292). No campo da literatura prodia em lingua portuguesa,
principalmente no dominio da prosa, varios autoresalizaram essa atividade de
“desmantelamento” (ou “détour”) no interior da li'agdo colonizador. De fato, prosadores
como os angolanos Luandino Vieira e Boaventura @&ardos brasileiros Jodo Guimaraes
Rosa e Mario de Andrade (sobretudo Elacunaima), o mocambicano Mia Couto, entre
outros, surgem como mestres desse estilo de egoBtaorrdi os paradigmas tradicionais
da lingua portuguesa oficial, através da insergadiraducao”, da lingua oral rm@rpusdo
texto narrativo. Dessa tensdo que se cria entistm@gy orais e registros escritos, que se
influenciam mutuamente tanto no processo da esmwita no processo de encenacdo do
corpo e da palavra em performances orais, criapassibilidade de introducao de ritmos e
perspectivas inovadores em textos poéticos, comguesanalisamos neste trabalho, cuja
marca fundamental é a transformacédo da experi@widor em experiéncia instigante,
desafiadora.

No depoimento do poeta angolano Ruy Duarte de @erv@apossivel encontrar a
mesma preocupacao salientada por Césaire anos amteslacdo ao modo de lidar com a

lingua:

[...] se é verdade que ao traduzir e adaptar, panmha lingua, fontes da expressao oral africauna,
Ihes transferi a marca da minha propria linguagesgtipa, também é sem davida verdade que, ao
fazé-lo, eu estaria introduzindo as marcas de uagimario OUTRO na prépria lingua portuguesa e
na minha prépria producao poética, pessoal e istn&@sivel nos termos da sua forca e imagética
especificasAnais, 1995, p. 75)

Nessa linha de pensamento, encontramos um testendgnBdimilson de Almeida

Pereira que, na entrevista realizada pelo jor@akstbricio Marques (2004, p.64), afirma
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ser sua intencéo a de “estender o idioma e deixa@sl@stirado quanto uma corda: se iSso
acontece, entdo o idioma ressoa’. Dessa forma,tar guetende “testar os limites do
idioma”, como conseqiéncia da necessidade queeslesentido, como poeta e como

pesquisador, ao longo dos anos:

“[...] me dei conta da impossibilidade de regisadala por meio da escrita, sobretudo as falas qu
me tocavam, permeadas de desobediéncias as normafacditacio da comunicacdo e,
paradoxalmente, tdo comunicativas. Os refrGes f@adia [...] ou 0s cantos que escutei durante a
pesquisa [...] me despertaram a atencéo para utiagode metalinguagem que se esconde em meio
a linguagem figurada. [...] A partir dai, procupeinsar a fala e a escrita ndo em termos de opgsicdo
mas de provocacao. O que ha de diferencas entre wuta — seja nos contetidos ou nas formas — é
0 que nos motiva a procurar uma outra maneira geesgao poética, algo entre a fala e a escrita”.
(PEREIRAapudMARQUES, 2004, p.64).

Com evidéncia, a oralidade representa, para todogubores aqui reunidos e
preocupados com a questdo da renovacao da lingyag&iina em paises que vivenciaram
0 processo de colonizagdo, uma das fontes prisctginspiracao e razao de desafio. Essa
constante escuta e volta a oralidade poderia papacadoxal, na atualidade, ja que uma
das maiores lutas travadas pelos escravos e sscsndentes foi a de conseguir o direito
de ter acesso a aprendizagem da escrita, como dgar@mos adiante ao nos referimos ao
caso do poeta cubano Juan Francisco Manzano. Naten# preciso lembrar que esse
retorno a oralidade ndo corresponde apenas a ugjodiss resgate ingénuo e inocente das
matrizes culturais africanas, mas a uma consceg@, por parte dos poetas, de que o
aproveitamento de técnicas decorrentes da oraliggdsa compor a retdrica (assim
nomeada por Glissant) capaz de operar a “subvedesingua”.

Por outro lado, torna-se necessario considerarapapcao da oralidade, por parte
dos poetas, ndo somente sob a Otica do “resgaseind#rizes culturais africanas, ja que

estamos assistindo globalmente a um deslizamestprdicas comunicativas em direcao a
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oralidade como forma de comunicacdo (veiculada petaologia); por essa razdo, a

oralidade esta se convertendo num recurso ou supstético usual, inclusive para quem

pretende elaborar uma linguagem literaria urbarmm&smo tempo, o aparecimento, na
cena mundial, de culturas que ndo adotam prefedemante a escrita como modalidade de
expressao, privilegiando o caminho oferecido pattes plasticas, pelo cinema, pela danca
— Glissant e Stuart Hall citam, a esse respeitoersaios diferentes, a peculiaridade da
pintura “naive” no Haiti e na Jamaica como exeng@aexpressao hibrida e decorrente da
estética diasporica —, reforca a possibilidadeadedr méo da oralidade como instrumento
para operar a subversdo da lingua escrita.

Se partirmos do principio estabelecido pelo propepestre (1980, p. 105), que nos
parece fundamental, de que “le marronage, sousligess aspects, se pratiqua dans la
clandestinité*®, torna-se evidente que o grau de interferéncialeipela lingua, levado a
cabo por esses autores, tal como foi feito pelopméCésaire, também deve ser
investigado a partir de elementos que decorrenmaeaperacédo cultural clandestina, quase
invisivel, imperceptivel, tramada em siléncio. Mesentido, a idéia da garimpagem, da
mineracdo no interior da lingua (conforme analis&® no terceiro capitulo) torna-se uma
metafora pertinente para expressar esse sutil ggocde escavacdo nos meandros do
imaginario, realizado com o objetivo de criar agu@&naginario outro” ao qual se refere
Ruy Duarte de Carvalho no trecho citado acima.

A esse propoésito, o conceito de “clandestinidade% mparece particularmente
apropriado para lidar com os signos decorrentedi@lspora africana, porque estes, na
maioria das vezes, tém se infiltrado nas diferenmtanifestacfes culturais diasporicas de

maneira “clandestina” ou “pouco visivel’. Um exemplaro nos é oferecido pelos ritmos

1«0 “marronage”, sob seus diversos aspectos, sEpuana clandestinidade”.
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musicais como o sambaptuesou ojazz nos quais o tempo que falta e produz a “quebra”,
ou seja, a sincope, apela para que essa mesmadtpreenchida. Isso nos revela como
estes ritmos ndo sao “auto-suficientes” e defiogicomo um dogma, mas estdo abertos
para a mudanca e para o dialogo com o corpo, cqalasms, com a imaginacao. Por outro
lado, a construcdo de uma linguagem literaria “h@eafundamenta sobre uma série de
procedimentos retdricos que, sempre para Glisi5( p. 143) sdo “pouco visiveis e
perceptiveis”.

No entanto, para refletirmos sobre esse princigo“rdarronage” que atua no
interior dos codigos coloniais, € atil lembrar gquprocesso de aprendizagem do alfabeto e
da leitura foi vedado aos escravos, tanto no Basito em outros paises afetados pela
escraviddao. Em funcéo disso, os escravos que pudmpeender a ler, o fizeram gracas a
colaboracdo de um protetor, geralmente pertencertge branca, como ocorreu com o
poeta Cruz e Souza, ou por alguma iniciativa pejpna maioria das vezes na
clandestinidade. Vale lembrar, a esse respeit@so exemplar do escravo cubano Juan
Francisco Manzano (1797-1853), que se tornou unapoenantico apos ter aprendido a
ler e a escrever recuperando pedacos de papelopgadlixo na fazenda onde trabalhava
como escravo doméstitoManzano usou o artificio de colocar uma folhateemco sobre
o texto lancado fora, fazendo decalques e decaldassletras escritas nesses papéis
rasgados, até que a sua propria mao aprendessw a filfabeto, as silabas, as palavras, o
codigo oficial da lingua castelhana. A experiéndéga Manzano, relatada no seu texto
Autobiografia (1835)% faz desse processo de superposicdo de signastemsisantissimo

e silencioso palimpsesto, alimentado na resisté&heiam gesto, repetido inUmeras vezes,

" para mais detalhes sobre a vida e a obra de Manzan AZOUGARH (2000).
8 \Ver AZOUGARH (2000).
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testemunha de um tempo e de uma sociedade es@@v@n que a violéncia ndo era
apenas aquela imposta ao corpo, mas também aquelaeglava o acesso a leitura, a
escrita, a fala, isto €, a construcdo de uma idetd pessoal. Nesse sentido, a resisténcia
dos escravos, manifesta em diferentes campos, gonus no caso de Manzano em Cuba,
tornou-se particularmente significativa pelo fato grocesso de escraviddo ser téao
coercitivo no que diz respeito a construcao de deatidade pessoal.

O caso de Juan Francisco Manzano nao é isoladé&méscas, mas constitui uma
rara excecao a norma, pois em geral o negro (es@avdescendente de escravo) nao
aparece nas literaturas a néo ser através do lonéstereotipado que o Romantismo
alardeou, ou seja, o do “bom servo submisarsuso “selvagem violento”, imagem que
refletia o olhar distorcido do colonizador. Esssdwi estereotipada do negro se difundiu
pelas literaturas do continente americano, sendsipel encontra-la em novelas ou poemas
de autores cubanos, venezuelanos, colombianosamqell O Brasil ndo foge a regra,
pois sdo inumeras as aparicdes desse prototipsatave nas narrativas romanticas e
naturalistas do século XIX.

A partir do século XIX, em concomitancia com o ioicdas sublevacdes
independentistas das naces do continente americanm a abolicdo da escravatura em
varias delas, a literatura passa a incorporar eanifestar essas tensdes sociais. Como
consequéncia direta disso, o negro, 0 mulato, ¢igee®s escravo ou liberto — componentes
fundamentais e incontornaveis das jovens nacdesotbinente — tornaram-se tema

recorrente, embora tratados, quase sempre, soldoguencostumbrista e eurocéntrico

Y Ver, a esse respeito, o0 ensklmegro en la novela hispanoamericanéBUENO, 1986).
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presente nos relatos documentais e ficcionais iargef’. De fato, é na virada do século
XIX para o século XX que acontece uma verdadeies¢dberta do negro” ou do “tema
negro”, em parte devido ao impulso das vanguardmepéias que influenciaram as
producoes literarias em todo o continente americ®avalelamente ao movimento das
vanguardas, assistimos, nessa época, a emergénditexentes movimentos culturais que
reivindicavam um espaco de igualdade para as mas@tnicas e/ou culturais americanas,
como € o caso da Harlem Renaissance nos Estadded,Jdo Indigenismo haitiano ou do
Negrismo do Caribe. Os ensaios “americanistas’irdd o século XIX preanunciavam, de
alguma forma, essa reviravoltke interesse em relacdo aos “elementos especilo®s
povos americanos” (MARTI, 1990, p. 23). No Bragitde-se dizer que o Modernismo
representa, a partir de suas especificidades, tamib@ apelo para um mergulho na
pluralidade de um Brasil ainda desconhecido.

Com o fortalecimento das novas disciplinas, demi@s a sociologia e, em
particular, a antropologia, 0s sujeitos sociaispenidades, etnias até entédo ignoradas pelos
estudos cientificos se transformam em novos fo@snteresse, temas de pesquisa e
observacdo minuciosa. Ao citar alguns desses estymmlemos ver como o fendmeno
assumiu amplitude universal no mundo ocidental:Grba, Fernando Ortiz compde uma
obra importantissima de investigacdo antropoléginalisando a populacdo negra; no
Brasil, Edson Carneiro deixa um acervo enorme gistres sobre o folclore da populagéao
brasileira; antes disso, Leo Frobenius se encadegzercorrer vastos territérios africanos

para pesquisar as etnias do continente.

2 Existem ensaios que tratam exaustivamente daseqtezdo do afrodescendente na literatura americana
durante os séculos XVIII a XIX, entre os quais: KSON, Shirley. La novela negrista en
Hispanoamericg. 1986; LUIS, William. Literary Bondage. Slavery in Cuban narrative 1990;
BROOKSHAW, David.Raca e cor na literatura brasileira 1983.
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No entanto, se é verdade que no inicio de séculdhXim grande interesse pelo
“tema negro”, € preciso dizer que este ainda navadge ser visto como uma figura
passiva, um fetiche do ocidente branco que prezigavnovas fontes de inspiracdo para
renovar uma arte e uma sociedade mergulhadas raméieta decorrente da Primeira
Guerra Mundidf'. Essa construcéo imaginaria e ideolégica da figoraegro como um ser
passivo faz com que a sua representacao liter&oaial seja escassa, e que sua entrada no
cenario artistico como sujeito seja tardia.

A propria antropologia abordarda de forma mais imaise profunda as raizes
culturais da diaspora negra sO a partir da décalab@ sendo que essas raizes,
anteriormente, eram tratadas apenas no ambito desfastacOes folcloricas. O que
acontece durante a década de 20 na Europa, e lpgatanas Américas, € um subito
interesse pelas culturas que passaram a ser chawatarimitivas” (ou seja, comunidades
indigenas e populacbes afrodescendentes). Porladvpfrente a uma crescente tentativa
de nacionalizar a expresséo artistica, fendmenbédansignificativo nessa década, o novo
olhar sobre 0 negro e o mestico tornou-se uma gadda identificar um paradigma

nacional, de acordo com as palavras do escrit@mmuBlejo Carpentier (1988, p. 244):

Les yeux et I'écoute s’ouvriren vers le vivant etprochain [...] la possibilité d’exprimer le créol
avec une nouvelle notion de valeurs s'imposa dassebprits [...] Les valeurs folkloriques furent
exaltées. Tout & coup, le noir devint le centréods les regards [.%f

2L E muito interessante, a esse respeito, a corsaltigos que analisam o que ocorreu com as désscas
na Paris do comeco do século XX, quando pintoresddicasso, Matisse, Gauguin, Modigliani, e outses,
inspiraram em mascaras negras para criarem suaggsinnovadoras. Ver: HARRISON, FRASCINA &
PERRY.(1998).

2240s olhos e 0 ouvido se abriram em direcéo aonte/e o proximo [...] a possibilidade de expressar
crioulo com uma nova nocédo de valores se impoesiitos [...] Os valores folcléricos foram exdtia. De
repente, o negro se tornou o centro de todos esedl...]”
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No entanto, esse “novo olhar” ndo representou uendadeira circulacdo de signos
relativos a diaspora negra, uma vez que espalh@modade temas negros, baseada nos
“tropos do fetichismo” assinalados por Bhabha ()9&to €, a metafora e a metonimia a
servico da invencdo de um discurso, na maioriaveass, estereotipado, baseado num
conhecimento pouco profundo dessa realidade, muiaes identificada como sendo
“exotica”. Essas reflexdes perpassam a obra de asmpdncipais realizadores g¢mesia

negracubana, Nicolas Guillén (1987, p.63-65), para quem

Pese al aislamiento fisico a que lo someti6 laag#ad, pudo el negro ocupar su sitio — primerisimo
sitio — entre todas las fuerzas sociales que iatelgr criolledad americana [...] A medida que ctace
responsabilidad social del arte, y sobre todo desplel cataclismo de 1914, va saliendo mas a flor
de pueblo el negro en Cuba. Paulatinamente dejaedaina decoracién, un motivo de risuefia
curiosidad, y se mete en el papel verticalmenteamengue le corresponde. Para algunos, esa salida
esmoda porque no alcanzan el profundo sentido que tlangparicién del hombre oscuro en el
escenario universal, su imperativa, indetenibleesiead; para el resto es, adem@asda modo
entrafiable de lucha en que hoy se debaten oprinyidgsesores en el mundo; modo patético del
sufrimiento nacional cubano; modo expresivo destdaitud popular en la Isla; modo, en fin, de su
mas recondita y dolorosa naturaleZa.

O emprego dos temas negros a partirngedismo e menos a partir do “papel
verticalmente humano” que cabe ao sujeito negeotorna evidente ao mapearmos a
maioria dos textosnegristas produzidos naquela época, em diferentes latitudes d
continente. Apesar do projeto de revalorizacaoicarilo negro, o modismo parece
sobressair em obras de importantes poetas, tais Eomiio Ballagas e Ramon Guirao, em
Cuba, Luis Palés Matos, em Porto Rico, AdalberttizOno Ecuador, entre oufds No

Brasil, Jorge de Lima, Raul Bopp (principalmente Brmcungo), Menotti del Picchia e

28 “Apesar do ilhamento fisico ao qual o submeteuserawiddo, o negro pode ocupar seu lugar —
primeirissimo lugar — entre todas as forgas sogaésintegram a crioulidade americana [...] A madide
cresce a responsabilidade social da arte, e sdorépois do cataclismo de 1914, vai subindo méi &o

povo o negro em Cuba. Paulatinamente deixa dersardecoracao, uma razao de risonha curiosidade e se
coloca no papel verticalmente humano que |he qoorefe. Para alguns, essa subidaatlg porque ndo
atingem o sentido profundo que tem o aparecimeatbainem escuro no cendrio universal, sua imperativa
irrefredvel necessidade; para o resto €, além dissda modo entranhavel de luta em que hoje se debatem
oprimidos e opressores no mundo; modo patéticoodandcional cubana; modo expressivo da escraviddo
popular na llha; modo, em fim, da sua mais esc@ngidolorosa natureza".

“4Ver, a esse respeito: PEREDA-VALDES, lldefonsa@(p(1953)
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Bruno de Menezes (no Para) constituem um grupcod&ap que se propuseram a falar da
populacdo afro-brasileira, mas de um modo criticémeestrito ou “pouco sério”. Esse
altimo aspecto pode ser observado, por exemplo,ancanta que Boppapud MASSI,
1998, p. 197) escreveu a Jorge Amado de Mombagagualaece comentarios sobre o seu

livro Urucungo (aquela altura, ainda inédito):

Agora mando esses trogos negros que estdo conavesdra muitos anos escondidos no fundo da
mala. [...] A maior parte escreveria de 1922,23P4otericamente eu tinha intencdo de fazer um
livro “urucungo”, s6 de gemido de negro. Uma paftfica; pré-historico, sexual e mistico. Outra
parte era o cativeiro, trocos de lavoura, etc. Bepmas coisas cabalisticas (sambas e macumbas) e
no fim uma se¢éozinha de “chorados” [...] Em todsoctenho vontade de acabar com meu ovario
lirico. Pra escrever uns trocos que ando rumina@ddisa um pouco mais sérial...] Eu mesmo

nao levo muito a sério esse troco.

N&o reneguei a Norato apesar do seu fracassoA[.maior volta ao mundo que eu dei foi no
Amazonas. Canoa de vela. Pé no chdo ouvindo aqu@lise uma noites tapuias. Febre e cachaca.
O mato e as estrelas conversando em voz bBsse outro de negro, € um livro facilFracionado.

[...] Tou cé por esses cantos da Africa equatoviali daqui pra Zanzibar — diz que é exotismo. Vou
ver o rei do Zanzibar. E a danga dos gnomos.[destagsso]

Diante disso, torna-se explicito o fato de que g@ssneiro periodo negrista, apesar
de sua importancia historica e de renovacéo égi#jndo representa uma investida séria
ou comprometida com questdes mais profundas eafadiglacionadas a diaspora africana,
isto €, ndo representa um posicionamesgsde dentraelativo as diccdes e ao papel
desempenhado pelo sujeito negro, assim como n&ertduma quebra na logica colonial
que apontava 0 negro como sendo “0 outro”. Tratdeseima vasta producdo literaria
inspirada na observacadesde fora das manifestagbes mais explicitas e visiveis de
caracterizagfes decorrentes de elementos diaspotés como a danca, a religiosidade, a
fala, a gestualidade, etc. Os poetas falam aotleeo negro, procedimento justificavel se
pensarmos no fato de que a maioria desses intaleatam brancos ligados a burguesia;

por isso, evidentemente, ndo podiam falar no ldgasutro.
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Dessa modalidade poética fazem parte, de acordaZdénBernd (1988, p. 65), os
“autores adaptados aos padrdes culturais do Oeffjasto €, autores para 0s quais 0 negro
permanece como segunda pessoa do discurso, apolrice do poeta que se torna uma
presenca constante através das suas observac@esosolitro. A posicdo do enunciador,
que desde fora observa o outro, assume nessestisoma forca legitimadora, que veicula
a imagem estereotipada do negro como sendo a imadienl, fiel a “hegemonia
discursiva que se impde na Europa desde o séculoccdiv as narrativas de viagem dos
colonos” (BERND, 2003, p. 52), que relatavam impdes de um mundo “exotico” no
Novo Mundo, povoado por indios e africanos considies “selvagens”.

E interessante observar como o conceitcexiastismose sustenta a partir de um
paradoxo. De acordo com Todorov (1983), para peldgiar o outro, € preciso conhece-lo,
mas ao mesmo tempo ndo ha conhecimento profundamutio onde impera uma visao
exodtica. No que diz respeito a essa “redescobesatematicas negras” na literatura do
inicio do século XX, entende-se a importancia gaesentacdo que 0s proprios negros ou
afrodescendentes poderiam ter dado de si mesmog)gsndo explorarem uma imagem
“exotica” e superficial da propria comunidade e siags manifestacdes culturais.

No caso especifico do Brasil, a auséncia de voegsas durante o Modernismo
brasileiro — vozes que poderiam ter enriquecidofatena mais contundente, se nao
modificado radicalmente, essa “redescoberta” détieas negras — explica-se pelo fato de
gue 0s poetas negros em atividade estavam empenlkeatdgercorrer um caminho “de
resgate” da imagem positiva da populag¢éo negraéstide um processo dsesimilacdodos
codigos tidos por candnicos, aos quais ndo hav@oratesso, e que eram precisamente 0s
codigos que o Modernismo repudiava. A politica cenQueamento levada a efeito pelas

elites da sociedade brasileira no comeco do sé¥ilodirecionou poetas como Lino
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Guedes, por exemplo, para uma poética que preteadgatar uma imagem do negro
forjada de acordo com os valores da sociedade drdominante. Nessa poética, é
interessante notar que a preocupacao em ofere@muagem renovada do negro tomou a
frente de outras questdes relativas a construc@mddadentidade propria. Isso fez com que
a vertente descortinada por Lino Guedes descomasleraspectos fundamentais relativos
ao transito de signos da diaspora negra no inteldoproducdo poética elaborada pelo
proprio autor afrodescendente.

Isso nos mostra como a presenca, ou melhor, onseingd do negro como “sujeito
enunciador” (BERND, 1988, p. 47) é decisivo paestabelecimento da “literatura negra”,
em oposicado a uma literatura de “tematica negrai’.s€ja, uma literatura que pudesse
finalmente falado negro e de um negro que afirmasse e reivindigaesesi com orgulho
essa identidade, rejeitando com veeméncia os esigla visdo colonial que lhe atribuia
caracterizacOes negativas. Na literatura brasjleirprecursor dessa postura ideoldgica e
estética, calcada na semantica do protesto ourddipafoi Luiz Gam&.

E importante lembrar, a esse propdsito, que nenpreem auto-representacao feita
por um autor negro reflete a voz e a visdo de muludsujeito negro, na medida em que o
discurso pode carregar as ambiglidades e os condioentos decorrentes de uma visédo
impregnada por valores do sujeito ndo negro cors&@op por exemplo, as inflexdes raciais
negativas que marcam o discurso do senhor de esceaw relacdo a populacdo negra. No
entanto, paralelamente ao avanco das reivindicagdemis e politicas relacionadas a

populacdo afrodescendente, torna-se cada vez paisad® o discurso relativo a esses

25 Ver, a esse respeito AZEVEDO, Elciene (1999).
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valores, e faz-se mais agudo o olhar que escrotittagar” a partir do qual o autor esta
falando.

De certa maneira, a reviravolta fundamental paparaepcao do papel atuante do
negro na cultura — decorrente do seu papel nadam®e— ocorre com 0 surgimento da
reconstrucéo de um universo de valores préprioaposto por representacdes de um negro
que se autodefine e rejeita as atribuicdes quéoliaen impostas ao longo dos séculos. E
oportuno dizer que Aégritudecontribuiu para essa mudanca através de uma peigge
conscientizacdo sobre a urgente necessidade dazegho e da reafirmacdo dos signos
relativos a diaspora negra, paralelamente a asgile a exploracédo dos recursos que, até
entdo, tinham sido reservados a elite, tais coramprego da lingua francesa (no caso de
poetas como Césaire, Sénghor, Damas, etc) em datorda lingua nativa, e da parddia de
determinadas obras literarias tidas como “candhipak mundo ocidental para oferecer
uma versao densa de valores culturais do mund@ nigrentanto, o objetivo vislumbrado
pelos autores dalégritudendo era a assimilacdo pura desses recursos, @ssnab
queriam ter apenas o direito de usa-los, uma veZaram obrigados a aceitar e a aprender
0s codigos linguisticos e culturais impostos pelardizacdo, mas sim se servir deles para
esbocar um ato de rebelido, no sentido de compgprofundo questionamento da cultura
européia que os dominou durante séculos. Ao mesm@d, existia uma preocupacao
muito séria em relacdo a manutencdo de tradicOealages originais, vinculados aos
contextos culturais anteriores a chegada dos aadores.

E evidente que, dependendo de onde é enfocadapesislematica, ela assume
conotacdes diversificadas. Para um africano ou depta do movimento dilégritude a
questdo da lingua foi central nas reflexdes sobrmaeira como responder as imposicdes

coloniais. A escolha da lingua imposta ou da lingativa € determinada por uma opc¢ao
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consciente de comunicabilidade e de recepcdo daagem. Entre apostar numa obra de
alcance local, recusando totalmente a lingua doncddor — como preconizava Frantz
Fanon, para quem o escritor devia aprender convo @mao com a metropole — , e apostar
numa obra que pudesse obter alcance universaltiadmidessa maneira a “traicdo” as
raizes da propria cultura, surge o dilema da idadg do intelectual engajado numa
reivindicacdo coletiva (a do seu povo), mas empmimam trabalho que é principalmente
de cunho estético e para o qual a liberdade deoggstéatica € um elemento fundamental.
Na medida em que contribuiram para a resolucésedisikema, o Negrismoubano
e o Indigenismchaitiano passaram a ser considerados como preesrsiaNegritude
apesar das limitacfes ja salientadas. Os dois neowos revelaram uma maneira possivel
de “expressar literariamente o0 mundo social e peastbs ndo-europeus, em uma lingua
européia” (DAMASCENO, 1988, p.20). A maior congaisjue aNégritudealcancou, e da
qual os autores contemporaneos que analisaremea tese fardo bom proveito, foi a
liberdade de expressar conteudos que integram etesjecaracteristicas culturais ou
preocupacoes referentes a diaspora negra atravesodite uma lingua literaria que corroi a
lingua candnicaDiante disso, € valido citar o fragmento no quahd&bta Gouveia
Damasceno (1988, p.25), em sua analiseNégritude levanta trés pontos que seréo

importantes para a nossa reflexao:

O efeito literario da Negritude, a libertacdo dasleias de linguagem, a demonstracdo de que os
sentimentos essencialmente africanos podiam seessqs em lingua européia, manifestou-se em

trés dominios: na tematica, inspirando a compreeaséxpressao poética da realidade africana; na
semantica, com acréscimo de novos significados@cas;des as palavras do jargao poético francés;
e na ritmica, por inclusdo de uma certa tensdo raacés poético, através das cadéncias

predominantes nas linguas da Africa Ocidental rdweo a exprimir os ritmos da dancga.
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Conforme tentaremos demonstrar ao longo do trabdihoanalise, € possivel
identificar a incorporacdo de alguns desses domiimias poéticas dos autores aqui
abordados. Mas antes de falarmos deles, é neaessa@tbrar que no final dos anos 70 o
grupo Quilombhoj&, localizado em S&o Paulo, recupera o espirito ula b de
reivindicacao social proposto paegritude A ligacdo entre os objetivos ¢égritudee os
do Quilombhoje, que entre suas atividades - comaocentivo ao habito da leitura, a
discusséo da experiéncia afro-brasileira na likegato incentivo os estudos sobre literatura
e cultura negra, a visibilizacao da literatura ddrasileira, a discussdo de questbées como a
auto-estima dos afrodescentendes — promove acpghb literaria do€adernos Negros
se mostram evidentes nesse depoimento de um dssnsegrantes, Jamu Minka (CUTI,
1985, p.43) que, ao rejeitar as criticas direciasaab seu movimento que afirmam ser este
“ainda limitado ao enfoque negrista de valorizadaoser negro presente nos inicios da
Negritude”, ressalta a peculiaridade brasileira plm&essos de avangco em termos raciais:
“por isso mesmo que tais questdes, embora paregperaslas para outras latitudes, para
nos brasileiros correspondem ao ritmo tardio comn ag conquistas populares acontecem
na sociedade brasileira”. Por outro lado, Jamu Bliekplicita também o fato de que a
assimilacéo tardia dos componentedNégritudepor parte do movimento negro brasileiro

permitiu um distanciamento critico em relacao &us @ispectos mais polémicos:

dessa forma, para nés, Negritude acabou sendoiadacx significados e simbolos inexistentes a
época da atuacéo de Césaire e Sénghor. Lumbanazk, Banters, Luther King, Malcom X, Angela
Davis, Guerra de Libertagio das ex-colonias poesagsi em Africa trazem para ca uma dimenséo,
uma consciéncia de que, para enfrentar eficientenssecular exploracdo e marginalizacdo, nédo é
possivel ficar apenas ao nivel da cor da pelepdaigdo preto X brancoagudCuti, 1985, p.43)

% Ver o site oficial do grupo_: www.quilombhoje.cdm.
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Contudo, € possivel entrever no depoimento acimaareira como a Negritude
alimentou ideologicamente o grupo Quilombhoje, @palmente no plano do contetddo, no
qual o vinculo entre a realidade social e a olesdliia se apresenta de modo explitito
Sob essa perspectiva, ha elementos que permitemaafgque o grupo Quilombhoje e os
Cadernos Negrostém desempenhado um papel fundamental na histériditetatura
brasileira no que diz respeito ao resgate de unptético negro”, abrindo o caminho para
que, posteriormente, pudessem surgir poetas quiéegraram um trabalho apurado com a
linguagem, tendo assimilado e, por vezes transdends preocupacoes e as conquistas dos
seus predecessores.

E oportuno ressaltar que esta vertente da “poesigah brasileira vem sendo
questionada, principalmente a partir dos anos naygmor néo ter sabido ultrapassar, em
linhas gerais, a fase de reivindicacdo social,readotar um tom naturalista ao lidar com as
injusticas relacionadas a histéria dos afrodescerdeno Brasil. Ao contrario daquilo que
afirmava Jamu Minka, a oposicdo pretersusbranco continua sendo sustentada pela
propria producédo literaria do grupo. A gueixa eessentimento sdo recursos estilisticos
freqlentes na obra da maioria dos autores quecpudin (e publicam) no€adernos
Negros impedindo os poetas de sairem da “l6gica do edvidespreende-se que o0s autores
do grupo, de modo geral, continuam escrevendo epostéa ao branco, colocando-o
sempredentro da propria realidade, conforme salienta Bernd 32@0 116), precisando
dele para alimentar o lamento, “forma privilegiagacontato com o mundo”.

O poeta Solano Trindade representa, a esse @speia interessante “negociacao”

entre as reivindica¢des sociais relativas a popolaggra, presentes ao longo da sua obra,

" para uma andlise mais densa sobre as contribuiigb€siilombhoje e as publicacé€adernos Negros,
ver, entre outros, os artigos: BARBOSA, Marcio BpRAUGEL, Moema Parente (1986/1987).
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sobretudo na fase em que apoiou o socialismo, astemlacionados com aspectos da
diaspora africana (a religido, a fala popular,time) e com aspectos que transcendem essa
questdo. Paralelamente a preocupacdo com os tSuks)o Trindade manifesta uma
procura estilistica que o aproxima da cultura papw@ qual esta constituida, muitas vezes,
por uma boa porcentagem de populacéo afro-brasilegsa escolha estética, que torna sua
linguagem uma arma de encantamento, sem, contrdoerdido o vinculo com a realidade
— pois é a partir dela que o poeta procura a re@ava, 0 aproxima do poeta cubano
Nicolas Guillén, ndo s6 pela semelhanca estilistiexpressa na tentativa de reproduzir a
ritmica negra, a incorporacéo da fala populari-etomo também pela capacidade de fazer
coincidir canto com protesto, individuo com pov@alidade local com realidade
universaf®. Além disso, a aposta de Solano Trindade numasg@stética néo elitista, isto
€, que reincorpora e valoriza fragmentos da fadé ditados populares, cantigas infantis e
pregbes de rua, revela-se também a aposta no dmanda linguagem que rejeita o
engessamento retorico, uma solucdo que sera frexpiente escolhida pelos poetas
contemporaneos.

Vejamos, a esse respeito, 0 pogdmngo (1999, p. 72), no qual Solano Trindade
reproduz uma estrutura ritmica compassada quegdialom osViotivos de sonde Nicolas
Guillén:

Pingo de chuva,

Que pinga,

Pinga de leve

No meu coracao.
Pingo de chuva

Tu lembras a cancéo,
Que um preto cansado,
Cantou para mim,

8 Solano Trindade tem um poema dedicado a Nicold@#6uao qual se dirige chamando-o de "Meu irm&o
de Cuba". Ver: TRINDADE, Solano (1999, p. 105).
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Pingo de chuva,
A cangdo é assim

Congo meu Congo
Aonde nasci
Jamais voltarei
Disto bem sei
Congo meu Congo
Aonde nasci...

Neste poema, Solano Trindade percorre os camitdasn sujeito distanciado de
suas origens, portanto, em estado de exilio. Eta disso, as imagens do passado e do
lugar de origem séo reatualizadas através de ucardis que ndo disfarca sua perspectiva
idealista. Além disso, podemos reparar que o plagtaiso de um registro coloquial para
falar de acontecimentos comuns como a chuva opeeagdo de um canto dos antigos. Por
outro lado, a exploracdo das repeticbes de vocalilde fonemas recria no decorrer do
texto os efeitos dos instrumentos de percussaoef@or que também caracteriza 0s
poemas de Nicolas Guillén, enfatiza os conteldiagives ao lugar de origem do sujeito
gue, neste caso, confunde-se com a terra dos exsest

Solano Trindade parece ter demonstrado, como aufimara Guillén aos poetas de
lingua espanhola, que ha também um problema dedgem e, portanto, de identidade na
base da literatura brasileira. Ou seja, emborasedmte do dilema vivenciado pelos poetas
africanos durante &légritude (e ainda hoje, uma vez que o plurilingliismo nosem
africanos é um fato inquestionavel), subsiste umblpma de “registro linglistico”
inclusive em paises como o Brasil, onde o portugyésicialmente, a lingua da unidade

nacional. No entanto, a intensa contribuicdo seicginsintatica e fonética das linguas

indigenas e das linguas dos escravos que chegaréBnaail € hoje mais do que uma
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realidade comprovada por meio de inimeros estudasficos®. Além disso, no Brasil ha
uma diversidade linguistica vinculada a granderssée territorial e a pluralidade cultural
do pais, bem como as diferencas entre o portugaésigp e o portugués das camadas
populares. Isso faz com que a opcéo por determitipdade linguagem poética ndo seja
uma mera opc¢ao gramatical, pois envolve, de moduside, questdes de natureza
ideoldgica e estética.

Se para os paises das Antilhas francesag2ole representa uma “semantica da
escamoteacao”, (BERND, 1988.3p), tendo surgido originariamente como um “cédigo
secreto” para operar o “marronage culturel” desejaor Depestre, no Brasil a oposicéo
entre o portugués oral ou “civilizacdo oral” (BERNI®88, p.35) e 0 portugués escrito ou
“civilizacéo escrita” (BERND, 1988, p.35) abre upassibilidade de lermos essa variante
como a existéncia ndo de uma unica lingua, o poggignas de outras linguagens dentro e
fora do portugués, fato que tem levado autorestesemlessa divisdo a um Ssério
guestionamento sobre a relacdo entre lingua lider@ridentidade da nacédo e/ou do
individuo. Como ja tivemos ocasido de observaelacéo entre lingua e linguagem tem
sido abordada, estudada e questionada pelos momuiores do Caribe francés, que se
debrucaram sobre essa dificil questdo identitdakssant (2005, p. 53) relativiza a
hegemonia da lingua francesa dominante em prokidé€gacia de linguagens que seriam
transferiveis, pessoais, e que criariam uma irndmdmtre autores que, inclusive, se

expressam por meio de linguas diferentes:

Dessa maneira, surgiu no Caribe uma linguagem ege uma trama através das linguas inglesa,
francesa, espanhola, crioula do universo do Cagiltalvez também da América do Sul. Alejo

29 \Jer MENDONCA, Renato (1973); CASTRO, Yeda Pesso2062).
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Carpentier me dizia em uma conversa que tivemosgdampo antes de sua morte: “NOs,
caribenhos, escrevemos em quatro ou cinco lingéereidtes mas temos a mesma linguagem”.

De fato, o reconhecimento dessa linguagem comunetarrdinada regido ou
decorrente de determinado processo historico comecarrer num segundo tempo, isto €,
depois da manifestacdo dos diferentes movimentdisirais de reivindicacdo socio-
cultural.

A essa altura, é possivel resumir em trés etapessges processos que nos
permitem situar o surgimento do “negro” na literatudas Américas, e mais
especificamente na brasileira: a) na primeiragatamag ou sejaobjeto de observacdo em
terceira pessoa, escrutinado pelo olhar minucias@stritor que, em geral, pertence ao
universo cultural dominador. Ele € "o outro”, o fatente”, o “estranho, curioso,
selvagem”. Autores como Castro Alves ou muitos postas que integram as filas do
Negrismoconfluem nessa primeira etapa de representacaegto;rb) na segunda etapa, o
negro ésujeita surge o “sujeito enunciador”, ou seja, o poegrmse afirma como negro e
como poeta, a0 mesmo tempo em que recusa os éigesedo negro desenhados, durante
séculos, por uma ordem social opressora. Esseittsige enunciador” elabora o seu
discurso desde o0 seu préprio ponto de vista, cordividuo negro e como parte de uma
comunidade segregada e discriminada. Os poetd#gatudee, no Brasil, os poetas do
Quilombhoje, representam essa vertente da prodlitgiaria relativa ao negro; c) na
terceira etapa o poeta espalha e/ou camufla no @xtsignos decorrentes da diaspora
negra. Aqui ja nao se trata de identificar se dmég o0 outro ou se sou eu”, ja que o cerne

da questdo da identidade e da alteridade recage smliros aspectos relacionados mais a

linguagem do que a definicdo étnica do autor oseao posicionamento a respeito desse
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assunto. O que ocorre é que 0 proprio texto, pelaeima como € constituido, revela
determinada experiéncia do autor e determinadosefatjue o identificam como sendo um
sujeito preocupado com as questdes diasporicasrapotaneas. Pertencem a essa vertente
autores como Edouard Glissant, Derek Walcott, assimo os autores a serem analisados

neste trabalho.
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1.2. No labirinto dos signos

Como pudemos observar, as matrizes culturais quespalharam através da
diaspora negra foram reelaboradas de diversas raam&s diferentes sociedades afetadas
pela colonizacdo e pelo trafico de escravos. Dadhas francesas ao Caribe hispanico,
passando pela América Latina e pelo Brasil, na neadas vezes as referéncias africanas
das sociedades em questdo foram analisadas a Iluzlafeentos histéricos ou
antropolégicos que as julgavam portadoras de ureatidhde Unica e fixa. Se isso foi
valido em termos coletivos, na medida em que adH#&stvem tendo um papel fundamental
na manutencao de determinada representacao doege”’, baseada em registros escritos,
em termos individuais as coisas nao foram muitereiftes.

Os escritores sensibilizados com as rupturas déipsee criadas pela escravidao se
empenharam, desde que tiveram os meios, em defimarnocéo de identidade através do
processo de “restauracdo da memaria”, seja a ealeteja a individual. Ao fazer isso,
mergulharam, muitas vezes (como vimos na seccaeri@)t em representacdes
estereotipadas da Africa, ou trabalharam intenstemara a construcéo de um discurso de
“afirmacéo do eu” relacionado a sua atuacao coreatagde transformacéo social. Solano
Trindade foi um dos que dirigiu seu olhar para ste@ampo da oralidade, encontrando ali

uma expressiva fonte de criacdo literaria. Desgandp chamou a atencdo para a
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possibilidade de serem aproveitados recursos aigttiocais”, restaurando ndo uma idéia
de “pureza da origem”, mas uma idéia de “mudancaridgm”, ou seja, mostrando como

manifestacdes culturais vinculadas a didsporaaafaice a raiz afro-brasileira — como a
oralidade — tém assumido caracteristicas propnastezras americanas, caracteristicas
mutantes, como mutante é a lingua falada, comespificidades, em cada época e local.

O aspecto mais relevante evidenciado pela poesBoto Trindade consiste na
opcao por uma poesia que se realizalinguagem sem se afastar da realidade. Esse
realizar-sena linguagenpermite a exploracdo do sentido das mascarascast@isociais,
uma vez que "a literatura se inscreve no dominisiohiolico e portanto implica um lugar
do sujeito aberto a multiplas possibilidades deeracao e de fingimento” “(LIMA, 2001,
p.12). Trata-se, de fato, de um caminho semelhaiitado pelos autores que aqui
analisaremos, sejam eles brasileiros ou africagos, optaram pelo “fim da lamentacdo
pela perda da origem, da identidade fixa, da mem@stauradora” — conforme observa
Cannevacci (1996, p.10) ao falar do sincretismom-favor de uma memdéria que é
reinventada, potencializando, através desse pmoesdd, 0os vazios abertos durante o
processo da escravidao.

Dessa forma, a memoria opera como elemento dialdgipolifonico, tanto no
processo de representacdo de um passado, quantatonae transformacdo dessa
representacdo em linguagem. Assim, 0 poeta € “yeitswue escolhe a diaspora e que
expressa sua oposicao nas construcdes de modeldstiveis, de quilombos mdveis, de
identidades plurais” (CANNEVACCI, 1996, p.10). Issos leva a crer que a “opgao pela
diaspora” relatada por Cannevacci subentende us@o uila identidade como um fator
mutante, sem fronteiras definitivas, de tal modce qus seus signos podem ser

reapropriados de acordo com os diferentes cendsigsicos e sociais. Voltando mais uma
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vez ao texto de Glissant (1981, p. 124), podemaserghr como essa concepcdo da
identidade esta relacionada diretamente com a diielacdo, do didlogo, do desafio: “é

isto que eu chamo de identidade cultural: uma idadé questionante, onde a relagcdo com
0 outro determina o ser sem paralisa-lo com sea fr@sico”.

Essa tendéncia revela a intencdo dos autores @@regimarem da questdo da
identidade sem considera-la apenas como objeto diygartir do qual se deve tecer o
discurso. Ao contrario, a identidade diasporicaspasser vivenciada como uma identidade
mutavel ou, como afirma Stuart Hall (2002, p.13)mo uma "celebracdo movel”, cujas
mudancas precisam ser acompanhadas, pois, conmoaegpihesmo autor, "dentro de nos
h& identidades contraditorias, empurrando em difesedireces, de tal modo que nossas
identificacbes estdo sendo continuamente deslota@ss autores aqui analisados se
empenham em reproduzir esse deslocamento, esséaciarrdos signos” através de uma
literatura que se coloca em estado de tensdo &mér@acao do enraizamento e da fixacao,
e a abertura para o0 nomadismo semiético, aceitantd@o de ambiguidade e ambivaléncia
que comporta a opcao estética e ideoldgica por ésseaizamento dinamico”
(MAFFESOLI, 1997, p. 78).

Ao compartilhar uma modalidade estética que ndwse dos enraizamentos e sim
dos desafios, os poetas tendem a expressar-segmordm uma linguagem que, apesar de
valer-se de dic¢des pessoais, converge para aigediefeitos comuns, de acordo com o
sentido atribuido por Glissant ao conceito de tisgem”. Mais do que isso, eles o fazem
partindo, salvo exce¢des, de uma Unica linguarimugés, mas desde a especificidade das
realidades histérico-sociais africana e brasilaji@e afetam a sua estrutura. Isso torna a
aproximacédo entre as poéticas diasporicas africamaasileira ainda mais instigante, uma

Vez que sera necessario rastrear os elementosizpra flessa poética escrita numa mesma
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lingua também uma poética escrita numa mesma ljegnaNesse sentido, € possivel
observar que “as literaturas que se perfilam diao® nossos olhos e que ja podemos
pressentir, serdo adornadas com todas as luzesnetamas as opacidades da nossa
totalidade-mundo”(GLISSANT, 2005, p.86). Resta-demarcar alguns elementos que nos
permitem identificar aquilo que estamos chamandbted&tica diasporica” e explicitar a
maneira como cada poeta aqui analisado os incogmosau processo de criacao literaria.

Para tanto, tomaremos como exemplo a descricdesiética diaspérica” proposta
por Kobena Mercer (citada por Stuart Hall no ens@ia diaspora”), que ja citamos na
nossa introducdo, a pagina 24, embora ela estejafeendo mais especificamente ao
mundo anglo-saxdo e a corrosdo operada pela liecguaa oupatois Nesse sentido, se
partirmos dessa reflexdo sobre a maneira comoagtesizada uma “estética diasporica”
em textos literarios, é possivel indicar, com maléncia, nossa analise referente a
maneira como a experiéncia da diaspora € tratdda peasileiros Edimilson de Almeida
Pereira, Addo Ventura, Ronald Augusto e Ricardoix@lealém dos africanos Paula
Tavares, Ruy Duarte de Carvalho e Luis Carlos gaitra

No entanto, para que nossa analise possa selaaticde modo denso, é necessario
ampliar o conceito de “diaspora” para além daqgaetdgido concebido por Stuart Hall, isto
€, o0 de transitos de saida de determinados lugarasoutros, que provocam alteragcdes em
varias expressoes culturais. De fato, a questdridsito de pessoas — no caso, 0s poetas —
ou de préticas culturais deslocadas do seu lugarigem é central na constru¢cdo de uma
poética que lanca um olhar critico sobre a progoidiedade e sobre a leitura que dela se
opera. O deslocamento a partir do qual muitos asitotham para a prépria cultura hoje se
reflete em suas respectivas producdes literasae,em funcdo de um deslocamento fisico

(como é o caso de Paula Tavares, Luis Carlos Ratrag outros poetas africanos que

67



residem fora do proprio pais) ou de um deslocametgaor (como é o caso do incessante
guestionamento de Ricardo Aleixo sobre os labisimte sua cidade natal, Belo Horizonte,
de onde se desloca muitas vezes, mas para ondeargbois ai sempre teve residéncia; ou
o caso do olhar de pesquisador da cultura popuarredgides rurais de Minas Gerais
efetuado por Edimilson de Almeida Pereira). Em &indos deslocamentos, o sujeito tem,
freqientemente, que reaprender os significadosudepsdpria cultura e da cultura do
Outro, razéao pela qual a sensacao de estranhamigetwiado pelo poeta, por meio das
suas inquietacdes, constitui um elemento fundarhdatsua propria obra literéaria.
Aproveitando as reflexdes de Homi Bhabha, podenwer djue o estranhamento
representa o paradigma da condicdo colonial e pldsial, pois € “a condicdo das
iniciacoes extraterritoriais e interculturais” (19%. 29). No entanto, Bhabha observa que
“estar estranho ao laufihomedl ndo é estar sem-cashofmeles. E o caso da poeta
angolana Paula Tavares para quem isso se tornsivdena medida em que a autora esta
em uma posicdo de estranhamento em relacdo adasexuftural” — Angola -decorrente
da sua visao critica sobre ele, mas sem deixae@mhecer nessa cultura o seu “local de
origem”. Dessa visdo decorre a concepcéao de “f@iatlicomo sendo uma encruzilhada de

mudanca e permanéncia:

A tradicdo, longe de constituir um legado imévdixe, pronto para ser transmitido de geracéo em
geracdo, a tradicdo é também mudanca e sindnimwndguadro dindmico longamente entretecido
entre o individuo e o grupo, desde sempre abertoaiiporacéo de elementos novos, que alimentam
0 antigo e estabelecem a necessaria ponte endlb@ e 0 novo (Tavares, 1998, p.52).

Esse ponto de vista é particularmente significatpois explica a maneira como

Paula Tavares lida com a tradicdo, as vezes ambmtas momentos de insurreicdo
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(principalmente no que tange a condicdo da mulheufras vezes propondo uma
interpretacdo poética do ritual tradicional. Mesassim, o0 estranhamento é um elemento
constante no seu processo criativo, ja que “torisvel o esquecimento do momento
‘estranho’ na sociedade civil” (BHABHA, 1998, p.3Baula Tavares, por sua formacao
como historiadora, tem consciéncia aguda das fdllsadricas, principalmente no que diz
respeito a auto-representacao feminina em Angddaredita que “faz falta a palavra grito
a crescer por cima desse siléncio todo” (TAVARE®E! p.33). Eis porque ela acredita
poder “preencher” esse espaco vazio através darpapmética, criadora de universos
significantes, que instauram novos valores nossqéagpossivel se espelhar: “ha muitos
gritos que normalmente nés, como mulheres [...]so®nsinadas a guardar para nés
proprias: a sensualidade € um deles. A mulhemago] pde ca fora os problemas que tem
em relacdo a sua propria sensualidade. E eu aakepadia pér isso”. (TAVARESpud
LABAN, 1991, p. 853).

O estranhamento ao qual nos referimos atua, ndcpode Paula Tavares,
principalmente na hora de descrever os enigmascigoiendam os ritos de iniciacao, os
quais tradicionalmente se servem do siléncio comstrumento de respeito e de
preservacdt. No entanto, esse siléncio é ferido pelo grito chegheres que, depois do
acatamento, parecem estar aprendendo a desobadi®esimo que silenciosa e silenciada,

como revelam esses poemas do [@rbago da Lua (1999):

Aquela mulher que rasga a noite
com o seu canto de espera

nao canta

Abre a boca

e solta os passaros

% |aura Padilha assinala a importancia do brancmotporando os vazios as palavras escritas” nagpdes
Paula Tavares, recuperando assim um antigo preaagfolano, que diz: “Pode ser que o siléncio sej@a
da propria origem” (2000, p.293).
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que Ihe povoam a garganta
(TAVARES, 1999, p.17)

[...] Uma mulher oferece a noite

0 siléncio aberto

de um grito

sem som nem gesto

apenas o siléncio aberto assim ao grito

solto ao intervalo das lagrimas [...]
(TAVARES, 1999, p. 16)

Paula Tavares encarna essas mulheres que ténarpea#ise povoando a garganta”,
doando-lhes voz, expressao, desejos, enfim, noeasuptito. Muito mais do que isso,
conforme assinala Rita Chaves (2000, p. 161), ‘@&alvares nao falpelasmulheres de
sua terra ou de outras, falamelas, abre-lhes o lugar que elas ja ocupam”. Canagem,
ela costura uma fina ligacao entre o mundo antigggoemé&Ex-votq em versos como "No
meu altar de pedra / arde um fogo antigo" (1999.2), e o mundo novo, no poera
cercado,nesses versos: "[...] Onde esta o tempo prometidoviper, mée / se tudo se
guarda e recolhe no tempo da espera / p'ra ladad®' (TAVARES, 2001, p.23). Essa
ligacdo é realizada através de uma linguagem epifaque faz renascer o sujeito — mas
num contexto contemporéneo, com as tensdes detamrea historia pds-colonial — e
propde outra festa de iniciagdo, que da linguagerhse transfere para a escrita, fixando
seus questionamentos mais profundos.

A autora faz coincidir na trama da linguagem ¢s@isabedoria antiga dos griots,
se armando das estratégias femininas jA& empregad&cherazade. Como aponta Adélia
Bezerra de Menezes no seu ensaio sobre Scherdl@te 0.44), “ela, a contadeira de
histérias, ndo era apenas uma espécie de reposiivn das histérias do seu povo, nédo

apenas aquela que ‘transmitia’ historias contadasoptros; ]...] ela também escrevia
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‘versos melhores que os dos mais célebres poetasedotempo’™”. Nesse sentido,
Scherazade era considerada uma “teceld das ndieshdo voz e texto como um tecido,
acrescentando-se aos nomes da tradicdo de mufierdsiras, como Penélope, Aracné,
Ariadne, as Parcas, para citar apenas alguns niarteadicdo grega.

Por seu turno, Paula Tavares, trancando os calbfelgsenteado de missangas”,
(1999, p.12), ou “o cinto de missangas [...]/ fgas tuas maos/ e fios do teu cabelo/
cortado na lua cheia/ gaurdado do cacimbo/ no ¢emtgado das coisas da avo //” (2001,
p.23), ou, ainda, o corpo todo (“meu corpo/ € uan ¥ertical[...]” , 2001, p. 14), insere no
trancado do seu texto poético a tradicdo que, riaddfune a tecelagem, a palavra e a vida,

como aponta Calame-GriaulgpUdSTAMM, 1999, p.55):

Os 6rgédos da boca sao os elementos de um trahathice a matéria sonora pela laringe e Ihe doa
cor e forma [...] O teceld canta jogando a langageisua voz entra na cadeia, ajudando e guardando
a dos ancestrais [...] A palavra humana corresptimiéem aquela da roldana para tecer — da qual
ndo entendemos de fato a linguagem — que “a caxtbe do tecido corresponde uma adivinha ou
um conto”, isto é, uma dessas “palavras enigmdtiqgae chamamos de “maravilhosas”; é sé
“batendo com sua lancadeira contra a madeira doobaue o teceld responde as saudacdes e que
ele mesmo “salida a manha, os forgas espirituais”.

A lembranca de Scherazade nos ajuda para faladaqsoeta, uma vez que ela
também constréi outra realidade com a palavrapauece ser um balsamo contra a dor e o
siléncio. De fato, podemos dizer que a palavraadgaPTavares reproduz em parte a fungéo
psicanalitica daura pela narragdo MENEZES, 1995, p. 53), j& que tenta preencher os
ndo ditos da tradicdo angolana, “os intervalosl@@smas” das mulheres que “oferecem a
noite o siléncio aberto de um grito”. Nessa persp&cé importante lembrar que a figura
da mulher surge na sua obra como simbolo da nesigtda buganvilia de um pais

derrotado pela guerra :
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Dessa fragilidade [do jacaranda] ndo padece a bilgamo seu siléncio retorcido e insondavel.
Esta. Desafia. Sangra abundantemente de qualgrterecoenasce no chéo pingado com a teimosia
das espécies que resistem. (TAVARES, 1998, p.34)

Conforme podemos entender a partir do fragmentpalavra se converte em
discurso simbdlico, grito daqueles que néo gritamgistro histérico e poético de uma
cultura pressionada pelo seu olhar e pelo olhariextda histéria. Como na psicanalise,
que pretende propiciar uma transformacdo interiaunea reorganizacdo estrutural da
personalidade através da fala, os poemas de PaviareE permitem vislumbrar uma
reorganizacao estrutural dos tracos culturais dgokn contemporanea, questionando,
talvez, alguns dos pontos que provocam na poetmaspanto.

Dentre esses pontos, preservados pela tradicaacdesse, como ja sinalizamos,
as praticas culturais que dizem respeito a multisrporque podemos dizer, com Menezes
(1995, p. 56), que assim como “Scherazade ofer@&uHlao o0 tempo e junto com as suas
historias, a Historia; [...] o tempo e junto cora,&ls coisas todas que dele precisam para se
engendrarem”, Paula Tavares oferece a Angola odearigtico (da narracdo) e, junto com
as suas historias, oferece-lhe a Historia, queesgmta uma ruptura na circularidade desse
tempo antigoO lugar de ruptura desse tempo € a “traicdo” qudaP&aavares cumpre
sobrepondo ao tecido fiado por anos e anos -éHms desfiam uma lenta memdria/ que
acende a noite de palavras / depois aquecem as dedsmmear fogueiras”, (TAVARES
1999, p. 16) — a forca antagbnica do seu bordadwtauagem, sua “segunda pele”: a
lingua e os estranhamentos contidos nela, expre&saogersos como: “uma espécie de
segunda pele, impressdo digital, Unica, pessoals nransmissivel, contagiosa’
(TAVARES, 1998, p. 14); ou, como reitera a voz m@ét“eu vou bordar o tapete/fazer-te
as trancas/ partilhar contigo/ o vinho amargo/ elgstis inocente// Depois podemos

ficar/contando as horas / na curva da baia” (TAVARES99, p.38).
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E importante deixar claro que essa visdo da tradigino algo mutante deixa em
aberto a possibilidade de trabalhar de varias masm@ossiveis determinado elemento, e
essa liberdade constitui a riqueza da atual paklesdhaspora escrita em lingua portuguesa.
Por outro lado, é preciso dizer que determinadaréeda tradicdo ndo permite somente um
trabalho poético peculiar aos poetas da diaspoag, artodos os poetas preocupados com
essas releituras da tradicdo. Isso porque nacate unicamente de ter vivenciado esse
transito ou deslocamento na contemporaneidade -saerpre 0s poetas que escrevem uma
obra literaria nos moldes da “estética diasponga&ram em outro pais, ou deslocaram sua
cultura do contexto original -, mas de ter constge que, no caso da diaspora africana,
esse transito ou deslocamento (fisico e/ou simioliwcorreu, no passado, com a
colonizacdo, através dos navios negreiros. Na épocdemporanea, a sensacao de
deslocamento € propiciada inclusive pela tecnojodiam como pela difusdo de
determinadas producfes culturais “hibridas” ou sSpé@icas” que surgem da “co-
presenca’, da “interacdo” na “zona de contato” dejeitos anteriormente isolados por
disjunturas geograficas e historicas cujas trapggdgora se cruzam” (HALL, 2003, p. 31).
Entendemos que para criar, tendo em vista a “eatdtasporica’, trata-se de escrever com
a consciéncia aberta para o mundo, considerandde daspropria aldeia até o mais
longinquo ponto do mapa, seracessariamente conhecé-lo, assim como Glissamtaa#
escrever com a consciéncia de todas as linguasiddarsem conhecer todas elas.

Sob esse aspecto, torna-se particularmente reev@ara o nosso propdsito, mapear
as marcas do deslocamento ou transito impregsdextosisto €, a maneira encontrada por
cada autor para transplantar para os textos libsrans deslocamentos simbdlicos
representados pela didspora. A esse propositdid® eitar o ensaid’enracinerrance, do

escritor haitiano Jean-Claude Charles (2001), mb gautor expde a logica desse conceito,
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por ele elaborado, e que pode ilustrar o projeesdiio inscrito na producdo dos autores
gue abordamos nessa tese. Apesar de sua condigdigrdate, desde jovem, e apesar dos
seus muitos deslocamentos, Charles afirma que aepo&o de uma experiéncia da
enracinerrancendo decorre tanto dessa pluralidade de deslocamégicos, quanto mais
de uma vis&o de abertura total para 0 mundo, ‘ér jpiar ce bout de rue [que j’habité}”’ E
confirma que “le concept d’enracinerrance s’insdains la logique d’'une idée simple:
laissez circuler le monde entier [...] en tant guéateur, je revendique le droit de n’exercer
aucune police de lidentit?”. Nessa direcdo, como observa Zila Bernd (20038)p&

possivel que

esta visao identitaria como lugar de confluéncianudtiplo, determina toda uma concepcdo de
escrita como espaco de desestabilizacdo e do ogsaidmo imperativamente aberto ao
multilingliismo, mesmo que ele escreva sempre em wm@a lingua. Esta lingua sera atravessada
por diferentes linguagens, mestica e impura, awditacomo queriam os modernistas brasileiros, “a
contribuigdo miraculosa de todos os erros”. As tidedes definidas, pois, como crioulizadas
engendram estéticas compositas com seus textoantigir sobre mil camadas de discursos,
encaminhando-se para um fim que convoca o comego”.

Nessa linha de pensamento, a concepcdo de queedosg um “lugar de
confluéncia do mdultiplo” pode ser encontrada emdpgies como a de Ricardo Aleixo,
tanto em sua obra poética quanto em sua atividad®rmatica. Um exemplo dessa
concepcdo € o poemautros, o mesmdALEIXO, 2001, p.17), no qual o corpo €
apreendido como um signo que assume diferentegicigdes a medida que € interpretado

de acordo com aquilo que se quer expressar OUsEIiEe :

O corpo,
esse trapo.

3lu
32«

a partir deste pedaco de rua que habito”.
O conceito deenracinerrancese inscreve na légica de uma idéia simples: deixanlar todo o mundo
[...] como criador, reivindico o direito de ndo eer nenhum policiamento da identidade”.
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Ora, Pascal,
por que ndo

esse texto ?
Pense bem :

poder ser
outros, 0

mesmo sob
re outros

—um
palimpsesto.

O poema propde considerar o corpo como um sigreostgnificacao esta aberta as
interpretacdes que se fizerem dele, imitando o gasx de leitura interpretativa, que
desvela as multiplas camadas de sentidos — dispakt&anada ou simultaneamente — no
texto. Por um lado, o corpo é revelado como umotextessa aproximacao possibilita a
recepcédo do signo a partir de suas multiplas viasapor outro lado, o signo € apresentado
como um texto, estando carregado de sentidos nasligmas, embora seja preciso
descortinar os “outros” escondidos no “mesmao”, gspbstos e formando um palimpsesto.
Se essa analise € valida para o corpo, pode-sedlizeo mesmo aplica-se ao corpo do
poema como um todo, que esconde outros no seuomtiEarmando um palimpsesto de
referéncias e signos da diaspora. Basta pensarasopatimpsestos que as manifestacdes
religiosas configuraram no Brasil, em decorrén@a grocessos diasporicos que aqui se
realizarant> O ritmo entrecortado do poema, expresso tantoemos graficos como
sintaticos, também sugere a idéia de diadlogos pobtes, como se houvessem

interferéncias que quebrassem o discurso.

% Para uma andlise detalhada dos processos siosrétias religides afro-brasileiras, bem como as
interferéncias da diaspora africana na constitudziiwivéncia religiosa dos afrodescendentes, V&R,
1995.
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N&o é por acaso que encontramos, como epigrafergo&lura o livroTrivio do
qual retiramos o poema citado, um verso de Lezama:L'vi lo que no vi”. O poema que
abre a coletanea uma (outra) passant@LEIXO, 2001, p.13) reitera esse conceito de
sobreposicdo de camadas, ou realidades possivesalidade que € possivel ver com os
olhos, e aquela que s6 € possivel “ver” com a insggio. Além disso, a pratica da
intertextualidade ja se configura como uma estratégra relacionar um discurso ao outro,
tal como nesse caso, em que o texto de Ricardox@dldialoga com o poema une

passantale Baudelaire.

esta feito:
ao meu
olhar @
olhar ndo
dobra esquinas)

agora so
resta
dobrar

a esquina

ou entao

A circularidade mencionada por Zila Bernd, ou mello fim que convoca para o
inicio”, € uma caracteristica visivel no poema deix®, jA que este termina com um
enunciado de carater ambiguo que, de certo mod@ tlalmente em aberto o discurso.
A relevancia desse jogo se revela quando notame®qoema havia sido iniciado com
uma afirmacédo peremptoria, ou seja, com um enuadadsentido contrario ao seu proprio

desfecho. Em funcéo disso, pode-se dizer que o@ome fim se mesclam nesse jogo de
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sobreposicdes e alternancias, fato que é reiteragmemasoetheand ALEIXO, 2001, p.

15), no qual ocorre uma verdadeira sobreposicadetgidades:

Agora quem é quem aqui?
Qual de n6s dois sera capaz
De lembrar — um dia —
Quem era o rapaz

Agora e quem € a moga aqui?

Neste poema, as referéncias espaco-temporaisgfdae “aqui’) se diluem a
medida que as identidades (“nés dois”) precisamdsenarcadas. Na necessidade dessa
definicdo, por meio da lembranga, mesclam-se oscespe 0s tempos, gerando um
discurso que parece desconexo justamente porqueraniempos e lugares sem uma
aparente preocupacédo logica (“quem era o rapaz’agofque é a moca aqui”). Para
demonstrar que esse procedimento decorre de unuadsfderada do poeta, ou seja,
vinculada a um processo de transgressédo dos aspentmatizadores da criacdo poética,
ressaltamos o fato de que no poddwdirane as 32001, p. 42)Ricardo Aleixo insiste na
experiéncia de desdobramento dos signos e sighifscgpodendo, por isso mesmo, afirmar
que a hora “[é] desdobravel em muitas”.

O sujeito como um ser multiplo e em deslocamentjue-recebe e guarda no seu
interior outras identidades, com as quais se naiskg confunde e nas quais se perde — é
uma formula recorrente encontrada por Aleixo paeprasentar os deslocamentos

simbdlicos decorrentes da diaspora africana, alé@m trdbalhar com os desafios
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contemporaneos provenientes dos enfrentamentosicigds pelo sujeito no mundo
urbano globalizado. O poenmtaanjo (ALEIXO, 2001, p. 16) mostra com clareza o jogo de

“intercambio ou troca” de identidades que perpagseetica do autor derivio :

Vi, enfim,
0 anjo, cara a

cara, meu igual
(no seu

comeco, seu fim),
meu outro,

o de asabm-
pas o que quanto

mais roto
mais in-

teiro dentro
de mim.

Na abertura do poema, observamos que o anjo é ufigsal” mas “outro”, isto €&,
ainda que parecido, guarda sua individualidade ceenfosse um duplo. Ja no final do
poema, esse duplo se modifica em relagdo a copig,ym vai ficando mais “roto” a
medida que 0 outro se torna mais inteiro. Ha, ptstaum jogo de enfrentamento de
identidades: se no comeco os dois estavam “caeaad, a0 final eles ndo se encontram
mais nessa posi¢ao, tendo um se sobreposto outsigwsho outro.

Por outro lado, o aspecto da sobreposicdo dasiddees serve como paradigma
para pensarmos também na poética “contaminadatielosis poetas aqui reunidos, uma
vez que, paralelamente as caracteristicas assasajaar Bernd no trecho citado acima,
existe outra marca importante inscrita nos textogp nos africanos quanto nos brasileiros,
ou seja, 0s textos se ddo com uma perspectiveotidade”, isto €, diluindo as fronteiras

entre aquilo que pertence e esta circunscrito egpoada escrita e aquilo que pertence ao
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campo da representacdo cénica, conforme expressowdil Rui, numa comunicacao

apresentada em 198&pudPADILHA, 2002, p. 291):

[...] O texto oral. E s6 era texto ndo apenas fmk mas porque havia arvores, parrelas sobre o
crepitar de bracos da floresta. E era texto pofmpga gesto. Texto porque havia danca. Texto
porque havia ritual. Texto falado ouvido visto.

Trata-se de um texto que aceita o desafio da eréartia e da “contaminacao” de
registros multiplos e que introduz essas interf@e&nde forma consciente no esquema de
producédo de sentidos, tal como observa Manuel“Rfital o poema é maior quando repito
um verso numa cadéncia de gado transumante ou @lia@dntroduzo o ritmo de galho
partido” (RUIl apud PADILHA, 2002, p.292). Ricardo Aleixoapud MARQUES, 2004,
p.112) deixa entrever algo parecido ao afirmaréjtmos que pensam como o velho Pound:
a poesia ndo é bem literatura, ela esta mais peoims artes plasticas e da musica”. Em
seguida, Aleixo acrescenta argumentos que ilustr@am a sua concepc¢ao de “texto total
“sonho uma obra plural, aberta, em que os coédigosnterpenetrem. Nao sendo um
virtuoso em nenhuma area especifica, s6 me calbar tegtabelecer relacdes entre os
codigos”.

O jogo de valores e de sentidos, misturados, pedersontrado em textos como o0s
de Edimilson Pereira, principalmente no que dizpeds ao gosto pelo disfarce, pela
méscara, pelo que éarnavalesco.No livro Aguas de Contendas(Obra poética 2,
registra-se o poem@arnaval Ja emBailo (Obra poética 3),0 poeta escreveu 0s poemas
SambistasMascaradae Mestressalano qual lemos: “Devias iludir / a miséria queabe.

/l Mas a vida é nao viver / e ndo morrer: é escrsge noutro corpo.// Tardara o amor
ferino?/ Console-nos o amor / de mascaras//” (PRRERO03, p. 104). O mestre-sala,

figura particularmente cara ao autor Ae coisas arcasrepresenta esse hibrido entre
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cultura popular e cultura erudita (no caso, a ctrercesa). Esse personagem sinaliza a
busca estética do autor, uma busca pelo dialoge astvertentes da cultura brasileira, da
popular a erudita, da contemporanea a tradicional.

Por outro lado, essa perspectiva do texto criakiyavesente de forma relevante no
livro Caderno de retorno(2003d) eO homem da orelha furada(2003c) —, a de Ronald
Augusto e a de Luis Carlos Patraquim — especiabrmamiivroLidemburgo Blues (2004)

—, permeadapela inquietacdo e pelo “caos semidtico”, uma vee tinguas, codigos
diversos e intertextualidades se misturam sem aganexo logico. O ritmo da escrita, nos
textos destes poetas, expressa a nocdo de umadadientmdaltipla, atravessada por
diferentes vozes e estranhamentos, na qual sebpeteenbém, “um universo de imagens a
refletir o desejo de desmontagem e remontagem daloiCHAVES apud PEREIRA,
2003d, p. 18). No poemlaidemburgo BluegPATRAQUIM, 2004, p.117), encontramos
um verso emblematico, a esse respeito: “Mpurukdritggua, corpo quase, /o que sou de
sobrepostas vozes,/ Bayete!”. A idéia da sobrepostde vozes remete a pluralidade de
identidades contidas no sujeito que vive num cdatexltural multifacetado e marcado
pelo plurilingtiismo, como € Mocambique. Por outrtdd, o deslocamento — geografico ou
existencial- provoca uma diviséo interior, que faz com queop@ ndo seja mais uno,
inteiro e fixo, mas que seja, sim, convertido eorgo quase".

Tanto Patraquim quanto Pereira e Augusto apresemtaimtexto poético que
funciona como um “patchwork”, isto €, que se as$iem@ uma colcha de retalhos
provenientes de fontes diferenciadas entre si. d& £ possivel reconhecer na poética
desses autores fontes ficcionais, historicas, igigas e culturais dispares, além dos

elementos de cunho pessoal que, muitas vezes, %@ possivel apreender. Podemos
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reparar tal processo de criacdo, por exemplo, agnfento deCaderno de retorno

(PEREIRA, 2003d, p.210) no qual se Ié:

Morremos pela boca, exceto Exu,
guia de Tirésias

gue desacata Gregoério de Matos

Macunaima e Francois Villon.

SO neste fragmento existem aproximacgdes inusitapesapontam para diferentes
caminhos e origens culturais, aqui postas em dvaldgdo oCaderno de retorno,assim
como Confissbes Aplicadagle Ronald Augusto eidemburgo Blues de Patraquim, sé&o
uma sucessao de cruzamentos de linguas diferemtpsriugués, o inglés, o aleméao, o
latim, entre outros), mas também uma superposiedefdrentes culturais dispares entre si,
decorrente de um “imaginario em deslocamento”eteahha de um processo global em
que pessoas, signos e informacdes transitam. Aemgasde outros idiomas no corpo do
texto poético de Pereira, Augusto e Patraquim appeénsar na proposta de Glissant, ou
seja, a de escrever com a presenca de todas aadidg mundo, ndo tanto no sentido de
utiliza-las, mas sobretudo no sentido de demongjta, “no contexto atual das literaturas
[...], ndo posso mais escrever de maneira mon@n@LISSANT, 2005, p.49). Com isso,
quer-se dizer que o aparente “caos” babélico queserende desses textos é consequéncia
de uma maneira especifica de conceber a criacda@gora qual o fato de “deportar e

desarrumar a lingua” significa, nas proprias palsde Glissant (2005, p. 50) a presenca de

aberturas lingiisticas que [...] permitem concelserelacfes das linguas entre si em nossos dias , n
superficie da terra — relagdes de dominacéo, dev@nctia, de absorcdo, de opresséo, de eroséo, de
tangéncia, etc —, como um imerdiama em uma imensa tragédia de que minha prépriadingio
pode ficar isenta e salva.
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Um exemplo particularmente relevante, no tocarmgeestdo do “caos babélico”, € o
poema de Ronald Augustmanuscrito para queneatith no qual é explicita a presenca de
uma interessante panglossia em que nao sO os iliestao misturados entre si, como

também no interior de cada palavra, como podemososexemplo:

sen pavor ni

favor y ben andante
nom falei ren

pero que falecido de sen
me fosse permitido

mui passo
apaso a
pas

pisar chao frolido
de facil y fossil
paleografia
empero

posfacador

maltreito y

quitado de mesuras
s6 en ment avia an
der schreibmaschine
sitzen und

blattern mia
neografia trobar ric de oba clus
scriptio defectiva
poethik polyglott

wit de

paroles en équilibre instable
u le papier (le blanc

) internvient feito

eidos

Nesse poema, a mistura de idiomas ndo impede odamento geral do poema,
cujos versos fluem sem truncamentos sintaticosi@ ser pelos subitos cambios ou
substituices de idiomas, como em se tratando dedioma misturado através do qual

seria possivel falar e ser entendido. Nessa lirgjunalgabélica, ndo € sé o signo (e suas

34 \er em:_http://poesia-pau.zip.net/index.html
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multiplas combinacdes que formam os diferentesmds) que tem sentido e cabimento no
poema, mas também o signo vazio, isto €, o braaqmadina que assume valor estética e
semidtica significante, como revela a ultima estrdd poema: "o branco intervém feito
idéia".

Existem, além da questdo da lingua, outras carsiitas, nos poemas aqui
abordados, que colocam esses textos em dialogoterrs instigantes se considerados
desde uma perspectiva de escrita diasporica, ar:sabeemprego de uma densa
intertextualidade; a superposicao de signos eé&edas culturais diferentes entre si — de
ordem verbal ou ndo — e a aproximacdo natural fdeérecias que dizem respeito a um
contexto “local” a outras relativas a um contexttiuzal “global”. Esses textos podem ser
considerados e lidos como labirintos de muitasadai, nos quais é possivel entrar sem ter
certezas sobre o caminho que sera trilhado.

Sob essa perspectiva, o livGaderno de retornode Edimilson de Almeida Pereira
apresenta uma interessante insercao de fontesendais/que dialogam com o texto escrito.
Existe, nesse sentido, um original acoplamento @igos semidticos diferentes. Um
exemplo ilustrativo a esse respeito € a inser¢cgmgina 207, de uma partitura musical
como se fosse parte integrante do poema, semsta, partitura, uma funcdo meramente
ilustrativa. A partitura € lida, no poema, comoaucarta que “ndo se doa texto”, mas cujo
codigo é tacitamente partilhado, por ser o codigosentimento — a lembranca do pai,
citada no poema, e sua “comocéo cifrada”: “leioue gneu pai ndo pensou se tornaria /
uma carta’(PEREIRA, 2003d, p. 207). Sob esse aspecto, Edimiereira ressignifica a
partitura musical, cuja decifracdo dependeria do tee conhecer o cédigo do registro
musical, atribuindo-lhe (ou superpondo-lhe) o ursgesemantico evocado pela palavra

“carta”. Dessa forma, a partitura musical pode demifrada como se decifra a emogao
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contida numa carta. Um “texto musical” é percebigomacas ao valor acrescido pelo
sentimento, como sendo um “texto verbal”.

Sem duavida, essa experiéncia da insercdo de elesneéb verbais no texto, cujo
estranhamento passa a assumir um valor significadi® € uma prerrogativa Unica de
poéticas da diaspora, mas também de poéticas cooténeas que se apdiam em suportes
diferenciados para que dialoguem entre si. A hiwdd entre linguagens diferenciadas
ocorre, por exemplo, nos textos de varios poetasilbiros, como por exemplo, na poética
de Arnaldo Antunes.

Existem, no entanto, dialogos semiéticos, na obr&dimilson de Almeida Pereira,
cuja referéncia a uma matriz africana se faz mgiiata. Isso ocorre, no mesmo livro,
quando o poeta insere outras fontes ndo verbaigleogramas cabindas (p.223-227), ao
lado de textos que, aparentemente, explicam odgedtis mesmos. Tem-se a impressao de
gue o0 poeta cria essa aproximacao mais como urfiajgsarque ndo soO 0s ideogramas séo
deslocados do seu contexto original para um tea&dign escrito, mas eles ndo estdo no
poema para “ilustrar” o texto explicativo que osrapanha. Em realidade, o texto ao lado,
gue deveria “traduzir” em palavras os conceitogidos nos desenhos, sdo reinvenc¢des do
poeta, uma vez que 0 que expressam nao esta reldoialiretamente com o ideograma.
Dessa maneira, aquilo que se esperaria ser uma ehardacédo, se torna um dialogo
desafiador que adquire um sentido exponencial, poisdos cédigos (0 nao-verbal)
permanece selado, e nos instiga com o0s seus saoé enigmaticos. Além disso, com
essa operacdo, o poeta sai do campo da etnogra@featmente sdo os etnografos que
trabalham com esse tipo de descricdo de préatidasrais — para trazer, para dentro do

campo literario, o universo plurissemantico do gtema, e com ele reelabora

%Ver, por exemplo, o livitddome, 1993.
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poeticamente a concepcdo de mundo do grupo aoetgiglertence originariamente. A
insercao de signos nao verbais no corpo do tex@étiquoé uma pratica empregada também
por Ricardo Aleixo, Ronald Augusto e Ruy DuarteGhevalho, entre outros, e esse tema
sera abordado mais detalhadamente no capitulo 4.

Por seu turno, Ruy Duarte de Carvalho desenvolvenatesso criativo semelhante
ao de Pereira, ao reelaborar poeticamente os fiogee os enunciados da sabedoria
popular das comunidades que pesquisou no terriadricano. O poeta angolano também
potencializa essas fontes ao operar deslocamentsligamitam o sentido originario do
provérbio. Oexemplo mais representativo, a esse respeito, @emagProvérbios e
Citacdes(2005, p. 240-241), no qual o poeta, apos aprasentraducdo portuguesa dos
provérbios coletados em lingua original, rompe &utga semantica dos mesmos
introduzindo combinagdes inusitadas, embora maatentacta a estrutura sintatica do
referente original. Carvalho retira, de cada vesasprimeira parte, para junta-la a segunda
parte do verso seguinte. Se os versos traduzidgsamente do provérbio recitam:
“varrer 0s macutas sem usar vassoura / com a dgidan cesto transportar a agua / abater
um boi servido de agulha”, Carvalho os “desarrumacea” dessa forma: “abater um boi
com a ajuda de um cesto / [...] varrer as macw@asd® de agulha” (CARVALHO, 2005,
p. 241).

Essa nova combinacgdo dos versos mostra a intecfar@o poeta, o deslocamento
gue ele colou ao texto, realizando, somente usandetras, aquilo que Pereira ralizou ao
deslocar e reinventar a transcricdo explicativecaligrama cabinda. A recriagéo textual
permite o surgimento de um novo texto, que se midsse dialogo com a fonte, mas que

reinventa sua significacao.
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Ja Luis Carlos Patraquim, erhidemburgo Blues, opera uma constante
aproximacao entre elementos decorrentes de umxtoritecal” — as muitas referéncias a
Mocambique,suas paisagens, suas linguas — e elementos qeéesenT a um contexto
“global” — os lugares evocados, as varias linguagregadas pelo poeta na composi¢cao do
texto. Esse movimento nervoso de “vaivém” entrelais polos (movimento cuja aparente
desordem €, no fundo, uma tentativa de configurpluelidade das realidades culturais
postas em contato) provoca a sensacao de deslaaex@stencial e de fragmentacao que
se desprende do seu texto. Eis porque a sincoj@erraipcdo marcam tao profundamente
o estilo com o qual esta escrit@emburgo Blues. Nem o pais Mo¢cambique, que aflora
no livro, nem qualquer outro lugar que possa secado, parecem representar um lugar
onde 0 sujeito possa ancorar, como podemos obseamgarseguinte fragmento

(PATRAQUIM, 2004, p. 118):

Que sinais sobre que mar do exilio ou

som de algas lavando-te o rosto se inscreveram
em ti, mulher larga do indigo,

lingua por dentro dos labios cavando, obscuro,
um reino por achar?

Lingua, Mpurukuma quase.

Nesse sentido, o titulo do livrbidemburgo Blues, contém uma ambigilidadgue
enriguece as possibilidades de interpretacao dg,garque o nome Lidemburgo pode estar
se referindo tanto a uma cidade nordica, quandma cidade da Africa do Sul, ebtues
por sua vez, remete a um elemento da diasporaamadric- por ser um ritmo
tradicionalmente relacionado a populacéao afro-araed, cuja tradicdo € muito presente na

Africa do Sul.
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A poética de Patraquim exprime de forma sutil um@astante procura de um solo
identitario, tanto de marca existencial quantadita, as vezes identificado pela Ilha de
Mocambique, outras vezes, pela sua lingua: “Poagugrincipio era o mar e a llha. Sinbad
e Ulisses. Xerazzade e Penélope. Nomes sobre ndrmggia de linguas em Macua
matriciadas”( PATRAQUIM, 2004, p.97). Essa visdo laa de Mocambique como
umbigo do mundo resulta de um processo de tramaft§o operado no corpo da poesia no
qual, inclusive a identidade individual, surge nfesa e canibalizada pelas indagacdes do
sujeito e sobreposta a outras identidades (lisgaGue riscam os contornos dentro dos
quais ele vagueia. Dessa forma, o processo desetmma-se o processo de autodefinicéo,
mesmo que provisorio, como revelam os versos dmadéuhipiti (PATRAQUIM, 2004,

p. 93):

“E onde estou neste poema e nunca fui. [...]

E me perco. E estou nu. Devagar. Dentro do corgo.].
E onde me confundo de ti. Um menino vergado

ao peso de ser homem. Uma palmeira em azul
humedecido sobre a fronte. A memodria do infinito] [
E eu vagueio em solucos de silabas. Onde

fujo deste poema. Uma palmeira de fogo.

Na llha. Incendiando-nos o nome”.

O poema assume o papel de “lugar de origem”, deptéculo da memoria do
“menino vergado ao peso de ser homem” e de flooestagnos onde o sujeito perambula e
da qual foge. Isto porgue no poema estdo inscagagalmeiras de fogo” da memodria,
simbolos que incendeiam referéncias que, tal comonee, fixam a presenca. No poema
Lisabona Patraquim articula uma sobreposicao de signifisaatribuidos por ele a cidade
de Lisboa, fazendo dialogar referentes “classiatas” cidade e da cultura portuguesa
(Cambes, Cesario Verde) com referentes contempmséhe uma cidade hoje atravessada

pela voz e pela presencga de africanos oriundosfeeemtes paises. Essa aproximagéo é

87



feita sem respeitar o cenario geografico, istoa#raguim desloca a cidade de Lisboa (e o
universo de representacdes relacionado a ela)uparando-lugar” que é o corpo do texto
poético, onde ndo ha hierarquias e nem normasngiiguem qual é a “verdadeira” Lisboa.
Nota-se, no texto, a repetida abertura de estooiiegsa expressédo “em verdade”, a indicar a
presenca de uma contra-argumentacéao relativa earsiiscannico que forjou determinada
imagem da cidade. A esse respeito, é providencleit@a do seguinte verso: “[...] em
verdade, onde se escondiam / as tagides se eratandoeze as almadias e o grasnar das
aves ?” (PATRAQUIM, 2004, p.128). Como revela oseerLisboa deixa de ser a cidade
representada inimeras vezes com majestade peltss pm@tugueses, para tornar-se uma
cidade representada sob um olhar irbnico: suasag@s sao “ruas tristes onde nao cabe o
universo” e onde “desembarca um marinheiro Kuvatapetando de areias finas / este
empedrado antigo”(PATRAQUIM, 2004, p. 128).

O tom irbnico empregado por Patraquim esta veladim ypso de uma lingua cifrada,

conforme assinala Ana Mafalda LeisppUdPATRAQUIM, 2004, p.185):

[0 poeta opera] um ajustamento geografico de plaews encruzilhada e puzzle parddico, que a
lingua rememora em arcaicos sabores, recriadosnpamemoria calibanizada, que desenvolve uma
sintaxe de reflexdo sobre a diaspora e as lusa&opid Patraquim renova os lacos e conexdes entre
as literaturas de lingua portuguesa, e a cargarigsiatque as aproxima, recompde 0s cenarios,
criando a ambigliidade, densa, opaca [...] As paggns literarias, histéricas, outras, ligam-se pela
lingua e complexificam-se pela mesticagem de paisadempos, espacos e culturas”.

A observacdo de Ana Mafalda Leite sobre a memdaitbhanizada se mostra
particularmente valida quando lemos fragmentosigmeem que Patraquim se encarrega
de destituir o prestigio conferido pela tradicatingua portuguesa e, ao contrario, lhe

sobrep&e uma nova significacdo, que sugere movareergnovacao:
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Vadia como tu, Lingua que te empoas de gramétie@ssteldo devasso [...]
Em verdade, Lisabona de Luanda e Maputo,

E os nomes da Guiné, a algaraviada crioulando-teésos

de gurupés e ouro preto;

(PATRAQUIM, 2004, p. 128).

A presenca de elementos oriundos das ex-col6niagold, Mocambique e Guiné
Bissau) “criouliza”, nas palavras de Patraquimeaidade lusitana de Lisboa, a0 mesmo
tempo em que criouliza também o poema e a dicc@ticaodo autor. Esse processo de
sobreposicao de referentes culturais deslocadaiaarigem ocorre também no poema
Maninguemente perguntandoo qual a visdo de elementos africanos se impdeenario
holandés da cidade de Amsterda: “Por que sangramma@inguemente / as capulanas em
Amsterdam ?” (PATRAQUIM, 2004, p.152). Além da sgwsicdo de referentes (a
capulana em Amsterdd), a lingua de Patraquim gsesftmrana em manifesto desses
cruzamentos, dessas interferéncias africAnagor apresentar um portugués com
“interferéncias” mogcambicanas.

Os deslocamentos presentes nos seus textos provestaamhamento, por estar
falando de uma realidade diasporica contemporaneatorna possivel a superposicao de
referentes culturais, como mostram 0s versos ggees& “noscanais de Amsterdam, /
uma minuscula semente de mafurreira, / vermelhade® riegra / de assim tao
maninguemente apatrida, / subverte a sazdo daeluz/fogo das estacdes de deus, /
enxertando de Africa a haste das tllipas” (PATRARQ|R2004, p.152).

A esse respeito, o critico Benjamin Abdala JUn®0@, p.78) observa que “pelas
margens de um mundo de fronteiras multiplas, pameseimprescindivel buscar novas

associacdes no campo do comunitarismo culturaleahigtoricamente nos vinculamos”.

% Maninguemente deriva de “maningue”, que signifivaito”.
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Nessa direcédo, Pereira, Duarte, Aleixo, Augustagaguim revelam um vinculo com a
comunidade-mundo, por se vincularem ndo somenteltara@ brasileira, angolana ou
mocambicana, respectivamente, mas também a cytobal, sem que as fronteiras nas
quais se movem estejam delimitadas pela identidagonal ou pela histéria da
comunidade da qual sdo originarias. Ao fazer issgpoetas instauram livremente férteis
contatos e cruzamentos culturais, ou seja, “illlapatentesco” relativas a “certa forma de
estar em uma mesma linguagem cartografica queaexahuncia a forca da margem, vista
como um outro lugar prenhe dos mais surpreendsatgglos” (PADILHA, 2002, p. 293).

Com isso, ndo queremos dizer que essa “ilha denfes” elimine as diferencas
entre as poéticas, ou as tensdes inscritas, dasadiferenciadas, nos textos de cada autor,
tanto no que diz respeito as marcas da diasporaa,ngganto no que se refere a
incorporacdo de signos e recursos que pertenceagesiapcontemporanea. Tampouco se
quer dizer que esses poetas estejam na margememiitiosgeografico ou socioldgico, e
sim no sentido de estarem trabalhando com detedmimaaterial cultural (seja ele
relacionado a didspora negra ou as estratégiagpuremlas pela poesia contemporéanea) que
questiona a centralidade de um canone baseado eoeitws de tradicdo, identidade,
nacao, etc.

No entanto, é oportuno observar que o fato de esapoestarem numa “ilha de
parentesco”, que “exalta e anuncia a forca da marge€io se desdobra sem acarretar
tensdes entre os referentes culturais que se crudialogam e tensionam nos textos. E o
caso do poema ja citaswaninguemente perguntande Luis Carlos Patraquim, no qual o
cenario dos elementos que remetem a cultura afriGeomo a mafurreira) se acopla ao

cenario dos simbolos da cultura holandesa (repid®npor exemplo, pelas tulipas). Esse

90



processo acontece, muitas vezes, num contexto tdeteaisdo, no qual os signos se
acomodam de acordo com as novas configuracdesitidcsgue 0 poema exige e assume.
No caso de Ronald Augusto, podemos observar queaéiealiza as experiéncias
com a linguagem analisadas nos textos anterioredald, a producédo poética de Ronald
Augusto se caracteriza principalmente pela experiagdo sutil e corrosiva do mundo da
linguagem, como indica este depoimento do autorpt&sia é um objeto estranho, uma
contradicdo que se processa na raiz da funcdo reptancomunicativa da linguagem”
(AUGUSTO, 1998, p. 39). A poesia de Ronald Augustusa estranhamento pela
provocacao radical que opera no intedarlinguagem, no ritmo sincopado e responsavel
por uma estética que nao se conforma com a paitaivnética ou (apenas) escrutinadora do
real. A realidade é transformada pela palavramrassmo acontece na oralidade, que tem a
capacidade de reinventar significacbes cristalkadsela escrita, deslocando-os,
readaptando-os. E € precisamente gracas a essip ldgaoralidade — uma oralidade
transfigurada pelos cortes herméticos da poesiae—Rpnald Augusto realiza a alquimia
entre o que soa familiar e o que soa estranhoe enfjue € reconhecivel como legado
cultural afro-brasileiro e a maneira como esse efgmatua na interacdo com o sujeito.
Desse encontro, entre universal e individual, eotrevento e o que acontece além do
evento, nasce o improviso, a quebra (ritmica, soaasemantica), como sugere 0 poeta
nestes versos: “assopro [a capoeira] para alémuds fhjuadras /com imediateza e //
antepassadas laminas // um linguajar / de musgpalisanos//” (AUGUSTO, 1983, s/p).
Ronald Augusto trabalha constantemente no limiasse paradoxo, entre a
construcdo de uma oralidade e de determinado®néésr culturais (onde sdo reconheciveis
o samba, o lundu, a senzala, o pagode, entre p@rasdesconstrucdo dessa que o autor

chama de “oralidade atravessada’. Nesse sentidfgrooe escreve o prefaciador Eaya,
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Van Hingo @pud AUGUSTO, 1987, p. 9), “a palavra é uma ilha [0.]Jverso € um
arquipélago. Para conhecé-lo deve-se ir estrategicte ilha a ilha”. E é assim, de palavra
em palavra, que Ronald Augusto constréi o seu tcdatprovocacdo”, na medida em que
faz dialogar ndo s6 o universo afro-brasileiro amtros elementos da didspora negra nas
Ameéricas (o proéprio titulo do livrdPuya € uma expressao afro-cubana que significa,
precisamente, canto de provocacdo), mas tambénre-®nr- outros universos signicos e
estéticos. Isso ocorre, por exemplo, quando o geostalha com a poesia experimental ou,
através da epigrafe do livRRuya, retirada ddParaisode Dante, quando aponta para uma
juncéo na qual o signo é encarado na sua duplast&msa, abstrata e material, conceitual
e visual, como veremos mais em detalhe no capftulo

Decorre disso um cuidado com a sonoridade dos memean tanto no desejo de
prendé-los em rimas ou esquemas tradicionais, madsmativa de reproduzir aberturas a
maneira dagam sessiondeixando fluir os improvisos ao gosto tenso da. faara ilustrar

isso, podemos ler o seguinte fragmento (AUGUSTO420. 77):

enfio por fendas de linguagem

e signo senao corrego ao sol
rebanho de cabras sobre morros
verdoengos borrando a toa espago
olho-os satisfeito no rosto

nao me adiantam coisa sobre o dia

Nesses versos existe uma quebra semantica acondpamioa uma suspensao
sintatica, isto é, onde a seméantica nos deixa @arp] a sintaxe também ressente desse
afastamento, dessa breve pausa em que o pensastnfiyocessando, para criar um nexo
gue possa ser apreendido. Nesse trecho, o autociarjustamente que enfia “por fendas

de linguagem”, entre 0s signos, imagens que “ndmnta coisa sobre o dia”. O poema
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nao informa, ndo narra nada sobre o cotidiano,énama proposta desafiadora na medida
em que o lapso de tempo no qual a compreensaodaldamora em chegar nos mergulha
num universo no qual € preciso reconstruir o senagarentemente fragmentado.

Essa mesma caracteristica esta presente nos pdenRetraquim, que provocam
sensacao de estranhamento e fascinacao, tantormostéonéticos, quanto em termos de
imagens aproximadas umas as outras de forma sabiteesperada, numam sessioma
qual cada palavra constitui um ndcleo que se acaptatros a maneira do improviso.

Vejamos o exemplo do poerRalingenesig2004, p.146):

pais, bestial camelo,

carrego-te e a bossa

uterina da viagem,

os veios de som explodindo,

nem Fanny Mpfumo, o delicado,

€ sobrante nas areias

mais que a parabase de Georgina,
meu pais boi flanando

no céu Ubere da Mafalala

Esses textos apresentam sinais de “mundos moeeigjades em movimento que
nos assombram, nos perturbam e nos encantam” (CI3AYEIPEREIRA, 2003d, p. 19).
Tais aspectos sdo capturados pelos poetas que agmaneira ddlaneur do poema
Maquina zerode Ricardo Aleixo (2003, p.9), que se diz “pernsédy tudo”. Em sua
percepcéo da realidade, o muito cabe no tudo:i@ $61 cortante”, “as criangas turcas com
seu comércio informal”, a “beleza sem rumo da at@ete” na bicicleta, os grafites da
cidade an6nima, porém fascinante, as ruinas, @a“@se me sauda”, etc. Esi@neur
contemporaneo nao vivencia a “experiéncia da orgi@éenoflaneur esperava estabelecer ao

passear pela metropole do inicio do século” (CANGLI1996, p. 131), pois esta se
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configura hoje “como um videoclipe: montagem efecente de imagens descontinuas”
(CANCLINI, 1996, p. 131). Como consequéncia dissoaptacdo dos elementos da cidade
nao esta livre de certo sentimento de angustiafivel a “multiplicidade desordenada”
(CANCLINI, 1996, p.125) que assombra a realidadmna na qual estamos vivendo, cuja
dispersdo de signos e referentes torna-se um deshigsse sentido, dlaneur
contemporaneo precisa “fazer e refazer cem verasninho do mundo” (ALEIXO, 2003,
p.52), para tentar representar uma cidade da gleak€ aproxima, [ao flanar], com o olhar
de quem vé um objeto em exibicdo” (RAM@RUdCANCLINI, 1996, p. 127).

Mais uma vez, esse mundo movel € capturado pelanmeowo do poeta, que o
reproduz através de uma linguagem que incorporanalglos recursos mais caros as
vanguardas (o gosto pela velocidade, o entrecruztamde planos, a fragmentacdo da
linguagem, etc), inscrevendo, dessa forma, os eaitno cerne da modernidade, pois €
proprio da modernidade o privilégio de fazer usaoh@ linguagem experimental para falar
de qualquer tipo de realidade, seja ela urbanarmai, tradicional ou pos-moderna.

Considerando as nocdes de deslocamento e de gadalide linguagens como
marcas significativas das poéticas que trabalhg@artar da diaspora africana (embora nao
sejam peculiaridades soO dela), vale a pena retoreasaio de Jean-Claude Charles (2001,

p.40), particularmente no momento em que este afirm

pour I'écrivain et le journaliste que je suis, d s'agit pas tant du mouvement du corps sur lagpéan
que de la mise en mouvement, dans la langue, des traversés, des cultures rencontrées, des
langues données, apprises, acquises, reprises, pEnse également aux langues qu’on perd, aux
langues qui se barrent, aux langues qui vous alnaetd, aux langues que vous laissez filer par la
fenétre et qui reviennent par la porte, la misenenvement, la mise en écriture du monde a partir du
regard de I'enfant qui a grandi [...] L'enracinerca dit oui a la mondialisation des flux d’écritsire

de signes, de sons. Oui a la migration des gentéstérieur d’'un texte qui, du coup, devient a-
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typique. Oui a la part d’'ombre que marquent lese®xet qui s’accorde a un vécu (pourquoi pas?)
transnational®’

A idéia de errancia, de travessia, assume 0 sew w#is preponderante naquilo
que diz respeito a opg¢ao pelo livre transito, ngpeala escrita, das culturas, das linguas,
dos signos, dos sons, ou seja, daquilo que o abtna de “mundializacdo dos fluxos de
escritas”. E por meio dessa atitude que a esiétg@ria pode apresentar, hoje, elementos
inovadores, dispersos talvez, porém em conson@&oai|ao movimento que caracterizou e
continua caracterizando o fendmeno da diasporty tadidspora negra que se realizou ao
longo dos séculos e que continua gerando um solib, f@o imaginario, como a mais
recente diaspora das populacdes africanas, judiaes,Para ilustrar a maneira como a
diaspora negra nutre o0 imaginario dos poetas agumidos, nos valemos do poema

Histéria da artede Edimilson de Almeida Pereira (2003c, p. 212).

O que a tempestade nos privou de ler floresme p
natureza. Nos dentes do ancinho, 0 0sso — senmeinieral
cevada sem testemunha. Pouco instiga,cbraolando
entre os seixos. Uma fissura, no entantafeesrsom de
clava contra o braco. O 0sso revela a carta \@atta. Uma
noite, ao fim da lavra, o levante. Ira e zagascrevendo
rapido. A faca o bacamarte. Depois, um jongo, mmueto.
Outra revolta, um alfabeto de revanches. Subita, manha
presente, tudo estanca ante o 0sso, metonimiaatlea@po?

No poema acima, assistimos a transformacdo de went@waparentemente sem

maiores significacbes — o achado de um o0sso — eaninterpretacéo de um fato que remete

" “para o escritor e jornalista que sou, ndo sa teatto do movimento do corpo no planeta e simostapem
movimento, na lingua, dos lugares atravessadosculagas encontradas, das linguas dadas, aprendida
adquiridas, retomadas, e penso também nas lingisapegdemos, nas linguas que sao barradas, naading
que nos abandonam, nas linguas que deixamos fetgr janela e que voltam pela porta, a posta em
movimento, a posta em escrita do mundo a partolldar da crianca que cresceu [...] O “enracinesadiz

sim a mondializacao dos fluxos de escrituras, @p®s, dos sons. Sim a migracdo dos géneros ndointke

um texto que, de repente, se torna atipico. Simre gle sombra que os textos carregam e que cons@
uma experiéncia vivida (porque néo) transnacional”.
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a memoria diasporica vinculada a presenca dosvescras areas de mineracao (lavra). Ou
seja, a partir do evento (o achado do 0sso), apuetgulha numa historia imaginada que
diz respeito a um levante de escravos que, deatrasoconseqiéncias, resultou num corpo
morto no calor da luta, e do qual ninguém soubexdtcias: a vitima teria um escravo? um
representante dos senhores? Essas e outras indagmgtnanecem sem respostas, diante
da perda de memoria deste possivel levante, une eabtos registrados no periodo
escravista do Brasil e das Américas. Contudo, arezd (e 0 acaso) se encarregaram de
abrir as portas do tempo, informando o sujeito isgnte sobre os acontecimentos que se
perdem nos labirintos da memdria individual e ¢edetEsse 0sso representa, pois, uma
carta extraviada, isto €, uma mensagem dispersanmmo, nao registrada, mas que instiga
a imaginacao e estimula o poeta e o leitor a pensapbre um "alfabeto de revanches”. O
0Sso (a parte), nesse poema, se transforma emimetate algum corpo (o todo), que foi
agredido e aniquilado. O enigma sobre a identidiedse corpo é, por sua vez, o legado
que o poeta deixa ao leitor.

Por outro lado, o fato de a memaria ser recriadanpgEio da linguagem acentua o
teor metalingliistico da escrita poética. Tanto Hdon de Almeida Pereira quanto os
outros poetas podem, dessa maneira, reaproveitateogentos jA mapeados relativos a
diaspora africana, oferecendo uma nova leitura talmguistica, precisamente — para 0s
mesmos. Ao abrir o campo de possibilidade de kitdo passado, cria-se uma
multiplicidade de leituras possiveis de cada eleémero leitor é convidado a participar da
construcdo de sentido, seja ele um fato histéripeesentado, um simbolo ou uma
divindade de origem africana. Isso se torna sicgtiffo, como veremos no topico 2.2, no

momento em que todos os autores — cada um a gdartsua perspectiva peculiar — se
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voltam para o pantedo da mitologia africana ou paentos religiosos ou sagrados de
diferentes origens.

A escrita metalingliistica favorece ndo so o livesethvolvimento da “alquimia”
pessoal do autpmas concilia também uma abertura dialégica inteutdxcom outros
campos semioticos como a musica, as artes cémisasies plasticas, além de favorecer a
hibridacdo com tendéncias estéticas que nao cothparto campo signico do mundo
diasporico. Estou me referindo, nesse caso, aoveipmmento da vanguarda da poesia
concreta por parte de Ricardo Aleixo e Ronald Atmusu a aproximacao entre poesia e a
musica ddblues elaborada por Edimilson de Almeida Pereira @aosorio Blue3 e Luis
Carlos Patraquim (erhidemburgo Blues). Este ultimo, alias, dialoga ainda com poetas
como Sylvia Plath, Gottfried Benn, T. S. Eliot, imsscomo com poetas africanos, ao
mesmo tempo em que se envolve com o ritmobldes sem deixar de ser um poeta
africano cuja diccéo poética remete, em determinzstancia, ao contexto do qual ele faz
parte, mesmo que seja apenas no campo da repEsenta

A esse respeito, é interessante 0 depoimento dwmilEdn Pereira, no tocante a

presenca dbluesem sua poética:

De fato, obluestoca alto naZeosério Blues|...] Me interessava raptar algumas experiéncissa)
blues exprime muito bem [...] E uma das linhas ipaétque venho tentando desenvolver, vivida por
um Orfeu na rua, desnorteado e ldcido. [...]. Hdogagritos dentro do livro, mas se repararmos, eles
séo melddicos, porque vem de alguém que perdey éxdeto o grito. Entdo esse grito € elaborado,
se transforma num instrumento cujos sons ficam amal@ passo dentro da gente. Aqui, a
experiéncia de cantar na dor ndo se resume a @wa feita, € algo mais profundo, que incomoda
guem oprime e alimenta quem estd em desesperoE[RBRipudMARQUES, 2004, p. 66)

E significativa a maneira como o poeta, a partis diderentes elaboracdes do
sentido da musicélues incorpora o ritmo na sua atividade criativa, r@§@nas como

suporte ritmico, a maneira de Nicolas Guillén noMetivos de son,ou de Garcia Lorca,
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emPoesia del cante jondanas principalmente no que diz respeito ao univeradistoria
que essa palaviduesevoca, chamando para dentro do seu textoblesdegroundque esta
presente, de forma mais ou menos consciente, pividhdde. Dessa maneiraptuesque
encontramos nos poemas deosorio Bluesndo € importante sO na medida em que
reproduz explicitamente certa tonalidade ritmicasraria sutiimente um pano de fundo
gue remete a uma representacao coletiva do cordégto-cultural onde se desenvolveu o
blues. O poeta néo fica preso na armadilha dguerescrever poemas como se fossem
pautas musicais, e a0 mesmo tempo, amplia o canghggido, tecendo uma rede de
conexdes com o universo diasporico do Atlanticormego qual oblues é uma das
manifestacdes mais conhecidas.

Nesse sentido, a linguagem se torna um suporteapdrardade de experimentacao
do poeta, cujo texto € moldado a partir dos desthobntos da sua imaginagcédo. De acordo
com essa perspectiva, a linguagem torna possigi de criar um novo universo no qual
“0 mundo ainda ndo comecou” (PEREIRA, 2003d, p.l@&)a espécie de “génesis revisto
e aumentado”, como recita o poe@isavo diade Edimilson Pereira (2003d, p.162). Nesse
universo tudo se torna possivel, gracas ao usmdgimacdo. Nao € de estranhar, portanto,
gue possamos encontrar “um céo [que] recita vdostya que “as formas sao outras que /
jamais foram” (PEREIRA, 2003d, p. 162). A idéiaude mundo reinventado ndo esta aqui
querendo subentender a idéia da fundacdo de umdogaidentidade fixa. Ao fazer isso,
nao percebemos, nos poemas citados de Pereiraintengdo de legitimar determinada
ideologia ou determinada concepcéo de identidadedoi em uma estrutura binéria. Ao
contrario, os poemas confirmam a possibilidadelde as campos de significagdo de um
mundo existente, propondo outro, onde 0s nexosdégdiossam ser adaptados a cada vez

de acordo com a necessidade e com a circunstancia.
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De fato, acreditamos que 0s poetas aqui considerseltham uma concepcao
“metaforica e magica da linguagem, por meio da cugbalavra desliza por varios
significados, recusando ancorar-se em qualquer r vabsoluto e embleméatico”
(MARTINS, 1995, p.65). No caso especifico dos poétasileiros, essa palavra deslizante
e desafiadora subverte a ordem dos signos impdsguze a época da colonizacdo, quando
— como ja assinalamos — 0s escravos e 0s afrodksdes ndo tinham acesso a
formalidade da lingua escrita. Esse fato os impddiatingir a compreensédo do cédigo
necessario para decifrar o mundo dominante, istan@indo construido a partir da escrita e
das leis. Isso os obrigava a planejar atos detéesia, seja sob forma de fugas, seja
tramando em siléncio os levantes. Nao € uma s@pEstanto, que este tema seja
abordado, por exemplo, na poesia de Edimilson Rereonforme podemos ler neste

fragmento d&empo present@003b, p. 153):

Os negros de Serro
e Diamantina
estao conluiados.

Largaram as minas
por compromisso
também os rocados.

Ha palavras
como siléncio
pelas esquinas.

Os ricos de soslaio
espiam das sacadas.
Dizem vem reforco

da guarda nacional

para fazer sem efeito

0 que ndo morre de fato.

Esse levante de mito.
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Além da tematica ja referida, notamos neste fragmeruso da marcacao ritmica,
que se caracteriza pela repeticdo semelhante @naenarcha. A alusdo tematica aos Reis e
Rainhas do Congado, no trecho final do poema, andiee 0 mesmo esta pautado a partir
dos ritmos das guardas de Congo e de Mocambiqueon@passo forte e marcado das
marchas tiradas por essas guardas, acompanhadpaigdo de palavras e onomatopéias,
acentua o carater dramatico dos cantos sagrad@sercgue o poeta procura imprimir ao
texto, ja que se trata de uma situacao criticaus @s escravos contestam o sistema de
dominacao. Por outro lado, a tematica da resisé@ius negros, que se dava principalmente
através da fuga, surge com freqiéncia nos textosmeio da transfiguracdo metaférica
representada pela fuga dos signos: os signos sanoffugitivos” na pagina (como no
passado foram 0s escravos), e capazes das maidasugwersoes. Vejamos, a esse

respeito, o poemiasco, de Ricardo Aleixo (1992, s/p):

cantares
como ezra &
soares
como elza:
0 risco

€ de quem

pound

O aspecto interessante para nossa linha de ini@gfoe neste poema, € o fato de
Aleixo juntar, sob o denominador comum de “cantanaés nome que pertence ao canone

poético moderno, Ezra Pound, e um nome da culttasilbira marginalizada (por ser
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sambista, negra, do morro), isto €, a cantora Gtres. Se a voz arranhada da cantora é
uma ameaca, um risco lancado velozmente no ouvigdele-timbre que ela possui, mas
também pelo que ela representa, isto €, a voz dediferenca, a dos negros excluidos —, a
poesia de Pound, hoje ja legitimada, se abre pasgperimentacédo e para a possibilidade
de criar 0 novo a partir de algo ja feito. Vale tear, a esse proposito, que € dele a maxima
"make it neW, ou seja, atualize o sentido de algo ja existente.

A composicdo do poema explora os jogos sonorospaadilho entre “elza” e
“ezra”, as aliteracfes, as rimas, e 0 “engano’lfigaando o leitor é induzido a pensar em
“pode”, (“o risco é de quem pode”), no entanto, & lugar, temos o nome do poeta
“pound”, situado foneticamente proximo de “pode’s isturas presentes no poema nao
decorrem, a primeira vista, apenas de uma poétieae€ cria sob a perspectiva da diaspora
negra, porque se serve de estratagemas préopripsedia contemporanea. No entanto, o
uso de referéncias culturais como Elza Soares, gx@mplo, alude a uma estreita
convivéncia com essas fontes que dialogam comspala negra. Com evidéncia, Aleixo
lida com a poesia moderna, domina seus recursasinsere nela esse elemento dissonante
que a arranha e perturba.

No tocante a questdo da “fuga dos signos”, EdimiBereira € mais explicito no
livro signo cimarron, publicado originalmente em espanhol, pois no @Eoegyno
(PEREIRA, 2005, p. 30), relacionando a escritafat@ historico (ocimarronajg, fornece
elementos para pensarmos a escrita e seus desnus gema fuga de signos (ou de

cimarrones:

El signo es cimarrdn, el texto
una cimarronada, a veces

en los relatos, otras afuera
de la memoria. Preso, no dice
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nada, libre se esconde
en la plaza. Tiembla el centro

de la pagina, se extravia
al margen.

El signo crea una fortaleza
— quien la asalta se hunde.

Su laceracién no es la de la piedra
el signo cimarrén se mueve.

Se a escrita é formada pelos “signos cimarronstd,&, pelos signos em estado de
fuga, aludindo-se aqui, também, ao escravo fugitivona interessante comparagcao entre
escravo e signo, entdo o texto € um lugar portagodeslocamentos, de transitos, de
transferéncia de signos (“el texto [es] una cimaada”). Por essa razéo, seu sentido ndo se
enraiza numa unica idéia ou possibilidade, ja i@ eamuflado nos relatos ou fora da
memoria, onde circula em liberdade. A comparacéoeesigno e escravo fugitivo é
apropriada, ja que o poema sugere caracteristimpapem ser aplicadas a ambos. Tanto o
escravo quanto o signo, uma vez aprisionados, reofestricdes em sua capacidade de
produzir sentidos. Porém, quando livres, exercitam versatilidade, escondendo-se e
camuflando-se de modo a criar sobressaltos na osderal ou candnica, respectivamente,
que os vigia.

A pagina, como lugar de inscricdo do discurso fafie de traducdo da oralidade é
provocada por esse signo fugitivo (“tiembla el oertde la pagina”), da mesma forma
como o escravo fugitivo desafiava as regras daedade escravocrata. E, 0 que mais
interessa, esse signo se move, representando w@afiodeara a compreensao do texto, ja
que o signo nunca se fixa e se associa a outr@ndgrsignificacbes imprevisiveis. De
maneira analoga, o escravo, mesmo calado e apasmie sob o controle do senhor,

representava um perigo constante para o sisterabetsstido, jA que podia tramar levantes
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e rebelides. Em outro poema do mesmo livro, Perefi@ca a idéia de que aquilo que o
texto ndo consegue capturar, ou seja, o discurspasto pelos “signos cimarrones”, se
torna mais significativo e representa um periga @aoficialidade, mesmo quando o texto

esta forjado por “néo-ditos”:

a veces el olvido alimenta los textos.
el vacio de los archivos desespera
la exactitud pues donde no hay nada
alguna narracién se narra: ballenas
se espantan entre navios, la sombra
no cierra los ojos sino los abre para
otra cadena, més alla de las letras.
(PEREIRA, 2005, p. 91).

O que esta implicito no texto é um relato silenmiogue subverte a ordem da
oficialidade. Nao se trata apenas da subversaditoda pela narracédo oral, daquilo que é
dito e feito no universo da oralidade, em opos@&doilo que é fixado na escrita, mas de
algum acontecimento que vai além do discurso, goer® ainda no nivel da intencao, no
gesto, no pensamento, no siléncio, pois é ali étde@mada a subversao, a rebeldia, a fuga.

O critico William Luis comentou, ao analissigno cimarron de Edimilson de
Almeida Pereira, que “el cimarron es un signo, seéal, una mirada, un gesto, una
palabra, pero también es la letra, la escriturggoeima, es la imagen fugaz que por su
naturaleza se esconde y vive en el margen para esgmarse y desmantelar el centto”
(apud PEREIRA, 2005, p. 13). Essa perspectiva de car@trudo sentido pode ser
estendida aos outros autores aqui abordados, lesisagem uso de uma palavra inquieta,

movel e, por isso mesmo, perturbadora. Por meicadgmlavra inquieta, os poetas

% «O cimarrén é um signo, um sinal, um olhar, um gesto, uma pajanas é também a letra, a escrita, o

poema, a imagem fugaz que pela sua natureza sedesewive a margem para logo aparecer e desmaatela
centro”.
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resgatam hoje um pouco daquela sensacaonaaise que outrora seus antepassados
experimentaram diante do texto escrito e a intredumo sistema literario, que se
constituiu por exceléncia a partir de bases hisaérdos grupos dominantes.

No tocante os poetas africanos e o estudo de aegas, vale lembrar que é
indispensavel refletir primeiro sobre a imbricagitdre o universo da oralidade e a sua
“traducdo” no corpo da escrita, de acordo com asideracdes de Laura Padilha (1995,
p.15) para quem "do ponto de vista da producdaraljta arte de contar é uma pratica
ritualistica, um ato de iniciagcdo ao universo d&canidade". A importancia da heranca da
tradicao oral para a constituicdo de uma literatungolana, mocambicana ou caboverdiana,
entre outras, de carater "nacional" apos a indeperia, escrita em lingua portuguesa, é
tema constante de analises e de interrogacdepofSem lado, "a milenar arte da oralidade
difunde as vozes ancestrais, procura manter adegrdpo, fazendo-se, por isso, um
exercicio de sabedorlaPADILHA, 1995, p.15), por outro lado, é necessamonsiderar
gue muitos escritores africanos contemporaneosatirdado a questdo da tradicéo oral a
partir de uma releitura da propria cultura, motevaekla experiéncia dgescontinuidade
provocada pela "saida ao exterior”, conforme gafrios. Esse idéia do exterior se aplica
tanto ao exterior no sentido geografico (Portugaljtas vezes), quanto ao "exterior" no
que se refere a tradicao literaria, isto é, emcéelaa significacdo atribuida a linguagem
poética, "na busca do insdlito para falar do deseda do mundo" (CHAVES, 2000,
p.162). Em funcdo disso, € interessante voltarnsosefiexdes propostas por Stuart Hall

(2003, p.34) ao se referir a cultura caribenhandaale escreve que

Os momentos de independéncia e pds-colonial, nas s histérias imperiais continuam a ser
vivamente retrabalhadas, sdo necessariamentenfmyrtaomentos de luta cultural, de reviséo e de
reapropriacdo. Contudo, essa reconfiguracdo nde pedrepresentada como uma « volta ao lugar
onde estdvamos antes », ja que [...] « sempreeeadgd no meio »
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Esse “algo no meio” se traduz/ introduz muitasegeazos textos literarios através de
uma ruptura (seja ela do cédigo semantico, simtatic lexical) dentro dos significados
preestabelecidos pela cultura tradicional africamagralidade, ou, no caso da poesia
brasileira, dentro do painel de representacdedoacpela cultura dominante. Quando a
ruptura ocorre no caso da sintaxe e do Iéxicoselda, muitas vezes, tanto para africanos
como para brasileiros;oralizandd a escrita poética e fazendo dela ufoéicina de
confluéncia$ entre os diferentes contextos culturais que caabita sociedade africana ou
brasileira. Com respeito a poesia africana, a tieatade “obscurecer” os referentes
culturais corresponde ao enfrentamento entre @iadictransformacéo. Nessa direcao, Ana

Mafalda Leite (1998, p. 33) argumenta:

a enunciacao do legado “oral” faz-se através dm@ado, que cumula e concentra, numa geologia
estratificada que atinge a sintaxe, os ritmos tdsridas “oralidades”. E neste trabalho da “lingua”
como texto (na acepc¢do kristeviana) que se desvafafiradicbes” traidas, e reformuladas, e se
recuperam os tracos genoldgicos de variadas “fédrmasgéneros” orais africanos, e outros géneros
provenientes da literatura escrita. [...] Estadtigho” das “oralidades”, realizada na matéria da
lingua, trabalhada, mais ou menos involuntariamentemo corpo oficinal e compdsito de
fragmentos de ritmos e formas, ira regular a se&a discursividade literaria de modo inovador e
surpreendente.

A autora se refere aqui a discursividade literaficcana, mas o cerne da analise é
valido também para os autores brasileiros, umaguezestes consideram a oralidade como
um dos elementos fundamentais que interagem canto éscrito. Autores como Ricardo
Aleixo e Ronald Augusto operam uma inovadora addgtau reapropriagdo de matrizes
orais para o texto escrito ou, ao contrério, viaguh escrita a encena¢ao do corpo e da voz
em performances teatrais multimidia. Os dois ténmvista uma nog¢éo da criagdo literaria

em que os multiplos recursos de estilo e de suppddem ser empregados a favor de uma
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obra aberta, que possa dialogar com referentesraiglttotalmente diferenciados entre si,
tais como o séo a vanguarda da poesia concretaadidade afro-brasileira.

A esse proposito, € pertinente nos debrucarmose sabrteorias relacionadas ao
processo de “traducdo” elaboradas pelos irmaosldéta® Augusto de Campos, nomes
chaves na fundacdo do Concretismo. Para Augusttraducdo representa um ato
antropofagico, uma forma de reverenciar os autquesele traduz: “a minha maneira de
ama-los é traduzi-los. Ou degluti-los, segundoiaAingropofagica de Oswald de Andrade”
(CAMPOS, 1978). A traducdo constitui, sob essapsativa, um ato deecriacdo da
fonte. Isso € valido também se pensarmos o process@ducdo em termos de “traducéo
da tradicdo oral”, ou seja, o poeta-tradutor € diatdr — transformador da cultura oral
para o0 contexto da escrita. A esse tipo de proddssoldo de Campos (1981) atribuiu o
nome deplagiotropia, isto €, a “traducéo da tradicao”.

Diante desse quadro, fica evidente como difereptesessos criativos podem
introduzir estranhamentos nos textos literariomnseeles decorrentes dessa “traducao da
oralidade” — muito presente na producdo contempgard@e poetas africanos como a dos ja
citados Paula Tavares, Ruy Duarte de Carvalho,ngém Jodo Maimona, Arlindo
Barbeitos, por exemplo, assim como em poetas bnas| dentre eles, Edimilson de
Almeida Pereira e Adao Ventura — sejam eles degmseda transposicdo dessa oralidade
para outros suportes semioticos — como ocorre hessade Ricardo Aleixo e Ronald
Augusto.

No caso em que 0s poetas operam uma “traducaadiado”, e principalmente no
caso de poetas que mergulham na tradicdo popidaredpectivas culturas para observar o
modelo cultural que sustenta determinada I6gicandado, e para, a partir dai, compor

seus trabalhos de criagdo, percebe-se que o tdetarib ndo € fruto (apenas) de
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levantamentos histéricos ou descricdes etnograffmas revela a lida singular do escritor
com a linguagem. Sob esse aspecto, o texto libeéamovador, apresentando um trabalho
de recriacédo a partir de uma fonte tomada a reiddo entanto, esse mesmo texto, por
resultar de pesquisas “cientificas”, apresenta éamlkelementos familiares, conhecidos,
proporcionando no leitor a sensacdo de confortoeptar diante de um signo decifrado e

decifravel, mesmo que nao na sua totalidade.
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2. O REFERENCIAL SAGRADO E SEUS DESDOBRAMENTOS
POETICOS

Antes de entrarmos nas analises e nas questbgga®la presenca do sagrado nos
textos, é importante frisar que, embora essasgasétistejam marcadas pela caracteristica
do deslocamento e pela procura de uma estéticpdiiea que remete a idéia do transito,
no caso especifico do sagrado, seria uma contragieAsar em sua busca sem alguma
intencdo de ancoragem. Por essa razao, ficamviebatas, neste capitulo, as observacoes
gue fizemos no tocante ao constante deslizamentigdes e de significacbes, proposto
pelos poetas em varias facetas das suas obras.r&raBomisturas e 0S processos
diasporicos estejam presentes na hora de lidaraceagrado, fica evidente que o proprio
fato de lidar com o sagrado implica a existéncialdgem ponto determinado ao qual se
dirige 0o poema, a fé ou o canto. O sagrado, nessids, tanto como tema explicito,
quanto como substrato existencial, representa garlde ancoragem e de fixacdo das

identidades.

108



2.1. A pele sagrada do cotidiano

O poeta e tedrico martinicano Edouard Glissant 119$8189-201) defende a idéia
de que, na busca identitaria tanto de um sujeiamigude uma comunidade, a literatura
desempenha dois papéis fundamentais, quais sejaimc¢@o dedessacralizacdodedicada
a desmontagem das engrenagens e processos de temasidado, e a funcdo de
sacralizacae que consiste no movimento de unido de determicadaunidade ao redor
dos seus mitos, do seu imaginario, para recondagos com o passado e, a0 mesmo
tempo, projetar-se para o futuro. Por seu turneiRe@pud WHITE, 1996, p.46) afirma
que “o inconsciente individual se vé alimentado poniniscéncias de sua coletividade”,
mesmo que estas sejam elipticas e descoladas gmssado rasurado pelo processo da
escravidao. Nesse sentido, é evidente como asfdog8es da literatura explicitadas por
Glissant se complementam naquilo que seria um toraje reinvencdo de matrizes
identitarias, culturais e estéticas de um individuale uma comunidade.

No entanto, essas funcdes devem desempenhar-sétaseamente, porque a
identidade “nunca € dada, recebida ou atingida’RRIA, 1996, p. 53), definindo-se
melhor como um processo de sucessivas (e prow$adantificacdes. Para realizar isso,
tanto devem intervir a desconstrucdo de determirsistema de conceitos dados como

unilaterais e fixos, quanto a constru¢cdo de um mo@do de encarar o passado, para abrir 0
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quadro de referéncias a partir das quais cadateypessa procurar e encontrar a sua
expressividade peculiar. No ensaiberatura e identidade nacional (2003, p. 20) Zila
Bernd analisa a producao literaria brasileira a diaz proposta glissantiana e chega a

conclusao de que :

S6 bem recentemente a literatura brasileira comeg@erar a sintese — ainda inacabada — deste jogo
dialético, associando o resgate dos mitos a suatamte desmistificacdo, o redescobrimento da
memoria coletiva a um movimentar continuo dos ®xto que equivale a um perseverante
guestionamento de si mesma.

O perigo das cristalizacdes discursivas parecgisado, hoje, de forma consciente
por parte dagueles autores que assumem a tarébpel@ar a sintese” do jogo dialético, ou
seja, aqueles autores que se servem do suporteia @ara expressar conceitos que sao,
paradoxalmente, deslizantes, ndo atingindo nenhomaegem fixa. Talvez a melhor
maneira para mostrar isso seja a escolha de um tmmeasirva comoleitmotiy,
aproximando a obra dos autores contemporaneosegtenpem a essa “nova linhagem” da
poesia de lingua portuguesa. Para isso, nada nuglleco tema do sagrado ou do religioso,
pois, como escreve Winanagud WHITE, 1999, p. 99), “religido e literatura sao sloi
dentre os muitos topicos que refletem um processoglituicdes sociais permanentemente
contestadas e de identidades permanentemente ditoton

A seguir veremos como 0 sagrado (e as multiplassiremnatravés das quais se faz
representar nas estruturas religiosas) constituiemna importante na obra dos autores aqui
considerados, ja que se faz notar através de nefagddiretas ou indiretas em textos de
todos eles. De outro modo, para esses autores endmta apenas de uma referéncia
passageira a um tema denso como o sagrado mamtadrio, trata-se de perceber como o
universo do sagrado perpassa suas obras, funcior@mdo um eixo central que guia e

estrutura a producdo de significados do texto. Eeterthinadas situacdes, o sagrado
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fornece, inclusive, elementos formais para a comfospoética, como € caso de Ricardo
Aleixo e Ronaldo Augusto, apenas para citar doise®) que reinterpretam, de um ponto
de vista contemporaneo, os orikis — forma poéticaitealistica caracteristica do
Candomblé, como mostraremos no proximo topico.

Evidentemente, cadautor trabalha o tema do sagrado de acordo comaa su
necessidade histérico-social e com o seu projeéti@s voltado para a escrita e/ou outros
suportes. Uma das modalidades de reinvencdo dadmsagrado ou mitico na poesia
africana e afro-brasileira se processa naquiloRjoardo Aleixo &pud PEREIRA, 2003c,

p. 15), ao comentar a poesia de Edimilson de Alm&dreira, identifica como sendo “o
empenho [por parte do poeta] na ritualizacdo danarth e na captacdo poética [...]
material do sagrado”. Esse empenho na reconstrdgdam sentido ritualizado do
cotidiano, alcancado por meio da palavra poétrealuz um ambiente cultural em que o
tempo € mais proximo da circularidade do mito, cgeus mistérios e seus siléncios. A
religido — esse tecido cultural e simbdlico, eivade representacbes sagradas e
profundamente humano — torna-se um elemento daootidiana mais pungente ao se
revelar concreta e simbolicamente em areas rutasn como em determinadas
comunidades (afrodescendentes ou nao) localizadasgdes periféricas ou afastadas dos
grandes centros. E importante ressaltar que nésieass periféricas, a natureza ainda
desempenha o seu papel de “reduto dos ancestPAI(HA, 2002, p.255), isto &, serve
como elo que une 0s vivos e 0S mortos, e estesyaowez, sdo relacionados a entidades
sagradas como os Orixas, do pantedo iorubd, ouiZza@élunga, do pantedo banto.

Nao é surpresa, portanto, que muitas vezes, ndestgoéticos, encontremos
precisamente esse contexto como pano de fundcé,istm cenario rural, no qual a religido

ganha um corpo que, semelhante aquele dos homeas enulheres que ali vivem, é
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atravessado pela vida de forma total, uma vidasgusondensa numa poética do cotidiano,
das pequenas coisas, dos ‘“ritos de passagem” (TAABARLI85) que, por meio da
linguagem poética, tornam-se portadores de heraecagzes do passado, porém,
apresentados sob novas vestes.

Vejamos, a esse respeito, 0 poelmduca, Maria do Rosarioprimeira parte do
poemaRetrados de familiade Edimilson de Almeida Pereira (2003c, p.8lima@xemplo

de texto no qual o religioso determina o ritmowi&c do tempo e dos acontecimentos:

Induca, a vida onde

esta?

O menino entrou na parede
€ sumiu no escuro

da sala.

Induca, cheguei tarde

seus olhos estavam prontos.
Outro menino entra na parede
com uns hiscoitos

muito brancos.

Eh, Induca, a vida onde
esta?

Espero que a noite desca
com paciéncia, espero.
Vocé chamara atencao do medo
com um provérbio.

Induca, os meninos

vém saindo da parede.

A noite é outra e se curva.
Eu sei, eu sei

um provérbio.

O poema trabalha com elementos do cotidiano, ddiéamse estrutura como um
texto com forte marca oral, aspecto que podemasaisgracas a retomada anafdrica do
nome “Induca”, assim como pelo tom coloquial e pefaréncia ao provéerbio como sendo
um elemento muito préximo ao universo do sujeitacdiura popular, aqui representado
por Induca. Além disso, podemos reparar que o dagtalusdo a um mundo de eventos

velados e enigmaticos como, por exemplo, na passage que “0S meninos vém saindo
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das paredes”. A cena provém do universo miticgiodbd da cultura popular e mostra o
acontecimeto como se se tratasse de um milagreeNgsverso, a noite, durante a qual os
meninos saem da parede, € outra e se curva, ratnaadéia de um tempo ciclico, mitico
ao gual sO se tem acesso através das praticagr@dalea

No caso das poéticas dos autores aqui representeatasse de retornar ao “tempo
da origem”, mas nao no sentido de apenas reiterd-&im no sentido de reinventar a
memoria do mesmo, no intuito de dar a ver a conmgdebe de um campo de representacdes
culturais que séculos de escravidado e colonizag@aram rasurar. Trata-se, portanto, de
uma poesia que resgata o fundo ultimo das coieasnfenologicamente, mas que se nutre
também da fala de sujeitos que carregam suas difplevadas na pele, como € possivel
verificar nas obradérvore dos Arturos (do qual retiramos o poema citago$ete Seladp
de Edimilson de Almeida Pereira, daquitinhonha, poemas do valede Adao Ventura,
ou ainda, nas obras dos angolanos Ruy Duarte dalGay comaOndula, savana branca
e Habito da terra, e Paula Tavares, eRitos de passagen Ex-votos

No caso da poesia brasileira, os nomes aqui reladas se aproximam uns dos
outros no tocante a criagdo de uma linguagem @oéjie revela, sob os refletores da
literatura, vivéncias das populacdes rurais e im@nas — com forte presenca de valores
culturais afrodescendentes — do estado de Minaa<G&orém, muito mais do que isso, 0s
poetas dialogam e tecem uma rede de convergén@agtindo processo de abertura de
significantes decorrentes da observacdo da realidmdl. Dessa maneira, o local torna-se
paradigma para o universal, e essa aprendizageecteyacontecer sob um siléncio

hieratico, sagrado, como se a observacdo ndo vidsselhar apenas, mas de uma
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profundidade ontoldgica, de ordem ética, daquetdeim do coracad® que conhece o
outro e que nele se reconhece com um ser que agupaesmo lugar, uma mesma
trajetdria existencial, ao longo dessa “vida [gele$ina o receio” e onde “arde o [mesmo]
destino” (PEREIRA, 2003c, p.57).

O ato de reinstaurar um saber antigor meio de uma semantica que ja ndo é a dos
ancestrais, mas que a palavra poética recria, @ggaia memoria, é considerado um ato
fundamental pelo critico senegalés Makhily Gasséapaud PADILHA, 2002, p. 250).
Segundo o critico, em varias sociedades africanapatavra deixa de ser um simples
instrumento de comunicacdo, para se tornar umeiesgé petardo que ilumina a noite
negra, ou uma espécie de vara méagica capaz de oeres mais fundo do $&P. A idéia
da “vara magica” é particularmente significativeaqdo — ao nos debrucarmos sobre os
textos de Pereira e Ventura, assim como sobre @adealho e Tavares — reparamos que
estes se constituem como sequéncias intercaladas de sombra, constituidas ora por
iluminacgdes, ora por enigmas que ndo explicitampietamente aquele “mais fundo do
ser”, que permanece invisivel a olho nu, muito emhbms textos — em sua condicdo de
enigma — o proponham com veemeéncia.

Nesse sentido, os autores adotam a mesma estratiégiiza, ou seja, compdem 0s
livros com pequenos “poemas-enigmas” (ou “ex-votapie pretendem nao falaobre
determinada realidade, maartir das inquietacées geradas pela experiéncia e o athar
autor que se desloca, seja em termos geografioosertro para a periferia, onde gostaria
de se fixar — como no caso deste verso de Verftacho que a gente poderia ficar por aqui

mesmo” (1980, p.43), pois “na Capital tudo paredsor plastificado / até o amor” (1980,

%9 SCHELER, Max.(1996, p. 70.)
40 1talico nosso.
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p. 47) —, seja em termos simbolicos, por se redewim movimento mais amplo de saida do
proprio centro, da origem, da tradicdo, percorremndea trajetoria que questiona 0s
costumes e as verdades herdadas. Exemplo dessaappstie ser observado, conforme
fizemos no capitulo anterior, na poética de Paalailes, que lanca um olhar permeado de
respeito e encantamento sobre as tradicdes angpEmanesmo tempo em que questiona o
papel reservado a mulher dentro dessas tradicdes.

Quanto a estrutura do texto poético, a caractesiste se apresentar um contetudo
sob a forma daquilo que chamamos de “sequéncidsrdmacdes ou enigmas” pode ser
relacionada com a forma de expressar o pensamenthversas sociedades africanas, ou
seja, por meio de provérbios que sugerem um pnoesdo sem, necessariamente,
explicitar o modo de realiza-lo. A aprendizagem wkp da palavra, nas sociedades
africanas, é pautada por uma série de “ritos aeagbes”, conforme assinala Anne Stamm
no livro La parole est un monde(1999, p. 123-145). A crianca € levada a aprender
codigos a serem empregados em cada situacéo, essima desenvolver a sagacidade de
expressar-se através de proverbios e adivinhasbfjgado, pela mae, a se expressar bem,
[a crianca africana] vé sua inteligéncia e sudea#isolicitadas pelos provérbios e pelas
adivinhas que sao trocadas ao seu redor” (STAMM91®. 126). Nesse processo de
aprendizagem e de decodificagdo do mundo — na sahetbgon diz-se que “aquele que
conhece a palavra é aquele que conhece o mund&MBIT 1999, p. 123) —, caracterizado
por diferentes fases que seguem as etapas evslua/arianca até a fase adulta — o
discurso adquire valor na medida em que é escutaske valor € ampliado ao se dar
atencdo também ao siléncio subjacente a todo dsc@s Bambara, no Mali, dizem, por
exemplo, que “a palavra espalhou o mundo, o si¥éncrecolhe. O siléncio esconde a

maneira de ser do homem, a palavra o revela.”(STA/M®89, p. 129). Nesse processo, a
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comunicacao é mediada por uma espécie de jogosderide-esconde” linguistico, no qual
nem tudo pode ser dito e nem tudo pode ser cafslvezes, faz-se necessario dar voltas,
por meio de provérbios, alusdes e alegorias, nas gumensagem esta camuflada atras de
outras palavras, revelando-se, no entanto, a quan & competéncia e o0 costume de
entender o que esta dito nas entrelinhas.

Dessa forma, a linguagem se reveste de uma fumgfellsante a do sagrado, ou
seja, a de revelar o transcendente sem explicki®.porque podemos aproximar a
significacdo e o emprego da palavra no contexicaafo com o procedimento dos poetas
contemporaneos que trabalham com elementos deodiéspgra, quando remetem a uma
idéia de sagraddNo livro Arvore dos Arturos, de Edimilson Pereira, é possivel perceber,
nas entrelinhas, uma sensacao de companhia hegydiedaprendizagem do sagrado junto a
comunidade dos Arturos, onde o poeta pesquisoantlianos, as manifestacdes sagradas
relacionadas ao CongddoNo poema de abertur@uriangu (2003, p.53) descobre-se que
o lugar onde tudo comeca (Curiangu € o nome de mata, lugar de origem, onde a
Comunidade dos Arturos iniciou sua trajetoria) stamdeu as fronteiras espacgo-temporais,
tornando-se um lugar abstrato e universal, no ‘qsabssos [sdo] voltados / para 0 mundo”

e onde “a noite é outra e se curva” (PEREIRA, 20p381f2. Por outro lado, fica evidente

“1 Ver os livros editados em co-autoria com NubiaeParM.GomesNegras raizes mineiras: 0s Arturos
Belo Horizonte: Mazza Edic¢des, 2000, 2°edigdssim se benze em Minas Gerai8elo Horizonte : Mazza
Edicdes, 2004, 2° edigddyrturos: olhos do Rosaria Belo Horizonte: Mazza Edi¢Ges, 1990undo
encaixado: significacdo da cultura popular Belo Horizonte: Mazza Edig6es, 199Rp presépio a
balanca: representacdes sociais da vida religiosBelo Horizonte : Mazza Edi¢des, 1995pr do néo
esquecimento: cultura popular e processos de trargimacdo. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2002;
Ouro Preto da Palavra: narrativas de preceito do Cogado em Minas Gerais Belo Horizonte: PUC
Minas, 2003;,0s tambores estdo frios: heranca cultural e sincregmo religioso no ritual do Candombe.
Juiz de Fora / Belo Horizonte: Funalfa / Mazza Bdg; 2005.

“2vale citar, a esse respeito, trecho da entreuimtaedida pelo autor ao tradutor e critico amedcaieven
White (1996, p 51): “lendo os meus poemas, ninguénachar uma descricdo detalhada da geograf@fisi
Mas a geografia humana é presente muitas vezesomess das pessoas. Intento escrever sobre mee pais
minha cultura, mas espero também que minha epaisa revelar um sentido universal. Na especifiedie
Minas reside a via para expressar o universal caanbumano e como artista”. A tradugéo €é nossa.
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a presenca de uma “reminiscéncia da coletividacl&iforme citamos anteriormente, em
versos como “Os meninos criaram / memoéria / antegrtairem cabelos” (PEREIRA,
2003c, p. 81).

Nos poemas que compdedwvore dos Arturos ha uma forte presenca de
elementos que remetem ao sagrado, principalmeriigat@o que o poeta estabelece entre
a natureza e o ser humano. O tesagradoderiva do latimsacer-cra-crune indica aquilo
que estad em relacdo com a presenca e com o alikmeade; de modo mais geral, sagrado
remete aquilo que inspira uma veneracao supemnog imspiracdo profunda. Por isso, 0
dominio do sagrado sugere determinada modalidadestie no mundo”. E sabido, nesse
sentido, que desde sempre o0 ser humano sentiuegsidade de se comunicar com um

poder desconhecido, conforme assinalam Gomes g@@@04, p.16-17):

O ser criado, observando a natureza, experimenfgensamento metaférico e intuiu a presenca de
uma for¢a maior do que a realidade concretamentifesta. Essa forga — que se expressava através
dos fendbmenos da natureza — se fez sentir coma @psincipio do Cosmos. [...] Na tentativa de
conceptualizar o universo circundante, o homemloago da experiéncia social, foi tecendo seus
mitos, descobriu 0 medo do desconhecido e a nédeglsside tentar controla-lo. [...] Aprendendo a
dialogar com os entes sobrenaturais, 0 homem ugalasra, o rito, a oferenda — numa tentativa de
controlar a natureza e eliminar o mal.

No trecho citado, os autores demonstram que o g®ammo toma consciéncia do
sagrado através da natureza que, por sua vezaiteaebs de transcendéncia nos elementos
que a constituem. Essa linha de reflexdo € coramlaopelas analises de Mircea Eliade

(1965, p.15):

O homem toma conhecimento do sagrado porque esteasdesta, se revela como uma coisa
absolutamente diferente do profano. Trata-se seoiprema manifestacdo de algo”outro”, de uma
realidade que ndo pertence ao nosso mundo, not®lijee integram nosso mundo “natural” e
“profano”. Para aqueles que a pedra se revela cgagoada, sua realidade imediata se torna em
realidade sobrenatural. Em outras palavras, patuesém uma experiéncia religiosa, a Natureza é
susceptivel de se revelar como um cosmos sagradd [desejo do homem religioso de viver no
sagrado corresponde, de fato, ao desejo de siuaa-sealidade objetiva, de nao deixar-se paralisar
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pela relatividade sem fim das experiéncias puragnenbjetivas, de viver em um mundo real e
eficiente e ndo numa iluséo.

Aquilo que faz de um aglomerado de gente uma oafade, que “re-liga” as
pessoas, € certo sentimento religioso que, emdseaitnplo, vai além de qualquer religido
especifica. Esse aspecto perpassa, em varios nmsners livros de Pereira, Ventura,
Carvalho e Tavares, por estes autores recriaremitos, as tradicdes e as palavras que
reunem as pessoas em torno de determinado cujéoelee o Congado ou o Candombe
mineiro, retratado poeticamente pelos poetas braml ou os “ritos de passagem”
reservados a mulher na sociedade angolana, sutdmenatados por Paula Tavares, sejam
as tradicdes orais coletadas e transformadas earpoBtica por Ruy Duarte de Carvalho.

Essa perspectiva sagrada € fundamental para selergen as rupturas, os siléncios,
as elipses que ritmam os textos poéticos considsyadas € preciso ter em vista que a
linguagem continua sendo protagonista, encarregaadte “traduzir” essa visao sagrada
da realidade, fundando uma “mitologia pessoal” cqae,mesmo tempo, reinventa uma
identidade coletiva. No entanto, é bom recordareniee a lingua “da origem” e a lingua
escolhida pelo poeta, sob o efeito do seu distaren#o critico, ha um deslizamento que
corresponde a uma procura linglistica e metaf@réra sobrepor as camadas desses dois
universos culturais, que se encontram em processdddacao nos textos.

Dessa maneira, a identidade da coletividade addstra partir do “sentimento
religioso” constitui um palimpsesto onde estdo rites diferentes marcas historicas,
geograéficas, linguisticas e socioculturais. No glie respeito as referéncias culturais
africanas, Edimilson Pereiragud BARBOSA, 1998, p.101) lembra que “a tradicdo afro-
brasileira n&o é aquele tambor que soa com o fi@nmonico dos ancestrais. E um tambor

meio quebrado, meio rompido, com uma série deraafude fissuras”. Por isso, talvez, no
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seu poemalambores(2003c, p. 69), o autor nomeie os dois primei@siores do
Candombe, “o0 santana, o santaninha” e, na horaodear o terceiro, realize um corte
abrupto, uma espécie de fratura da linguagem. €itertambor fica sem nome, apenas
sugerido pelo espaco em branco, como se fosse aogudia locucdo do falante e/ou leitor.
Ao mesmo tempo, 0 autor nos sugere uma pista gs@née quando, nos versos 2-5, se
refere a um tempo que ficou mordido: “Sao trésaosbibres, como / os fogos. Nos antigos
0os / meninos: sdo dois / e o terceiro tempo motdiBor outra parte, essa tendéncia a
quebra, a fratura discursiva, esta presente tandpémoéticas urbanas, como a de Ricardo
Aleixo, no poemaviaquina zero(2003, p.9), quando o autor interrompe abruptaenent
ritmo de cada verso ao cortar as silabas, comonpasiéer nesse fragmento: “Quarto dia:
entendo g/ ue o que preciso, se g// uero mesmanaanta p/ erambular com alguma
chance de éxito p// or uma cidade (duas) comoBeédi de sapatos de largo félego.”

Sem duvidas, aqui estamos frente a dois procedifsrenciados de introduzir a
quebra na escrita poética. No primeiro caso, EdonilPereira lida com os enigmas da
linguagem contidos no sagrado, e os aproveita paldar sua poética, ou pelo menos,
uma vertente da sua poética. A expressao do saggazla@onsigo as caracteristicas do
mistério, do dogma, daquilo que nédo € totalmentelago. Nessa mesma direcdo, os
poemas de Edimilson Pereira introduzem os concdioguebra e de incompletude como
sendo elementos que ajudam a compor uma totalidadsgja, a totalidade do mundo
desde a perspectiva da fé e do sagrado. Elesrsmmtpportanto, elementos que atuam na
construgdo de sentido de um mundo que ndo € fecheaidd, perfeito, e que apresenta
fissuras, lacunas, vacuos de sentido que cabea dos@ano preencher.

Por outro lado, o poeta Ricardo Aleixo ndo trabalia poema citado, a ruptura

desde esta perspectiva semantica, relativa aorsoide sagrado. Ele faz isso ao lidar com
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poemas relativos ao universo ioruba, como veremas rrarde. Nesse momento nos
interessa analisar o processo da ruptura, que gmueer em outros campos da linguagem,
como o sintatico e fonético, que sdo precisament@ampos NOS quais se inscreve a ruptura
no poema citado de Aleixo.

As fraturas ou fissuras mencionadas por Peremaniacom que a palavra poética
seja a verdadeira protagonista no palco da cribigaria. Uma palavra que é dosada aos
poucos, como nos exemplos citados, nos quais héquitibrio entre o que se diz e o que
se cala, abrindo espaco para a insinuacdo do mojstérenigma, do velado, convidando o
leitor para completar esse movimento de decifra&pensarmos no poema como um
signo que pode vir falado ou escrito, torna-se neaiglente entender o conceito de
decifracdo, se aplicado em poemas como 0 ja céabina Zerg de Ricardo Aleixo. Se
este poema for lido diante de um publico, e se autty fizer uma leitura cuidadosa
respeitando os cortes sintaticos operados pel@pbetra claro que as quebras fonéticas
interferem e obstruem, de alguma maneira, a comgéeedo poema.

Contudo, esse processo se torna mais evidente emaspooncisos como Paula
Tavares, cuja poesia econdmica se serve com hadelidos espacos em branco e do
siléncio para dar respiracdo ao poema. No entaatdazer respirar 0 poema, a autora
introduz também uma tensdo naquilo que diz respeittecifracdo do conteudo — que
permanece obscuro — e gera perturbacao, estrantwrfestinacdo. Paula Tavares produz
imagens como se fossem pequenas e repentinas d¢deis, a maneira da “pedra que
produziu lume”, apontada na epigrafe do seu po€aranbnia de passage(985, p.5).
De fato, a pedra, tal como a palavra, é um eleméatéundacéo, esta no limiar entre o

mundo anterior e 0 mundo posterior ao surgimentsetchumano, em um mundo mitico,
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permeado pelo sagrado, onde tudo era siléncio e sadarecia do verbo para nomear as
coisas.
Essa caracteristica esta presente, por exempjooamaRapariga(1985, p.22), no

qual o leitor encontra um eu lirico na voz de unesmima:

Cresce comigo o boi com que me vé&o trocar
Amarraram-me ja as costas, a tdbua Eylekessa

Filha de Tembo
organizo o milho

Trago nas pernas as pulseiras pesadas
Dos dias que passaram ...

Sou do cla do boi —

Dos meus ancestrais ficou-me a paciéncia
O sono profundo do deserto,
a falta de limite ...

Da mistura do boi e da arvore
a efervescencia
o desejo
a intranquilidade
a proximidade
do mar

Filha de Huco
Com a sua primeira esposa
Uma vaca sagrada,
concedeu-me
o favor das suas tetas Uberes.

O poema apresenta uma tensdo — reiterada pelatuestrvisual do poema,
nitidamente dividido em dois pélos — entre a eXwia da tradicdo vivenciada pelo eu
lirico feminino e a ruptura, isto é, uma abertuarapoutra realidade, sugerida pela
“intranquilidade” e “proximidade do mar”. Marcassde tradicdo — e do seu peso — afloram

ao longo do poema, nunca de maneira explicita, atragés de uma linguagem pontuada
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por metaforas ou alusbes para serem decifradasarfaram-mga as costas, a tabua de
cuidado: quem é Eylekessa e os outros nomes citad@®ema, “Tembo”, “Huco”? Sao
perguntas que ficam em aberto, multiplicando asiges significacdes que o leitor venha
a dar ao texto. E uma poesia que, conforme asdRiaeChaves (2003d, p.17), “assume a
inquietude como uma forma de estar e exercita elpgpsemear interrogacdes e cultivar
perplexidades”.

Com evidéncia, ao falar sobre o papel fundamerdapalavra, cujo movimento
eliptico marca um ritmo murmurante, no limiar di&rstio, ndo estamos querendo dizer
gque esses autores introduzem algo totalmente “noaditica contemporanea, ja que, como
escreve o0 tedrico alemdo Hugo Friedrich no engaioutura da lirica moderna (1991,
p.104) ao analisar a obra de Mallarmé, “semprepfoiilégio da lirica deixar oscilar a
palavra em seus multiplos significados. Mallarmealeesta possibilidade ao extremo,
convertendo a potencialidade infinita da linguagem verdadeiro conteudo de suas
poesias.”Ao fazer isso, Mallarmé introduz a marca do enigma coisas familiares, ou
melhor, faz com que essas tenham uma “presencdtes)1991, p. 96). Eis porque, tal

como o Mallarmé analisado por Friedrich, nossosrast

[pensam] num leitor aberto a compreensdo multifldirica [produzida pelos mesmos] excita o

leitor também a continuar o ato produtivo incormtugue nela se realiza. A infinita potencialidade
na qual esta linguagem se move, s6 se estendetaora medida em que ela o impele a uma
potencialidade interpretativa de significado damee$orma infinita. O leitor ndo deve decifrar, mas
sim chegar ele préprio ao enigmatico. (FRIEDRICER1, p. 121)
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No caso da poesia em que signos da diaspora sé@graitilizados, ha que se
considerar o desconhecimento geral das culturdsaafis em paises como o Bré&sil
paises marcados pelo estigma da negatividade dgenoriétnica africana. Esse
desconhecimento encobre os signos culturais coméunde “opacidade”. Por outro lado,
como ja foi mencionado, os préprios autores traballa partir da reconstrucdo de uma
memoria quebrada da origem e, ao fazé-lo, forjamtexto que contém essa idéia da
“quebra”, da “elipse” (em termos sintaticos e seticén), do “vacuo” a ser preenchido de
diferentes maneiras pelo entendimento do leitor.

A idéia do universo como um todo sagrado (unido lpgos religiosos) vem da
necessidade dessa reconstrucéo, que é da ordemludico, do ndo-visivel, daquilo que
as palavras podem sugerir — relativo a um planisivel — recorrendo a arquétipos e mitos
de origem indigena do Brasil, bem como a arqugtgmitos de origem africana, ibérica e
afro-brasileira, por conta dos séculos de colodizaga Africa lus6fona. Dessa maneira,
poetas como Adao Ventura e Edimilson Pereira necdasentido primeiro dapifanig isto
€, a renovacao do sagrado gracas ao caminho trilbach a palavra poética, capaz de
revelar e ocultar ao mesmo tempo aquilo que elaeegp. Os poetas se tornam, portanto,
intermediarios entre este mundo sagrado, invisigeh concretude do cotidiano, que
outorga a poesia um estatuto de mediadora entiendardas forcas sagradas (os santos, 0s
orixas, os anjos) e o mundo dos homens.

E evidente, ao nos debrugarmos sobre a producdicgpdés autores mencionados,
a relacdo que estes estabelecem, nos textos myéitoe 0 campo das coisas abstratas, as

guais se referem, mesmo indiretamente, e o cangoalsas concretas, fazendo coabitar o

“3 Prova disso é que, em 9 de janeiro de 2003, o1@o\Rrasileiro baixou a Lei 10.639 que obriga aoks
de ensino publico e privado do pais a inserirem awsiculos escolares conteudos referentes asrasiltu
africanas e afro-brasileira.
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imaterial e o material, o sagrado e o profano, sesie aspecto um dos tragcos marcantes
inclusive das expressdes do barroco brasileiroe \éahbrar a ingeréncia de artistas negros
e mesticos na producédo do barroco brasileiro, mpdo um significado outro as herancas
européias deste movimento. Obras como a de Antérancisco Lisboa, o Aleijadinho,
apontam para um circuito de didlogo entre o sagmdo profano, o imanente e o0
transcendente que encontra ecos nas percepcoasde gue os africanos introduziram na
cultura brasileira, desde as primeiras levas deaegs que chegaram no Brasil, conforme

relata Emanuel Aradjo na introducéo do litkando afro-brasileira:

No século XVIII, muitos dos principais artistas $ileiros eram negros ou mulatos, e todos, via de
regra, pertenciam a confrarias que estabeleciantoagratos para confeccdo de imagens, para
pinturas dos tetos, etc... [...] Minas Gerais, hiBaPernambuco e o Rio de Janeiro, para citaragpen
0s mais dindmicos centros culturais daquele periestavam impregnados da escultura, da talha, da
pintura, da ourivesaria e da arquitetura realizagas artistas de origem afro-brasileira. [...]
(ARAUJO, 1988,p.9)

Voltando as poéticas de Pereira e Duarte, baseaaasultura popular e nas
pesquisas relativas a oralidade, podemos obseneestas trazem para dentro do texto
desses autores elementos decorrentes da estruturpertsamento das comunidades
investigadas. Dessa forma, por exemplo, assim cwoateceu com a esposa do dono da
Folia de Reis do povoado mineiro de Santo AntdrmidBdu, llita Rodrigues de Oliveira,
entrevistada por Edimilson de Almeida Pereira (GGVE PEREIRA, 1995, p. 71), que
disse ter “reunido pacientemente num caderno tagl@sformacdes sobre a fundamentacao
mitica do ritual [da Folia de Reis]”, ocorream Edimilson de Almeida Pereira no livro de
poemasSete seladpna tentativa de fazer uma recriacdo poéticaivalat fundamentacéo
mitica (e cultural) do conjunto de eventos religisla cultura popular. Na linguagem

dessa transcricdo, feita por llta Gomes e, seguasti® modelo, pelo poeta, “perderam-se
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elementos da sintaxe e os proprios vocabulos seadin — 0 que muitas vezes leva a
destruicdo do signo linguistico” (GOMES & PEREIREQ95, p. 71). A destruicdo ou
alteracéao do signo linguistico ocorre nos poemasautior, como, por exemplo, no caso em
que lemos “rosmanim” em lugar de “rosmaninho”, feiyiando a pronunciacao fonética
da palavra. O fenbmeno da perda de elementos teaig@ muito frequente na obra de
Pereira e mostra sua tentativa de desconstruircens&uir 0 signo inameras vezes,
provocando o estranhamento.

Nessa direcdo, tanto na cultura popular investiggdanto na poética do autor, “a
perda de sentido [...] ou a propria incompreensasighificado das palavras [e dos versos],
em lugar de dificultar, favorece: € o mistério acréo pela superioridade do obscuro”
(GOMES & PEREIRA, 1995, p.71). O enigma contido rzaavras, sejam as da
ritualidade popular ou as da diccéo poética, tremde a funcdo meramente comunicativa
da linguagem. Nesse aspecto, o iniciado e o peetssemelham pelo uso que fazem de
uma linguagem selada, mistica, misteriosa. O vialatingivel das palavras empregadas
para falar do universo concreto (do mestre e/opakia) compde 0 campo de tensado no
qual se situa a poesia 8ete seladptensionada entre um acontecimento comum e a sua
significacao transcendente. Eis porque, neste,lasoplantas sdo mais do que plantas, as
palavras sdo mais do que palavras, o nada € etadado é o nada, como testemunham os
Versos seguintes: “coisas comegcam a envelhecedquaaparecem. Extraidas de repente
enflorecem de sentidos. Tantos que é preciso sémsidabrir a casa-mundo e respirar”,
(PEREIRA, 2003d, p. 144).

Nessa mesma direcdo podemos interpretar a prepegmanderante da natureza na
poética de Paula Tavares e de Ruy Duarte de Carvalhseja, como simbolos de um

mundo misterioso, animado pela presenca dos asegas A natureza faz-se porta-voz de
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segredos que somente os iniciados podem interp@faapel que ela desempenha e o grau
de integracdo do homem neste cosmos bordado dedssge palavras ungidas pode ser

observado neste fragmentoReconversdesle Ruy Duarte de Carvalho (2005, p.196):

Eu sou Koumen

O da veneréavel barba

O investido de palavras ungidas
Pelos espiritos finos

Pelas almas delicadas [...]

Eu falo aos animais e as raizes
Oferecem-me 0s seus segredos.

Os poemas de Paula Tavares também apresentam udorazaamisteriosa que
somente alguns poucos sabem decifrar, como reveksas versos (TAVARES, 2003,

p.38), em que esta contido um saber antigo:

Deixem passar o filho do homem

Que as arvores torcidas

Se endireitem a sua passagem

A estrutura enxuta do poema, que lembra o provébia alegoria, ndo esconde o

fato de que estamos diante de um mundo selade&nils de que tanto a natureza quanto
a observacdo dela por parte do ser humano traraforen realidade em um universo
profética Dai, o caminho para desvendar esse universo devéragado a partir do
conhecimento dos seus codigos, prescricdes eiilmerara melhor entender essa questao,
podemos recorrer a perspectiva psicanalitica, preidsamente a junguiana. Para Jung, “a
linguagem hermética presta-se melhor a expressagesioonhecido, enquanto a clareza
rouba o segredo ao que € obscuro e torna-o uma lcaigal” apud GOMES & PEREIRA,
1995, p.71). Por conta disso, na cultura populareim, investigada por Pereira, assim

COMO NnO universo que impregna a poética de Paularéds e Ruy Duarte de Carvalho,
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encontramos figuras enigmaticas como as benzedguasfazem uso de uma lingua que
tem a sua propria formula, a sua propria gramatjoa, entra em choque com a lingua
padrdo. As benzedeiras consideram as palavrasypel@o ritual da cura e nao pela funcéo
pragmatica da comunicacdo. Na mesma direcdo, évpbdsr o poemaMilho Verde

(PEREIRA, 2003d, p. 174):

Miséria beira-flores romés. Oracbes para

dizer o que néo cabe decifrar e nos decifra.
Quando tinge, a tabatinga reza o barro que
foi. lluminada a vista & cor novelo safira.

Cachorro Malva crescente
Folhinha Mariana Bilha
Arranjos para batizado Marujos
Contramestre Ivo Silvério

Café namoro. O ultimo de uma linguagem
olha o céu das vogais. Impaciéncia nikon.
Passaro que néo cria em gaiola. Agnus dei

pelo avesso. Enfim, a crianca respira.
Agua Pedra.
Agua Branca.
Agua Queda
Agua Pomes.

Canto do rosario preso em fio de nylon.
Bandeira do divino. Quem ndo aceita rei
faz teto nos desertos. Eremita no Serro.
Apesar de.Tudo vendo desde essa janela.

E interessante notar, no poema, um registro litigdisjue remete ao universo
tradicional das benzedeiras e das parteiras, eatsdo pela enumeracdo dos elementos
sem um aparente nexo logico. Nessa perspectivajtar ge refere explicitamente as
“oracdes para dizer o que ndo cabe decifrar e eogra’. Ao mesmo tempo, junto a esse
universo tradicional, assistimos a interferéncia dwoderno, representado pela

“impaciéncia” dos fotografos armados com a NikonaraRlamente a isso, 0
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aproveitamento dos recursos visuais, decorrentegriéncia concretista, se mistura com
0S signos relativos a outras vertentes literanmais proximas do modernista Murilo
Mendes, pela tentativa de conciliar opostos. Cosmese Rita Chavespud PEREIRA,
2003d, p.18), “na poesia de ambos [Mendes e PEmirtarge um universo de imagens a
refletir o desejo de desmontagem e remontagem dwoiuAlém disso, a janela desde a
qual o “eremita no Serro” vé o mundo é evocadauaacsrporeidade fisica, indicando que
o0 signo lingulistico migra para o signo visual.

O mesmo procedimento pode ser observado nos padenBaula Tavares em que
ancias ou profetas proferem alegorias cujo ensintoresta escondido e é preciso procurar.

Veja-se, a esse respeito, 0s poemas que seguemamgeem decorrer da sabedoria oral:

O grande senhor ndo segue o rei
Repousa sobre a terra nua

N&o teme nada.

(TAVARES, 2003, p.19)

ou

O nosso antepassado

Era como o grande rio.

Fez nascer 0s n0Ssos rios pequenos
(TAVARES, 2003, p. 17)

Por outro lado, observamos que a migracdo do wsgvenanente para o plano

transcendente esta presente também no pBeocssdode Adao Ventura (1980, p.27):

gente
de velas
na mao

vela-se
ao santo.

entre as

curvas
das ruas
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curva-se
ao santo.
no dobrar
das esquinas

dobram-se

ao santo

os joelhos genuflexos
e puros para o milagre.

Pode-se reparar como 0 poeta tece um fino jog@ entnaterialidade dos objetos
(“velas”, no verso 2 e “curvas”, no verso 7) e a ssignificacdo que remete ao
transcendente, como é o caso do verbo “velar” ¢véjou a referéncia ao gesto ritual de
reveréncia de “curvar-se” ao santo (verso 9). Ameesstrutura reaparece no final, quando
0 “dobrar das esquinas” — evocando talvez a paisagmeira do Serro, com 0s seus becos
— € seguido pelo hierético gesto de “dobrar-seaatos, isto €, ajoelhar-se na igreja diante
do altar do Senhor. A relacdo entre mundo visivaeluedo invisivel é conduzida aqui com
extrema delicadeza e habilidade, num poema em qaromia e contencdo primam
inclusive pelo efeito visual que o texto produzcddpo, como ja dissemos, esta presente de
modo concreto, porque ele é o canal para chegaamosagrado, ao transcendente, ao
milagre. Nao é por acaso que 0 poema comece coalaarg “gente” e termine com a
palavra “milagre”, revelando o circulo no qual sescrevem as etapas da iniciagdo
espiritual. Nesse sentido, é interessante compaganidéia da circularidade contida nesse

poema com a expressa por Paula Tavares, no pBermadnia de passage(h985, p.5):

“a zebra feriu-se na pedra
a pedra produziu lume”

a rapariga provou o sangue
0 sangue deu fruto

a mulher semeou o campo
0 campo amadureceu o vinho
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o homem bebeu o vinho
o vinho cresceu no canto

o velho comecou o circulo
o circulo fechou o principio

“a zebra feriu-se na pedra
a pedra produziu lume”

Embora se trate de outro tipo de religiosidadejstis®s nos dois poemas a
iniciacéo frente ao sagrado, sé que no caso da pogblana, a natureza torna-se elemento
privilegiado e anunciador dessa iniciacdo. O mutatcreto, por sua vez, torna-se porta-
voz de acontecimentos que ocorrem — as vezes Sglinagéo — no mundo abstrato. Paula
Tavares fala menos de “coisas” e mais de “palalt@ss” em vista da importancia que
assume a palavra no universo cultural africanooétipa de Paula Tavares é caracterizada
por um forte aspecto ritual, uma vez que o processescrita (de fixacdo da palavra oral
com suas tradicdes) ja € um primeiro rito. O faeoodpoema se abrir e se fechar com o
refrao, inspirado pelo universo da sabedoria argdyime-lhe um ritmo circular, no qual a
repeticdo se torna o elemento que confere equiliiimico.

Podemos reparar que os versos 1-3-5-7 ilustramraulgi da vida humana,
apresentando primeiro a rapariga, logo a mulhgopideo homem e, por fim, o velho;
engquanto que os versos 2-4-6-8 mostram os cir@dosatureza interagindo com o ser
humano para formar um todo Unico com o cosmo: gusaa fruto, 0 campo (semeado
pela mulher) amadurece o vinho, o vinho (tomado peimem) faz crescer o canto, e 0
circulo (iniciado pelo canto do velh@gcha o principioA morte aqui € apenas sugerida,
sem 0 peso tragico que a cultura ocidental costhmatribuir: esse “fechar o principio” —
se é que se trata da morte — representa sim umquikéiseo, mas ele esta incluido na vida e

nas leis da ancestralidade.
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A idéia do canto € outro aspecto importante npesena, ja que remete, mais uma
vez, a oralidade, mostrando o quanto essa est#aligas ritmos circulares da natureza: o
canto cresce do vinho que nasceu no campo semedalonplher. A mulher é entdo a
origem da vida, ndo apenas pela sua capacidadeatgsvidar, mas também pelo que diz
respeito a “gravidez da terra”, da qual dependatod@s seres humanos e que esta na base
da identidade cultural africana. Os gestos vémegados de sentido, e numa nova
aproximacao entre poemas de Adao Ventura e Pawiards podemos observar como o
COrpo — com seus gestos — remete a origem, ouapjdp que define ontologicamente o
ser humano. No caso de Adao Ventura, no pokeaaes de Berilo e roca grand&980, p.
37), notamos que o corpo esta associado a simgudieida origem, a verdade das coisas nao

afetadas pela peneira da materialidade:

teca o seu corpo

no tear mais simples
aquele que lhe resta
pelo suor e origem.

teca o seu corpo
ainda que a musica
Ihe desagrade.

teca o0 seu corpo

sem 0 menor temor
mesmo que falte o porto
de precarias balsas.
teca o seu corpo

no tear mais simples

— aquele que lhe resta
pelo suor e origem.

Ao mesmo tempo, em Paula Tavares (2001, p. 14epentos como 0 Corpo € o
receptaculo de experiéncias que dizem respeitot@asoinstancias da vida, sejam elas

afetivas ou espirituais. Esse mesmo corpo gravaiemicomo as escarificacdes que 0s
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escravos carregavam sobre a pele, ou como quahlgaera étnica ou de “grupo” cuja
inscricdo na pele representa o signo de pertentimem mesm — simbolos de outras

esferas vitais:

Meu corpo

€ um tear vertical

onde deixaste cruzadas

as cores da tua vida: duas faixas um losango
marcas da peste.

Meu corpo
é uma floresta fechada
onde escolheste o caminho

Depois de te perderes
guardaste a chave e o provérbio.

E possivel perceber um sentido ritualizado insaropoema assim como um rito
que estd sendo gravado no corpo, através de uaigoekm que a escrita encena uma
corporeidade lingliistica, mas também carnal, sehjac as referéncias culturais ali
evocadas. De fato, ndo se trata de um corpo gualmes de um corpo que responde a
determinados rituais amorosos e/ou culturais: torlgirecisa encontrar a chave de leitura
desses rituais, assim como do “provérbio” (versh D poema nao oferece elementos
explicitos, ao contrario, deixa “marcas da pesbe’,seja, registra apenas a passagem de
algo que ja se foi. Dessa maneira, 0 poema de Hawkres, ao falar de um determinado
corpo, ndo o revela; além disso universaliza arepaa desse corpo, ja que a voz dessa
mulher poderia ser a voz de uma mulher pertenceoigra cultura, mas cuja experiéncia

do amor respondesse a determinado ritual (amorosccaltural).

4 Ver: AZEVEDO, Paulo César & LISSOVSKY, Mauricior). (1988)
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Isso se torna mais evidente quando consideramosemaO Japdg no qual a
autora escreve — a maneira de uma carta dirigiggoata mogcambicano Eduardo White —
sobre o Japao, ou melhor, sobre um “Japéo de iceste basalto” (TAVARES, 1999, p.
44). O que nos chama a atencao € a presenca artuieristica a poética da autora — do
corpo como lugar de incisdo e de escrita, prinoigate o corpo feminino. O processo de
“escrita”, tanto concreta como metafdrica, sobreompo da mulher angolana € quase um
leitmotiv na poética de Paula Tavares, mas aqui reparanessp € relatado desde um
contexto totalmente deslocado, no qual a mulherati pertence a cultura japonesa —
embora no poema diga-se também que “a rapariga eeBanmingrid de pai sueco”
(TAVARES, 1999, p. 41). Se nao soubéssemos quemestanum contexto oriental,
poderiamos pensar na voz de uma mulher angolanderams 0S seguintes versos

(TAVARES, 1999, p. 45):

Meu corpo é um grande mapa muito antigo
percorrido de desertos, tatuado de acidentes
habitado por uma floresta inteira

um corac¢édo plantado

dentro de um jardim japones

regado por veias finas

com um lugar vazio para a alma

A semelhanca desta voz poética com a do po€ewdos citado ha pouco, &
explicita. As duas vozes falam de um corpo qualdathado por um “outro”, um alguém
identificado muitas vezes como sendo o “estranfjdio entanto, é significativa a retorica
da incisdo no corpo (seja ele feminino ou maschldgoum discurso que se torna registro

simbdlico de posse ou de pertenca:
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Um estrangeiro prepara o corpo da rapariga panatarg
desenha flores de I6tus com 0 nome inciso na corola
N&o sei 0 que quer, talvez amor dito em muitasidsg
forte como a lamina de uma espéatula afagando a pele
de escritas muito antigas e falas tao ardentes
escarificacfes marcas territérios

tinta preta em papel de arroz

(TAVARES, 1999, p. 45)

Vale ressaltar que a palavra, nesse cenario, gadat‘como se fosse um ser vivo”
(GASSAMA apud PADILHA, 2002, p.256), isto €, esta a servico deaupoesia que nao
pretende representar o real ou prendé-lo em imdgerss mas sinsugeriros movimentos
da vida, tal como ocorre com a palavra oral. Dedawoom Laura Padilha (2002, p. 257),
“0 poeta, para conseguir o efeito de apreensa@ gedgitacédo de vida, faz como os velhos
guimbandas e escolhe o0 que, ainda com Gassamagsggpchamar dpalavra-parteird.
Essa “palavra-parteira” se encarrega de dizer enessd, permitindo que o “saber antigo”,
conservado na memoria, ressurja e encha de arlodga da poesia contemporanea. A
idéia de “palavra essencial” é encontrada tambérm testemunhos recolhidos por
Edimilson de Almeida Pereira no interior do estato Minas Gerais, como podemos
perceber através das palavras de Vital Egidio deh&aagricultor, morador de Jequitiba:
“Néo desperdico palavra” (GOMES & PEREIRA, 2003, I8). A palavra, nessa
concepcao, estd associada aos ritos inicidticosefa aos ritos em que a natureza e o
homem expressam, juntos, uma ordem superior, deadagNao € casual que essa
concepcdo da palavra encontre-se, em geral, contivef@os ocasido de ressaltar, em
regides caracterizadas por uma economia rural, @mterior do estado de Minas Gerais,
presente nos poemas citados de Adao Ventura, dngala retratada por Paula Tavares e
Ruy Duarte de Carvalho, como podemos observar fragpmento do poem@iclo do fogo

de Carvalho (2005, p.257):
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Os celeiros do soba estdo dados ao vento.

Sao caixas de ar que atravessa
O choro da luz agreste
Surrando a pele da secura.

*

O tropel da caga em fuga
Precede as hordas que montam.

Pelo riso farto da hiena
Se afina a trompa do ataque.

A sombra surda do acor
Raia o portdo do cercado.

Quem prova para nés ainda
A carne o leite do gado sagrado?

Esse contexto rural € privilegiado porque o serdmonse encontra mais perto da
natureza, que € a mediadora do sagrado, confornistganas reflexdes de Mircea Eliade.
O sagrado encontra sua manifestacdo plena se andarma natureza, e esse aspecto é
particularmente presente nos poemas de todos tespmrtecionados. Elementos como céu,
estrelas, raios, terra, vento, agua, sol, nuvéspeesencas que ajudam a introduzir marcas
de um sagrado, e manifestam a poténcia mitica ta&eza. Ao fazer isso, 0s poetas
estariam propondo a coletividade um discurso dddgéo sustentado, precisamente, pela
presenca dos elementos da natureza, que indicanmaelos dois sentidos da configuracao
desse discurso: primeiro, quando a natureza édmrasia elemento primordial, emergem
as forcas e os modelos que revelam ao homem sgnodese mundo; segundo, quando a
natureza serve de mediadora entre os desejos hangasoas realizacbes. Para que a
natureza possa atuar nos dois sentidos, € necegsérela apareca ao homem como maior

e mais pujante que a realidade. Nesse aspectajigcarso sobre a natureza o que lhe
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imprime essa grandiosidade, algo semelhante a dgisram os deuses quando aparecem
nas narrativas, onde suas atitudes exemplares esApres ampliadas. Nesse sentido, 0
sagrado, que se manifesta nos textos dos poetamsnvezes, através dos atributos da
natureza, preenche de sentido a trajetéria de urhuseano que vivencia o deslocamento
(geografico, existencial, diaspérico), mas que,rpero desse movimento de voltar-se em
direcdo ao sagrado, possibilita uma ancoragem (mesi@ proviséria) em um determinado

centro simbalico.

Voltando a teoria de Glissant, expressa no comestedapitulo, percebe-se que a
literatura, para este autor martinicano, preenchantasma do vazio, tuto da origem
imposto aos signos do Atlantico Negro. Por meics@egcuperacdo, mesmo que parcial,
da memodria coletiva, a literatura realiza uma recagdo da consciéncia historica e
cultural. A valorizacdo da natureza € acompanhatiiptencéo de valorizar os elementos
das culturas “locais”, nas quais os signos diaspsérioram espalhados e misturados em
decorréncia dos processos de colonizacao e es&oavid

Sempre falando sobre a natureza, € necessariovabsgre na poesia africana de
lingua portuguesa, principalmente na poesia amtads anos oitenta, € possivel encontrar
um conflito entre a representacdo de uma “natuE2enica” (uma grande Mae-Africa) e a
chamada “cultura” (representada pela ideologia @wsnizadores portugueses), conflito
semelhante ao que se deu na América Latina nocs&t¥lno auge da difusdo de idéias,
expostas através de numerosos ensaios, que enfocaténdémiobarbérie / civilizacdo
Dessa oposicao radical surgiu a possibilidade dentescer a natureza como sendo outra
modalidade de compreensdo do mundo, diferente tegywopostas pelo modelo
colonizador. No entanto, na poesia africana conbeamga, a natureza esta presente menos

como um grande Utero originario, e mais como portadie mistérios e de profecias que
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cabe ao receptor/ leitor decifrar. E 0o que ocqrog,exemplo, na poesia de Paula Tavares,
principalmente em livros comiéx-votos,como podemos ver nesses versos (2003, p. 22):
“a terra despiu 0s mantos / de sombra / para cawatia / seus cabelos / Uma mancha
clara / tapou os olhos da lua”. A autora nao reeg[dicitamente qual € o caminho a seguir
para que o leitor decifre os signos de uma natueemgmatica, porém, fica evidente que
esta contido ali um micro-universo de significacéete mensagens, como um ex-voto que
simboliza alguma graca alcancada, mas que permamgeinido aos olhos de quem néo
possui 0 codigo de leitura da promessa.

Um desdobramento interessante relativo a essa s&gt@ada da natureza constitui
um tema recorrente em poetas como Paula TavargsDBRarte de Carvalho e Edimilson
de Almeida Pereira, ou seja, o tema do boi commalnsagrado e portador de multiplos
sentidos. Sobre o totemismo do boi, Aires da Matehdo Filho observa, citando Artur
Ramos, que o animal “sobreviveu de maneira degisigaBrasil, reforcado por temas
analogos do folclore caboclo dos vaqueiros de @émitin amerindia [...]. Ele € largamente
disseminado entre varios povos bantos, onde, emmalg tribos, toma um aspecto
francamente religioso”(1985, p.61). No mesmo liws@p descritas as praticas cerimoniais
religiosas, na Africa e no Brasil, em que o boiuiuado. Isso nos remete & presenca
marcante do boi na obra de Paula Tavares, em pasrsaguais sdo descritas varias etapas
fundamentais da sociedade, principalmente aquelasionadas as iniciagdes, como lemos
no poeméExacto Limite(TAVARES, 1985,p. 28): “comi o boi / provei o sagy/ fizeram-
me a cabeleira / fecharam o cinto”, ou no ja& merado poemdapariga(TAVARES,
1985, p. 27), embleméatico para a compreensao thssqie caracterizam as etapas da vida
da mulher angolana, cuja voz surge ao longo daosgefcresce comigo o boi com que vao

me trocar [...]J/ Sou do cla do boi”.
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Nesses poemas, 0 boi consiste no signo de um @stpaturado desde um tempo
remoto, no interior do qual o sujeito encontra @etos de identificacdo. De acordo com a
concepcao da vida tradicional africana, “fora degtema ancestralmente estruturado, nédo
havia vida possivel, pois um homem sem linhagenméhomem sem cidadania: sem
identidade” (DAVIDSON, 1969, p. 57). A citacdo esitia a importancia do grupo nas
sociedades africanas. A esse respeito, no Congonhditado que prescreve: “um homem
fora do seu clda é como um gafanhoto que perdewsas §DAVIDSON, 1969, p.57).
Considerando essa arquitetura socio-cultural, gleziona o individuo ao seu grupo, e a
partir da observacdo dos poemas de Paula Tavamprendemos que o sentido sagrado
do boi interfere na vida cotidiana, tanto nas tgfraticas como na definicdo do carater do
individuo, como indicam os versos a seguir (TAVARESS5, p.27), “da mistura do boi e
da arvore [ficou-me] / a efervescéncia / o desajaitranquilidade / a proximidade / do
mar”.

O teor sagrado do boi e da vaca se explicita nEstena e constitui o alicerce da
visdo de mundo que se desprende da poética daeBavana vez que outros poemasi(a
vela, TAVARES, 1985, p.24 es nossos bois mansdAVARES, 2003, p. 32) ressaltam a
importancia e a beleza do animal. O boi ndo € sdeimuma vez que qualidades de outra
natureza Ihe séo atribuidas, gracas as atividatee®lg realiza, como conduzir a manada,
cantar de manha4, tirar a canga, lavrar o solo.sassatividades, relacionadas com a vida

rural, sdo associados sentidos e valores de teboico, sagrado, como podemos observar

nos seguintes versos (TAVARES, 1985, p. 24):

[...] os cornos sao volantes
indicam o sul
as patas lavram o solo
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deixando espaco para
a semente
a palavra
a solidao.

A medida que as patas do boi trabalham a terrhaltram também o espirito,
semeando a palavra e a soliddo necessaria patalbineento. Com isso, a autora cria uma
ligacdo estreita entre a natureza e a espiritidgidmediada pela figura emblemética do
boi. Para demonstrarmos a complexidade desse sisterproducdo de sentido para a vida
social, recorremos novamente Davidson (1969, p#gjindo o qual “o equilibrio imposto
pela terra aparece, ideologicamente, como uma rcgast determinada pelas relagdes de
parentesco e pelas atitudes para com o gado”.

Em contexto brasileiro, encontramos a mesma peirgspeaim poema de Edimilson
de Almeida Pereira no qual ocorre a distribuicdo ko sacrificado de acordo com
determinada hierarquia do cla. Davidson (1969,6).0bserva que ha em diversos grupos
sociais africanos — entre os quais os Karimojong Binka — a pratica ritual de distribuir
as partes do boi de acordo com a autoridade dopamentes da familia aos quais é
destinada a carne do animal. O podnaacrificio(PEREIRA, 2003c, p.177) reflete essa
estrutura de mundo, ao apresentar uma divisdoatésspdo “animal sentenciado” (p.177).
No entanto, no poema ha um deslocamento de sentidque diz respeito a suposta
distribuicao tradicional. Se em Davidson lemos ga® sociedades africanas mencionadas a
cabeca do boi era destinada aos homens mais \adhalgleia, no poema de Pereira lemos:
“Aos ancidos nego a cabeca, dou-lhes a lira dataS#ofia. Aos donos do bicho, nunca o
peito, / mas a ilharga do inverno”(p.77). O paefaroduz a acéo da distribuicdo dos bens,
mas faz deslizar o contexto do universo tradicicagrado para o metaforico, no qual tudo

pode acontecer, inclusive a transferéncia de urbuédr para outro campo semantico ("a

139



ilharga do inverno"). Isso acontece porque no camptaforico existe outra hierarquia,
gue nao precisa respeitar a do rito.

Esse modo de retrabalhar as fontes populares cadsesyé semelhante ao que
vimos no tépico anterior, quando analisamos o @sTele ressemantizacdo dos proverbios
operado por Ruy Duarte de Carvalho. Nele tambénerebsios a presenca do boi ou da
vaca como marcas de um universo estruturado a pldgi ritos do cla, e para quem o
animal sagrado “alimenta as almas puras / e embeaeqtudo quanto é branco”
(CARVALHO, 2005, p.202). O sentido sagrado do beida vaca, intermediario entre o
mundo profano dos homens e o subrenatural dos sn@socantepassados), se explicita nos
versos a seguir, retirados de um poema em queéDRaste de Carvalho retrabalha o texto

iniciatico dos pastores Peul:

Vitelos sem cornos
vacas de cornos curtos
aproximai-vos.

E v6s de grandes hastes
orgulho do pastor
aproximai-vos.

Aproximai-vos todos em conjunto.
Saudacdes ao boi sacrificado
que a alma viajeira cavalgou

nos descampados do além.
(CARVALHO, 2005, p. 202).

O que chama a atencéo, além do contetdo do poesrsgyaestrutura caracterizada
pela repeticdo anaférica, no final e no comecowdrsos, do vocativo “aproximai-vos”,
reduplicando a estrutura dos textos sagrados,éstidns quais a coletividade é convocada a
se reunir ao redor do culto. A diferente nomeagd® ahimais revela uma convivéncia
muito proxima e um especial cuidado ao se falazadia um deles. A lingua, nesse sentido,

na sua variedade de descricbes e de adjetivos gatue para falar do boi, revela a
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importancia que este tem no imaginario da cultdnaama, tal como demonstra Honorat

Aguessy (1977, s/p):

“sair do curral” € como uma morte para 0 pastogntd entdo 0 seu sucessor: 0 mais apto, 0 mais
dedicado dos iniciados ou o seu filho. Faz-lhe ehwpsua lingua porque a saliva € o suporte da
“palavra”, quer dizer, do conhecimento, depoisld&ao ouvido o nome secreto do bovino.

Ao encerrarmos as analises deste capitulo, € iangertessaltar que, nos casos aqui
citados, a sustentacdo do processo criativo a plartbbservacdo do universo em que o boi
desempenha o papel de mediador entre 0 mundo &os & 0 mundo dos mortos se
desenvolve mediante o aproveitamento peculiar destdolo. Ou seja, o que ha de
universal na tradicdo vinculada ao boi como anisejrado, adquire representacdes
particulares, de acordo com as diferentes perspsctimpressas pelos poetas nessa

tradicao.
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2.2. A matriz poética dos orikis

Um aprofundamento interessante dessa questdo dadeag a maneira como 0S
autores que compdem @orpus dessa tese retrabalharam poeticamente a cosmologia
africana ou afro-brasileira. Ronald Augusto, Ricaréleixo, Edimilson de Almeida
Pereira, Oliveira Silveira, Ruy Duarte de Carvaltomlos reinventam um passado sagrado
através de reapropriacbes diretas da mitologia euelkmentos decorrentes dessa
cosmologia. A maneira como isso é realizado vasialidcdo para diccdo. No entanto, é
valido observar como determinadas escolhas tersataram privilegiadas de maneiras
diferenciadas por esses autores. E fato explicitoaymitologia dos orixas consiste num
terreno fértil a partir do qual a maioria delesrspira para compor mosaicos particulares
compostos de signos contemporaneos e tradician&gjrados, sobrepostos, em estado de
hibridez.

Dentro do pantedo da mitologia iorubd/ nagb, ExuaBjez, a divindade mais
resgatada poeticamente pelos autores. As caradic&side Exu o tornam emblema de uma
pluralidade de significados e de identidades,astbe conferem uma maleabilidade que os
autores aproveitam em textos de natureza poétissasEcaracteristicas sdo as de uma
divindade cuja existéncia se faz nas margens,imite$: Exu é considerado o mensageiro,
“sem ele orixas e humanos nédo podem se comunmamfprme assinala Reginaldo Prandi

em Mitologia dos Orixas (2001, p.20). Ele € o mestre da palavra e dasigifttadas, que
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representam, tanto no mundo ioruba como no munadoba conforme lembra Leda
Martins @pud FONSECA, 2000, p. 65) —, “o0 lugar das intermedésc@ntre sistemas e
instancias de conhecimento diversos”, ou seja, loou$ tangencial [...] gerador de
producao signica diversificada e de sentidos @ur&ixu € quem traduz as linguagens
humanas para a linguagem das divindades com as gjealida e, nesse sentido, € aquele
que abre o caminho da comunicacdo entre as van@nsgdes, a divina e a humana, a
sagrada e a profana.

Diante disso, Exu, por conta da diversidade dgsu@rmance, pode ser lido como
metafora da prépria escrita literaria, ja que &sta em comum com 0 orixa — considerado
aqui como um signo operador — 0 uso da parédiapda, da ambigtidade, do paradoxo,
enfim, daqueles instrumentos com os quais € pdssi@ear uma atitude carnavalesca e
irreverente, ludica e também critica. Além dissa,Eo detentor da forca, do axe, € quem
pode abrir os caminhos, respeitando uma ordeml, ritmato embora possa, igualmente,
trava-los, pois é o habitante e senhor das enbadak. Nao € surpresa, portanto, que Exu
seja um dos orixds mais representados na poesiautoses afro-brasileiros, e que seja
definido como sutil, astuto, esperto e capaz dequar importantes modificacoes. Além

disso, como bem ressalta Maria José Somerlate Baggoud FONSECA, 2000, p. 165),

A sensualidade e sexualidade de Exu e a sua dmde verbal formam um conjunto de
caracteristicas que parecem estar ligadas a idé@sphco da imaginacdo que autores desenvolvem
nos seus textos com o intuito de seduzir o leitfezer parte do jogo da criagdo ao manipular o
processo artistico, ou ao seduzi-lo para que emtsedobras eréticas do texto, a literatura torna-se
veiculo do axé verbal, conferindo tanto ao escri@tomo ao leitor o desejo de decifracdo dos
significados, o “strip-tease da narrativa”. A esgrcomo Exu, apresenta-se em constante seducao e
transformacéo.

Com evidéncia, cada texto traz em si 0os pontosgogalizam essa sedu¢cdo, como

se fossem corpos abertos a experiéncia do deseltando mais uma vez a Roland Barthes
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(1984, p.104), podemos dizer que, como um corpéxwpalavra — prosseguindo nessa
comparacdo — “pode desfraldar-se sem lugar de rorigeode neutralizar toda regra
retérica, toda lei de género, toda arrogancia dgtersia; [...] ele antecipa um estado das
praticas de leitura e de escrita em que € o desgjaircula, ndo a dominacao”. E, de fato,
0S poemas em que Exu é tema privilegiado, sdogepte tendem a prender o leitor numa
corrente de fascinacdo e desejo, por apresentarea diccdo poética camalednica e
transformadora.

A sequir, analisaremos alguns desses textos, comegaelo poema de Oliveira
Silveira dedicado a Bara (outro nome de Exu), wm [Orixas (1995, p.2), cujos poemas
sdo acompanhados por pinturas de Pedro Homeron@kse, inicialmente, que o poeta
insere elementos caracteristicos da personalidadua, como o fato de ser o morador das
encruzilhadas. Com isso, Oliveira Silveira tentarieg 0 ambiente do mito, mas nao
explicita totalmente a descricdo do mito, fazendte @ pano de fundo para a recriacao
poética:

Vinham pelos caminhos,
ruas e encruzilhadas
abertos por Bara

ante a oferenda do galo, do milho
ou do cabrito quatro-pé.

Vinham pelos caminhos

atendendo ao chamado de um tambor
que bate dentro de seus préprios peitos:
tuc-tuc-tuc.

Vinham pelos caminhos
- pele magnética -
atraidos ao ima ancestral.

Vinham

- caules decepados -
nutrir-se nas raizes.

144



Oliveira Silveira utiliza uma linguagem cujo regissemantico remete ao universo
ritual. Estdo presentes elementos (o0 galo, o nalleocabrito) relacionados a oferenda que
se costuma fazer para Exu, assim como alguns dadwmes que caracterizam a
peculiaridade deste orixa. Se esses aspectos phcitagos no texto ha, no entanto, certa
indefinicdo no que diz respeito ao assunto do po@mam sdo esses que “vinham”, de
“pele magnética” ? O leitor se vé preso nas malleasa indefinicdo, sendo que no final do
poema permanece a duvida. Essa indefinicdo nosuzoaddéia de que o poeta tenha
incorporado o sentido mais radical de Exu e que,cpata disso, o0 signo lingiistico (do
qual se serve 0 poema para existir) se encontrbé@mma encruzilhada, numa area de
ambivaléncia e pluralidade. O enigma, a dicotomia gerca Exu — por ele representar
tanto o Bem quanto o Mal — se encontra tambémnsenile reproduzido no poema, que
sem ser hermético, semeia incertezas no leitoocante a interpretacéo dos signos.

Por sua vez, o poeta Ricardo Aleixo abre a secdmédmas dedicados aos Orikis,
no livro A roda do mundo — publicado em parceria com Edimilson de Almeideeia —
com o poemdxu (2004, p.31). O poema se apresenta como um otikineo-oriki, isto é,
como a estrutura de uma narracdo mitica contandacashas e as caracteristicas dessa
divindade. O aspecto formal, marcado pela conteng@la o gosto do autor por uma
diccéo visual que explora e incorpora os recursas kberdades conquistadas pela poesia
concreta a partir da segunda metade do século X3a fEincao entre uma poética “extra-
ocidental” — como Antonio Risério define a poétittss Orikis emTlextos e Tribos(1993)

— e uma poética contemporanea legitimada pelo eédrom Concretismo —, representa a
originalidade e a ousadia desses poemas e deg&a dantemporanea.

O poema se desenvolve como uma sucessao de dataets de Exu sem, no

entanto, se tornar um poema explicativo, ja quexAl@eixa as imagens perfurarem a
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pagina como breves incisdes que sdo interrompitaspmmente por um ponto. E
interessante ressaltar que existe uma superpodeddtanos nesse poema, ja que o autor
“cola” a uma forma ocidental — inclusive marcadéggesenca de assonancias e rimas —
um conteudo extra-ocidental, que remete ao universba. Com isso, Aleixo mostra que
€ possivel cruzar, misturar, tornar hibrido e plorprocesso criativo, como plurais séo as
diccOes poéticas forjadas ao longo da historigglite ocidentalO poeta parece sugerir que
nao existe uma unica maneira para se falar doseddosubas, quebrando determinada
“fidelidade” a estrutura préxima de uma narracadicai que seguiria mais de perto a
estrutura ritual dos proprios orikis.

Nesse sentido, o poertane-olho(ALEIXO & PEREIRA, 2004, p.33) assume uma
funcdo emblematica no que diz respeito a transfgdimale eixo de releitura dos orikis.
Compreende-se, ao ler o poema, que o autor fazpdximacdo entre fundamentacao
mitica (Exu) e contexto contemporaneo, urbano (@ @0 poema ocorre numa cidade

brasileira do século XX), o eixo central ao redomdal se concentra o seu olhar.

Um
menino
nao.

Era
mais

um
felino
um

Exu
afelinado
chispando
entre

0s
carros

um
ponto
riscado
a

laser
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na
noite

de

rua

cheia

ali

para

0s

lados

do
Mercado.

Apos ter apresentado, no poema anterior, as cesditte@s do Exu-mitico, o Exu
gue se insere no pantedo sagrado ioruba, Alehasioch desse contexto sagrado fechado e
0 situa no contexto urbano, contemporaneo. A apragéo entre um menino de rua e Exu
torna-se possivel gracas a maleabilidade de Exsitamabém gracas ao olhar do poeta que,
mesmo mergulhado no ritmo frenético da cidade,dpuam si uma janela sempre aberta
para apreender as representacfes do sagrado. Rmetay o poema decorre de uma
preocupacdo pessoal relativa a maneira como 0 cmygma 0 espago urbano. Em entrevista
concedida ao também poeta e jornalista Fabricioqivesr (2004, p.116), Ricardo Aleixo

confessa que

a cena que motivou [o poema] foi um menino de maeado entre 0s carros, no centro de Belo
Horizonte, com uma tal soltura, uma cara de “doagpddaco” que me remeteu logo a Exu — o
mensageiro, 0 que esta sempre onde tem muita gamde, tem movimento. Pensei, na hora, o
guanto aquele menino /felino era mais dono da cugué eu e outros passantes, todos “simulacros
perfeitos de cidad&os”. Ele ia para onde queria, m@p. NOs nos orientdvamos pelo tempo do
compromisso, da responsabilidade, ao passo queekava ao sabor do préprio desejo. [...] Essa é
uma questdo central para mim, como poeta e conaol&id Quem manda na cidade? Quem define o
qué e como ela deve ser? Sdo temas recorrentesinha wabeca, sou capaz de ficar horas

conversando a respeito. [...] A rua é fascinarigor onde todo mundo tem que passar. E isso que
faz a cidade pulsar: o0 movimento, o ir e vir dasspas, com seus desejos, seus sonhos, suas
angustias.

Entende-se, gracas a este depoimento, que paret@ fpola a pagina € um espaco
de significacdo, um espacgo que precisa ser decifidd apenas pelas letras impressas nele,

mas também pelo branco que se impde como campal\abarcado pelo olho. Assim
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como a pagina é um campo visual significante, qako abarca primeiro na sua totalidade
para depois desconstruir, também a realidade, cstanpor cenas cotidianas, € um campo
visual enfocado pelos olhos. Desse modo, a cerexv@ma pelo olhar do poeta — o “olho”
da camera do campo da viséo, descrita cinematognadéinte — isto €, um menino de rua
correndo entre os carros num determinado lugar elo Borizonte, “para os lados do
Mercado”, ressemantiza-se no instante de virar poemo instante do autor estabelecer a
ligacdo com o significado do mito de Exu. Esse memle rua correndo entre 0s carros,
esquivando-se, nao é, para Ricardo Aleixo, apemadantre os mil rostos sem nome que
olhamos e esquecemos logo depois (“Um menino n&dl;3). Ao contrario, o
acontecimento circunstancial do menino de rua qda gela cidade como “felino” sugere
ao poeta uma associacao mental /plastica /signiBa@lativa a figura de Exu.

Nesse sentido, o menino de rua que Ricardo AleiBserva esta proximo da
imagem do Exu que vive na margem, que encarnaegloontraditorios, opostos —
ingenuidade / malicia; bondade / agressividade, et@ue, no entanto, convivem nele de
maneira a formar um ser camalednico, que se adaptaituacbes dependendo das
circunstancias. Esse menino de rua € um Exu com@m@o, urbano, ameacador e terno, e
na mistura entre essas duas caracteristicas -bechie (felino) e de humano (menino) —
manifesta-se toda a sua ambivaléncia.

E interessante observar alguns deslocamentosaeatizpelo autor no poema, que
dizem respeito a essa juncdo entre 0 universo ciderdal, ndo cartesiano ou aristotélico
da mitologia ioruba e o contexto da poesia braaildo século XX, marcada, entre outras
perspectivas, pela vertente vanguardista da paesiereta. Esse Exu-menino é “um /
ponto/ riscado / a / laser / na /noite / deid /cheia”. O imaginario ocidental, permeado

pelas herangas do Romantismo, tende a evocartimatimente o contexto de lua cheia,
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povoado de lendas, tradicbes, rituais, serenadardcdes, etc. No entanto, o poeta
desloca completamente o contexto romantico da agfioyeitando a proximidade fonética
entre as duas palavras (lua e rua), e potenciaBmapoema, pois acrescenta nele uma
ambiguidade inovadora. Dessa forma, o contextmdasde do romantico (lua cheia) para o
urbano (ruacheia) sem nomear tudo aquilo que esse contextbcampnas deixando-o
sugerido na figura do menino de rua.

O gque nos interessa principalmente, nessa operagiaplocacao (contemporanea
hibrida, imprevisivel) de Exu fora do seu ambiend/endo-se considerar que o orixa é,
originariamente, uma forca da natureza. Nesse poemantanto, ele se torna uma forca
atuante no mundo urbano, uma espécie de luz flcemes (“um / ponto / riscado / a /
laser”). Essa ressemantizacédo do orixa no contaxtano e contemporaneo €, por varios
aspectos, instigante, pois, explorando a maleabliéiddo mito, o poeta assinala o valor
transcendente de um acontecimento trivial da sadeda qual ele vive.

Retomando a instigante ligacéo realizada por RicAtdixo entre a poesia concreta
e as narrativas da mitologia ioruba, podemos cittrecho do poem&gun, do livro A
roda do mundo (2004, p.34), no qual fica mais explicita a retagétre poesia concreta e 0

contexto sagrado afro-brasileiro:

Ele avanca
e até a terra
treme.

Ogum

com suas
guatrocentas
mulheres

e seus

mil

e quatrocentos
filhos.
Alguém
algum dia
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falou
enquanto
ele falasse?

O que chama a atencdo nesse fragmento, além deudontujas referéncias
remetem as caracteristicas de Ogum, é a dispogigfioa escolhida pelo poeta. Podemos
perceber que o poema esta disposto visualmente sem® signos graficos fossem um ir-e-
voltar, um constante movimento de ondas espalhaelaspagina. O poema é distribuido
mais na vertical do que na horizontal, e as pataxigzagueiam com o branco da péagina,
dancam com leveza conforme a perspectiva que ijdaéa®0s, isto €, da pagina como um
espaco total de representacdo. Além disso, paracAte espaco como um todo, na sua
pluridimensionalidade, representa um vazio que eéerphido pelos signos, sejam eles
decorrentes do poema escrito, do poema falado,odw cem deslocamento ou de uma
musica que o invade tudo. Sua perspectiva, ecoard Pound, de que “a poesia nédo é
bem literatura, ela esta mais préxima das artedipdés e da musica” (MARQUES, 2004,
p.112), permite a abertura da idéia de que egtadsia) esteja presente ndo apenas em um
belo poema escrito, de acordo com as normas dacegtéespondendo as leis da autoria,
mas também em um poema falado, ou “cantopoemafenmo tanto por um poeta da
poesia escrita quanto por um poeta da oralidadermente a tradicdo popular.

E é nessa acepcdo que Antdnio Risério se referemativas em lingua ioruba
sobre os orixas, no seu livriki Orixa (1996, p. 54), ao explicar que estas tém como
caracteristicas o fato de serem “jogos verbais][gaemeiam a nossa vida”, (1996, p.27),
no sentido que o poético brota da palavra pratoaseja, da vida e das manifestacdes
cotidianas que nela imprimem sua marca. Risériocandlgumas das caracteristicas
relevantes dos orikis, a saber: a) geram uma lgyagi@rtextual simultanea entre som,

imagem e significado (“a fanomelopéia intertextyad” b) sdo um ideograma, objeto
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signico construido via sintaxe de montagassemblageserbal fundada no principio da
parataxe (frases sem conjuncdes subordinadasypuBrarparte, vale ressaltar que a tradicédo
da poesia concreta explora amplamente esses recwemo as frases ou palavras
aproximadas no texto sem conjuncdes ou nexos l®gixplicitos.

Voltando a Risério, esses “jogos verbais” ndo ree¢dim apenas a uma brincadeira
com a lingua, mas revelam uma profunda estrutuf@edsamento e de visdo do mundo, e
cita o antropdélogo Edmund Leach, para quem, enquastsociedades ocidentais sao
treinadas para pensar em termos cientificos, mpibess que ele chama de “primitivos”

sao treinados para pensar poeticamente. Sempmkaom o antropélogo (1996, p. 27)

toda a nossa educacéo se destina a fazer da lemuaig instrumento cientifico preciso. Espera-se
que a fala ordinaria de um homem educado correspand canones da prosa mais do que aos da
poesia; a ambiglidade da declaracédo é deploradanlitaa sociedade primitiva, o inverso pode ser
o caso; a faculdade para fazer e entender sentamjzEiguas pode mesmo ser cultivada.

Essa citacdo nos remete aquilo que comentamoscantente em relacdo a maneira
como a linguagem é cultuada nas sociedades afsic#naprendizagem da linguagem
inclui o conceito de ambiguidade como parte intetgrado processo de decifracdo da
mensagem. A esse proposito, voltando a nossa enddie é casual que o prefacio ao livro
de Risério tenha a autoria de Augusto de Campos,rgssalta, entre outras coisas, a
reivindicacdo fundamental levada adiante por Ris@u seja, a “incorporacdo da poesia
oral das culturas indigenas e afro-brasileirascaipusdas nossas poéticas literarias” (1996,
p.11). Trata-se do processo de reelaboracdo daalyegn, e se em ambito sagrado, no
contexto de origem iorubd, a palavra esta a sewicatual do Candomblé, no contexto
literario, a palavra é entregue ao ritual da pgesiaqual o poeta reelabora matrizes do

sagrado.
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O poeta angolano Ruy Duarte de Carvalho realizdcaque Risério reivindica na
citacdo anterior, ou seja, retrabalha cantos atdai sua regido, coletados em pesquisas
etnogréficas, e os transforma em poemas escrilbsnatdo que a poesia oral que ele
apreciou como etnografo possa servir-lhe de estimala a criacdo como poeta. Vale
acrescentar que a tradicdo ocidental também ragiaBos em que a linguagem reelabora
matrizes do sagrado, por exemplo, quando os pdat@sn uso do chamado “verso
biblico”.

A “apropriacdo” de matrizes orais — suas tematicams estruturas sintaticas,
fonéticas, semanticas — para o texto escrito éiénetg em poetas que, como Edimilson de
Almeida Pereir®, Addo Ventura, Oliveira Silveira, Ricardo Aleix®uy Duarte de
Carvalho e Paula Tavares, consideram manifestdigizeas a oralidade, como os cantos
do Congado, do Candombe, os pontos do Candomblé&jiseangos — muitas vezes
classificados como material anénimo ou fruto de wmacao coletiva — como legitima
representante do género poesia, situado fora dmeaocidental. E é dessa “apropriacao”
gue estamos falando ao analisar os poemas de Atgiaodo aproximados com os orikis.

Por isso, se estabelecermos uma linha que do dontaxiba nos leva a Antdnio
Risério, que nos leva a Ricardo Aleixo, que nosmdaz a Augusto de Campos, poderia
parecer um absurdo que, cortando o caminho, oxtoni@uba e Augusto de Campos, em
posi¢cdes antipodas, estivessem interligados. Mas BEs compartiham uma mesma
estruturacdo criativa, que vé no bloco de signospégina um campo aberto para a

exploracdo de sentidos. O signo, no contexto igras&im como no concretista, por

% Sobre a representacdo literaria dos cantos ritusey PEREIRA, Edimilson de Almeida.

Cantopoemas:uma literatura silenciosa no Brasil In; FIGUEIREDO, Maria do Carmo Lanna &
FONSECA, Maria Nazareth Soares (org.). (2002).
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representar um enigma a ser decifrado, tem quabssto, prestes a assumir os diferentes
significantes que o leitor privilegiar. A oposicigosversus ludosda qual se nutrem os
orikis, também faz parte do processo criativo das@oconcreta ou visual. Mais do que
isso, 0 aspecto ludico, sonoro e visual da palgwwa,ser plural, corréi as cristalizacoes
estabelecidas pelogos Retomando, mais uma vez, as analises Risério (J038%), vale
acrescentar que “o oriki nasce no interior da n@dha de jogos verbais, dadi linguae
que se enrama no cotidiano iorubd@” e que “a exfoeswiki' designa nomes, epitetos,
poemas”, sendo que o “nome atributivo se expandeairaente em direcdo a constituicao
de um corpo signico percebido e definido como ‘jpo&t

Ao considerar o poem@ine-Olhode Ricardo Aleixo, parece-nos mais explicito,
agora, 0 processo criativo do poeta, bem como ree tmais apreensivel o processo de
montagem do mesmao qual existe unmtermezzem que o0 poeta explica, a maneira dos
orikis dos quais ele se inspira, alguma coisa sobn®me enunciado. O corte acontece
rapidamente, tanto quanto o deslizar do meninodfravés da rua. A explicacao, contudo,
€ ambigua (tanto quanto o oriki, que precisa seifrddo): quem ¢é esse “ponto riscado a
laser'? Exu? O menino? Ou os dois? Esdermezza@acrescenta para o leitor algo referente
a decifracao geral do poema? Enquanto surgem pssgisntas, 0 poema aponta para sua
outra vertente, representada desta vez pelos elesnexlacionados a tradicdo da cultura
ocidental: de fato, a estrutura do poema remetéé@scas do corte cinematografico,
através das quais se realca sequéncias rapidasae que vao se substituindo.

Ricardo Aleixo evoca, enCine-olhg uma série infinita de questdes que dizem
respeito a cultura brasileira contemporanea. Cantadque mais nos interessa € ressaltar
que Ricardo Aleixo aproxima uma vertente da cultafeo-brasileira, através desse

universo de signos em mutacdo (inspirando-se ndgs)rda estrutura poética da
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vanguarda literaria brasileira, hoje ja considera@aonica”’, isto €, o Concretismo. Com
iSSO, 0 poeta recupera outra importante mitologe esta na base da cultura brasileira, a
ioruba, para que ela dialogue com outras matripdisirais. Ao fazer isso, o poeta nao
deixa de inserir-se na “tradicdo” da literaturasbbesra contemporéanea, mais além de
qualquer rétulo que possa ser criado para defiungdo poética realizada por ele. Nesse
sentido, € importante lermos o trecho da entrewstecedida a Fabricio Marques, em que

Aleixo deixa clara sua intencionalidade ao fazeaegroximacao:

[...] meus orikis devem a leitura de poetas commeb#&Valcott, Aimé Césaire, Wole Soyinka e até...
Saint-John Perse! Como ja disse inmeras vezebamireta € a inclusdo de mitopoéticas africanas e
afro-brasileiras (e mesmo das amerindias) no cgepal do sistema de signos denominado poesia
brasileira, e ndo “cadinhos etno” a margem da ‘@éeira poesia”’(MARQUES, 2004, p. 113).

Com efeito, seria necessario abrir aqui um long@rdasis para analisar em que
medida esse autor, assim como 0S outros aqui @adols, se inserem naquilo que
chamamos h& pouco de “tradicdo da literatura leiessiicontemporanea”, e como essa
insercao ocorre e € comprovada. Nao existem eleselgfinitivos que comprovem esse
fato, a ndo ser a progressiva circulacdo e aceitdedsas poéticas nos meios culturais
(académicos, oficiais ou alternativos), que asa@rmais ou menos conhecidas. Esta para
ser elaborada a andlise que demonstre a possilalidesse fendmeno transformar ou nao
essas poeéticas em paradigmas ou referéncias dentetda época, estilo, diccéo, etc...
Nesse sentido, a poesia de Ricardo Aleixo tem gidluida em diferentes antologias

poéticas brasileird® representando determinado estilo poético, da mesaneira como

4 ver: HOLLANDA, Heloisa Buarque de (org.) Esses poetéahna antologia dos anos 90Rio de Janeiro:
Aeroplano, 1998 ; BARBOSA, Frederico & DANIEL, Cldio (org.) Na virada do século. Poesia de
invencao do Brasil Sdo Paulo : Landy Editora, 2002 ; MONTEJO, AddHd.). Correspondencia celeste

Nueva poesia brasilefia (1960-20pMadrid : Ediciones Ardora, 2001.
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0s autores aqui analisados tém conquistado autanendestaque dentro do panorama
poético brasileiro contemporaneo.

No caso de Edimilson de Almeida Pereira assistirawd,ivro de falas, publicado
em 1987, a uma releitura peculiar dos orixas. @raafbre o livro com uma epigrafe que
mostra a vertente criativa adotada a partir dasmdives do pantedo ioruba. A epigrafe é
retirada do livro de Monigue Augra®,duplo e a metamorfose: a identidade mitica em
comunidades nagfe se refere a criacdo do mundo por Elegbara, @) E&y: “quando
Elegbara engoliu e restituiu tudo, mostrou queb®@a que organiza 0 mundo, através da
fala. E a palavra proferida que recria o mundocgtgido e devolvido com significado
proprio”.

Nessa acepcao, fica clara a semelhanca entre o g@jiexu e o papel do escritor
que também “recria 0 mundo” e é agente transformdaqalavra e dos seus sentidos. Por
isso, nos poemagisitacao e Emissarios(subdividido em trés partes), o eu lirico € um
poeta-Exu (ou Exu-poeta) que assume, por vezesZ am primeira pessoa, e por vezes se
torna referente do discurso poético. Ocorre umarpagicdo de papéis e de vozes liricas
nesses poemas, fato que gera uma ambiglidade mpeter@s caracteristicas inerentes a
Exu. Conforme observa Maria José Somerlate Barf@mad FONSECA, 2000, p. 168) ao
analisar esses poemas de Pereira, “como o verhmdm@ria palavra, Exu resiste a
centralizacdo do discurso atraves de manobras aastgtie revertem, deslocam e
reinscrevem a sua proépria reflexividade”. Isso ifiggn que o0 poeta, uma vez assumido o
papel provisério de Exu, também se vale de recyramsreverter, deslocar e reinscrever 0s
signos que compdem seu poema. Isso se torna eviderante a leitura do poema que abre
o Livro de falas (PEREIRA, 2003c, p.21), cujo titul¥jsitacdg vem precedido de uma

epigrafe, também extraida do livro de Augras, qeieedere ao comeco do mundo na
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cosmogonia ioruba, segundo a qual “Exu se mani@sttudo aquilo que vem em primeiro
lugar”:

O cavalo das indagac6es me prostrara. Tua
raz&o e tristeza talvez me reconfortem. O

sol ardeu, agora murmura um lamento de
chama e nuvem. Tua vida é nunca mas desde
sempre pousada no principio do mundo. O
cavalo sou eu e também a sua negacéo. Tua
paz deixa-me apreensivo. Estas na vertigem,
tua bagagem de mutaveis espelhos: - 6 nem
saiste conhecido de pernas falantes.

Sem duvida, o poema ndo representa uma outra raateirecontar 0 mito iorubd,
ja que parece dificil identificar, aqui, elementp® revelam Exu ou as suas caracteristicas.
Nos poemas anteriores, embora 0s poetas fizesseanregrniacdo pessoal e original do
mito, era possivel encontrar marcas explicitasrdeenso mitico ioruba e referéncias mais
ou menos diretas a sua constituicdo. Neste casw-$& realmente um desafio realizar o
mapeamento da origem que teria motivado a esanitpogma: sabemos que o ponto de
partida € o mesmo, isto é, o mito de Exu, mas wmajue o0 poeta assume totalmente o seu
papel de transformador da palavra e do signo, to igxe decorre dessa transformacao se
mostra radicalmente afastado do contexto que morig

De certa maneira, 0 texto poético pode ser ideatifi por aquilo que Ricardo
Aleixo (apud PEREIRA, 2003c, p.15) apontou como sendo as limeaais da criagao
poética de Pereira, ou seja, por um lado, uma testeanheza da organizacédo frasica, em
que predominam a distorcdo sintatica[...]” e, patr@ lado, “0 dominio da técnica de
montagem, responsavel pela apropriacao / transfigorde fontes textuais as mais diversas
— operagédo da qual resultam pecas minimas, intbidagis, conforme a participacao ativa

do leitor”. Esses aspectos estao particularmesfgais em textos como os que compdem o
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Livro de falas, nos quais o mito é apropriado e transfiguradaaedo com as intencdes
do autor. IntencBes que Pereira revela numa estaegdncedida a Maria José Somerlate
Barbosa (1998, p. 120), onde encontramos a corfamadesse processo de

deslocamenfd:

Pego os signos [da cultura africana] mas nuncadego o fato original. Tento criar a minha propria
leitura que vai partir um pouco da expectativard@mncéo e até do proprio imaginario. Porque contar
0 que ja existia antes pouco acrescenta nesse caenpignificacdes. Quando montei o meu livro
sobre os orixasq livro de fala$ simplesmente desloquei. [...] O meu texto nZmmnéa o mito. E
como se eu estivesse, de uma certa maneira, tentamal uma outra mitologia que seja um
desdobramento daquela original.

Essa superposicao de “outra mitologia” sobre alogta tradicional mostra-se na
maneira como os referentes da segunda sao canmuffedtexto poético de Pereira. Para
conseguir esse efeito, o autor lanca médo de técmckbormas diferenciadas como, por
exemplo, o uso do poema em prosa — talvez porssemen género que esta mais préximo
das narrativas de fundacgéo, das quais se compdemtos — ou 0 aproveitamento da
técnica surrealista que, sempre de acordo comar é@apud BARBOSA, 1998, p. 120),
oferece “varios labirintos por onde se pode emean tentar chegar a uma significagdo”,
fato que torna essa técnica particularmente idpaeaescrever sobre 0 mito, pois este “é o

grande labirinto por onde se entra nas varias gofREREIRAapudBARBOSA, 1998, p.

4" Ver, a esse respeito, outro depoimento dado p@irBeem entrevista a Steven White (1996, p.4%)em
autor afirma que com bivro de falas “queria escrever poemas que despertassem a emagastrassem o
esforgo do poeta para conhecer as palavras. (. sehtia a necessidade de internalizar ou engbkteza dos
mitos para depois devolvé-los ao mundo. Trazer ibesrpara dentro de mim era uma maneira de conhecé-
los; ainda que parcialmente. E 0 que me atraia emaislevolver os mitos com algum sentido a maémal
dos sentidos sagrados que eles possuem no Candothhié@vo sentido para os mitos esta na minha
experiéncia de néo-iniciado, ou seja, do homem made fragmentado que deseja se reaproximar do
sagrado. Dai, vem o segundo ponto de orientacd® ghivro de falas: estabelecer uma ligacdo entre a
tradicdo e a modernidade da cultura afro-brasil@isaepigrafes de cada poema remetem para o nigfioalr

€ 0S poemas procuram ser uma outra voz, conversamd@ mito original. [...] Quivro de falas ndo é livro

do poeta que se entrega a lamentar a totalidadidpeE livro do poeta que tem admiracdo pelaittselk,
mas que se compreende parte da modernidade fra@niaerjt..] E interessante observar como algumas
imagens dos mitos originais do Candomblé trazem estianulacdo que lembra o Surrealismo”. A traducéo
do inglés é nossa.
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120} Cabe ao leitor espreitar os significados a pdetitas “varias portas” e escolher uma
delas para entrar no proprio poema.

O mesmo ocorre com 0s outros textos do livro galecdmoEmissarios(poema
dividido em trés partes), também trabalham com to ok Exu e suas transformacdes. A
linguagem empregada nos poemas € cifrada, fechattando aos apelos do Simbolismo.
A primeira parte,O encontrg € relativa ao encargo de Exu de receber as afasen
distribuir os dons. No entanto, no texto ndo harégfcia a despachos, e sim unicamente a
uma rosa “de um morto sobre os jardins”, talvez umagem que tenha lembrado as
oferendas nas encruzilhadas. O disfarce (entreferénzia explicita e a alusdo a
homenagem a Exu) € sugerido pelo verso “Nossa meptaisa, vontade merecida de um
incéndio. Também eles desmontam as flores auxdigoelos arlequins (PEREIRA,
2003c, p. 22), no qual o sujeito plural, “eles”’prté@m um referencial claro, podendo ser
tudo, respeitando a ambiguidade que envolve adigarExu. Nesse sentido, a presenca de
“arlequins” torna-se metonimia dessa transformag@stante dos referentes. Alias, €
relevante a presenca de elementos que remetem iaersando carnaval — mascaras,
arlequins, abre-alas, passistas — nesse livro.pdéacaso um dos ultimos poemB&scola
(PEREIRA, 2003c, p. 49), reitera a presenca daadisfatravés de metaforas decorrentes

do universo do carnaval:

Passamos as ruas como um segredo
e nossas alegorias exprimem realidades mais
fundas que o espanto.

Sao dias de mascaras, de intencdes claras
somos em nés, em nds se concentra o mundo e

8 vale ressaltar que, embora ndo tenha trabalhanibosomitos iorubas, o poeta Addo Ventura também se
serviu da técnica do Surrealismo para compor algossseus textos mais significativos, tais cdbaor-se

um abutre ou mesmo depois de deduzir dele 0 az(1969) eAs Musculaturas do Arco do Triunfo
(1972).
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suas cartas.

Reconhecemos a nuvem e a fantasia
nada ha nestas ruas que as impecam de nos
iludir e decifrar.

Passamos como um rio de madrugada

e nossas alegorias designam verdades mais
firmes que a sabedoria dos
homens.

Embora saibamos que o contexto alude ao carnawgesar de que nao haja
nenhum sinal explicito sobre esse evento no textofato desse poema estar inserido no
livro em que o autor trabalha com a significacds daxas € indice de que podemos
interpreta-lo a partir dessa chave de leitura.eEatb, pode-se ler o poema como tratando-
se do desfile carnavalesco ou como o cortejo dossyrja que quando “descem”, eles
respeitam uma ordem giré), e vém paramentados, reproduzindo o aparatc@uede o
ritual sagrado. No poema, pode-se tratar tantondeitwal sagrado quanto de um ritual
profano, uma vez que muitos elementos aludem amasalidade de leituras: palavras
como “segredo”, “alegorias”, “mascaras”, “as cditat@ fantasia”, assim como as
expressdes “realidades mais fundas que o espantéha ha nada nestas ruas que as
impecam de nos iludir e decifrar’, ou ainda “nosaBegorias designam verdades mais
firmes que a sabedoria dos homens”, ndo indicam dec#racdo Unica, ao contrario,
deixam em aberto o campo de significagdo, no quabtos signos profanos do carnaval
quanto os signos sagrados dos mitos constituenivpssertentes de interpretacdo. Como
observamos anteriormente, bvro de falas o poeta engoliu a realidade e, num momento
posterior, a devolveu ao mundo como sendo outséargada, mascarada, transfigurada.

A escolha da ambiglidade como opcéo estética ppraduzir certa modalidade de

pensamento e de expressdo de origem ndo judastd-cou cartesiana também é
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reconhecivel nas opc¢des estéticas que caractedzabma de Ronald Augusto. Autor de
uma diccado poética que, nas palavras do criticadi@anRolim, ndo ambiciona “atingir
uma margem, nem o ambiguo conforto da forma”, Rbralgusto expbe um *“verbo
giratorio” (ROLIM, 2005) através do qual as palavestdao sempre “em vias de, prestes a”,
revelando um pensamento néo fechado sobre si mesmpao contrario, exibindo com
coragem e ousadia uma concepcao de obra litetdeidaa cujas caracteristicaswerk in
progresspotencializam as fissuras por ele abertas na lggmae na significacdo. O

poemaOgum de Ronald Augusto, evidencia essa modalidadsctéas

0 assentamento do quatro

ogum justiceiro encarnado

as armas de mercurio

nariz de abas brabas

os tacdes alados de hermes

a espada e a palavra armas

de jorge

wordswordswords

swords

parolagem brasa assoprada sem coracdo
verba

algum para ogum

despojos da guerra

banquete ap6s uma expedi¢cdo de conquista
ogum sentado firmeforte no quatro

se sua cadeira vermelha

aquele estrago

ogum bebum

gira dedibrénzeo o compasso na ponta
de um quatro

entrada de sola que talha

sempre dentro do esquadro
aparta-nos ogum de retrato e

de sol quadrado

ogum brugurundum nos quatro
costados de qualquer besta quadrada
a espadua do iracundo ndo chegam

os retardatarios dardos da inV&ja

9 Poema publicado em: www.palmares.gov.br
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Vale lembrar, antes de entrar em mais detalhesodm@, que Ogum € o orixa que
governa o ferro, a metalurgia e a guerra. De acooto Reginaldo Prandi (2002, p. 21),
Ogum é o dono dos caminhos e da tecnologia sendpanqiigamente, era considerado
também o orixa da agricultura, da caca e da pésgartir dessas informacdes, podemos
perceber, mesmo disfar¢cados, alguns elementosdgméficam Ogum no poema citado.
Apesar disso, ndo se trata de um poema de descaosatributos deste orixa, mas uma
livre recriacdo dessa entidade mitica, agora situadn contexto que extrapola tanto o
sagrado quanto o profano: o0 Ogum de Ronald Augesta “firmeforte” encaixado no
contexto da linguagem poética, que € individugatanto, responde unicamente ao “fio
de um pensamento-linguageth’que |he é proprio. A cadéncia dos versos, cujossla
semanticos estdo sempre prestes a serem cortatErspmpidos, sugere uma ruptura da
nocdo de uma poesia de ritmo harménico, deixanolarpana sensacéo de suspenséo geral
que torna eliptica qualquer mensagem (por maisiabglque pareca) que 0 poema
pretenda transmitir.

No poemaOgum 0s versos sao enunciados como uma sequénciagtaentos e
ndo como um “todo”, que vai se compondo aos pou€bgitmo resulta fraturado,
atravessado por pausas, elipses, registros queovéolto ao coloquial, como se seguissem
o ritmo da respiracdo, conforme ja assinalamosiantgente ao falarmos das poéticas de
Luis Carlos Patraquim e Edimilson de Almeida Pareessa perspectiva, Candido Rolim
(2005) explica que

Ronald Augusto experimenta quase todas as podsithils de sintese, através de um surrealismo

sincopado, minimal. Dan¢gando esse ritmo truncadosignos devidamente frustrados de qualquer
pretensdo de uniformidade, eleva o significantevaponto onde o significado se rarefaz (logo,

multiplica-se), proliferante, polissémico

*0Ver, a esse respeito, o artigd-esta da fala In: ORNELLAS, s/d
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O poeta explora determinados recursos estilisticosno as rimas internas e
assonancias) para criar ligacbes entre palavras €uetermos semanticos, ndo tém
familiaridade. Os signos apresentados por Ronalgugio no poema estado sujeitos a um
contagio mutuo, desgovernado, constituindo aprogi®ea imprevisiveis, beirando o
desconcerto. Um exemplo: a introducdo da sequ@msiéingua inglesa “swordswords...”
desconcerta a cadeia seméantica ndo apenas pelddgtoeta mudar repentinamente de
registro linguistico (do portugués, com que vinlscrevendo, para o inglés), mas
principalmente pelo fato da palavra repetir-seagxiezes como se fosse uma palavra so.
Neste caso, o0 autor introduz um choque em termditws, ja que a palavra “(s)word” em
inglés ndo lembra nenhuma outra por ele usada etagpés; no entanto, ndo se trata de
um uso arbitrario ou leviano desse recurso, pose@iéncia “swordswords...” esta
relacionada com 0s versos anteriores, nos quaigstefa espada e a palavra armas / de
jorge”. E interessante notar nesta seqiiéncia ogatgbde palavras e conceitos, na medida
em que “sword” em inglés significa precisamentgéek®”’, assim como “word” — escrito
no principio do seu verso sem o “s” — significalgyaa”. O poeta condensou em uma unica
palavra dois conceitos, por meio do suporte deoaetyistro, ou seja, a lingua inglesa. Isso
mostra como 0 poeta esta atento aos horizontesodagéio de significados, no intuito de
acolher tudo aquilo que Ihe permite potencializatewto, concebido ndo como uma
insténcia fechada, acabada, mas como uma obragamanto.

Diante dos aspectos observados e analisados ragstala, podemos concluir que
as poéticas de Edimilson de Almeida Pereira, Ad@otia, Paula Tavares, Ruy Duarte de
Carvalho, Oliveira Silveira, Ricardo Aleixo e Roti@lugusto se portam como a metonimia

de Exu — lembrando que este orixa é comparadogao $inguistico, por trazer em si 0
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potencial de varias mutacdes. No trabalho criadiesses autores, a palavra poética torna-se
maleavel, sempre prestes a criar novos significaalmsrtos, como uma encruzilhada, uma
bifurcagéo ou um “trivio™, nos quais os signos podem circular com fluidesaEpoética
pretende menos comunicar, € sim ser um elememo @ mudanca e renovacao de eixo
no que diz respeito a poética que possa incorpemnéie outros signos, aqueles decorrentes
da diaspora negra, assumindo o risco da ambigUidadeaneira do seguinte poema de

Ronald Augusto (2004, p. 37):

a mudez isolante com que a fala

aléns do mais aqui 0 péa do ioruba

Podemos observar como o fragmento esta caracterjgeld presenca do paradoxo
(a mudez da fala) e pela estrutura sintatica e sragguebrada. Isso gera a ambiguidade e
obscurece os signos pois, se por uma parte ideatibs a palavra "iorubd", por outra, o
sentido da estrofe ndo se mostra ao leitor de maaeeidente. Dessa forma, as poéticas dos
autores aqui analisados tornam-se receptaculosndevisdo de mundo em que o sagrado
constitui um forte elemento de identificacdo e degéo. No entanto, 0s poetas
(principalmente os brasileiros) se apoiam na egpera do sagrado ou na consciéncia da
existéncia e fundamental relevancia da mitologiauba (assim como da experiéncia
sagrada banto), extra-ocidental, para forjarem nnodalidade de criar, de dizer e de existir

que seja inovadora dentro do universo da poesi#tasen lingua portugue¥a Por conta

°1 Referéncia ao titulo de livro de poema de Ricakdixo, publicado pela Scriptum Editora, de Belo
Horizonte, em 2001. O poeta explica que a palaiv@a designa, entre outros significados, a reuniaoéte t
caminhos.

°2 E importante frisar, aqui, que a “inovacdo” dal@stamos falando refere-se principalmente ao gtmtia
literatura escrita, uma vez que o vasto repertpaético da oralidade revela a presenca de um waiver
extremamente rico em termos de experimentacdes.
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disso, esses poetas representam uma significata@avde tendéncia, por introduzirem no
processo criativo e na observacao do cotidiano ficaddes radicais que dizem respeito a
uma maneira de olhar, de pensar e de sentir agigsdjpntes culturais despojadas de
exotismo, bem como da fidelidade a um canone titer® olhar que norteia as poéticas
aqui consideradas é multiplo, ambiguo e rapido camoExu felino que chispa entre os
signos e as palavras, zig-zagueando entre diferesténulos que possam concorrer para a
criacdo de uma poética hibrida. Como bem apontodr8aOrnellas, ao escrever sobre a
poética de Ronald Augusfo os autores “se encaminham pelo que Severo Sarduy
denominou de ‘proliferacdo dos significantes’, qujatica textual vai da leitura sofisticada

da poesia ocidental até a [criatividade] da lingunagla rua”.

®3 Sandro OrnellasA festa da fala In: www.ailha.com.br/ameopoema/aut_ronald.htm

164



3. A MINERACAO COMO METAFORA DA ESCRITA POETICA

3.1. Das palavras no labirinto

A estrutura socioeconémica das sociedades colai@se apoiaram na escravidao
como a maquina produtora de riquezas, através divacuwou da exploracdo de
determinados produtos (café, cacau, acUcar, algedaaro, entre outros), tem levado
varios estudiosos das questdes culturais a arafisas problematicas relativas a estas
sociedades (por exemplo, a caribenha, a norte-eamexj sul-americana ou a brasileira)
tomando como referéncia o estudo do fenbmenglaliatation por considerarem-no um
paradigma do funcionamento da multiplicidade deuddis culturais e o ponto inicial que
fundamenta uma série de valores tidos como inese&#esociedades mencionadas. Este €
0 caso da investigacao levada a frente por BeRitgz (1998) que, apds debrucar-se sobre
o "desenvolvimento da economia de plantacdo emspadto nas superficies socioculturais”
do Caribe, estabelece sua analise das manifestaciteirais dessa regido. Para tanto,

observa:

En mi opinion, la plantacién podria resultar unapaetro ain mas (til; podria servir de telescopio
para observar los cambios y las continuidades daltia Caribe a través de los lentes de mdltiples
disciplinas ; a saber : la economia, la histo@asdciologia, la ciencia politica, la antropolodéa,
etnologia, la demografia, asi como a través demenables practicas, que van desde las comerciales
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a las militares, desde las religiosas hasta kslias. Pienso que [...] la plantacion resultadmdos
principales instrumentos para estudiar el areeo &l de mayor importancia.
(BENITEZ ROJO, 1998, p. 56.

Nesse sentido, Benitez Rojo reitera a validade wknie de Fernando Ortiz,
Contrapunteo cubano del tabaco y azlucar1978) como amostra daquilo que uma
andlise referente a plantacdo pode revelar pama dlés dados socioecondémicos de
determinada época e determinado lugar. O ensaiOrtie evidencia a maneira como o
cultivo do tabaco e a plantagdo do acucar, em Guoteaferiram na definicdo da identidade
nacional e demonstraram, ao mesmo tempo, os magofegaram a representacdo dessa
identidade. Tabaco e acucar assumem, nas palaea®rtiz, um valor metaférico,
explicando muito mais do que simplesmente a mageimre a plantagdo era organizada em
Cuba. Para Benitez Rojo, o que esta em jogo noicemEa Ortiz € uma abertura de
significantes — e de universos — relacionados cemiots elementos, uma vez que, lendo as
descri¢cbes de Ortiz no tocante ao tabaco, citada8enitez Rojo, reparamos que "en el
tabaco hay siempre algo de misterio y sacralidadffimar el primer tabaco es como un
rito depassageel rito tribal de iniciaciéon” (ORTIApudBENITEZ ROJO, 1998, p. 208)

Por outro lado, o ensaio de Ortiz acrescenta cuecbnomia del azucar fue desde sus

inicios siempre capitalista, no asi la del tabaco ¢n la produccion azucarera todo esta

** “Na minha opinido, a plantagéo poderia resultarparametro ainda mais Util; poderia servir de &ip»
para observar os cambios e as continuidades deigy@laribe através das lentes de mdltiplas dis@gli ou
seja: a economia, a historia, a sociologia, a @épalitica, a antropologia, a etnologia, a demfigrassim
como através de inimeras praticas, que vao desdenasrciais as militares, desde as religiosas até a
literarias. Penso que a plantacao consiste em gnndtyumentos principais para estudar a area,dgua&o o

de maior importancia”.

% “no tabaco sempre tem algo de mistério e sagradoflimar o primeiro tabaco é como um rito de
passagem, o rito tribal da iniciacao”.
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metrificado, casi siempre pstandartsde valor universal"(ORTIApud BENITEZ ROJO,
1998, p. 207f.

Gracas a essas observacoes, Benitez Rojo chegaclusém de que é possivel
pensar nas diferencas culturais instauradas em @ubartir da analise das praticas
socioecondmicas da plantacdo do tabaco e do aggéicgme essas praticas culturais se
dividem, grosso modo, de acordo com as diferengascgracterizam o cultivo desses dois

produtos:

El tabaco es el carnaval, la palabra-ritmo, elieicrritual, la danza sagrada, el tambor que &aapl
une, la posibilidad de bailar el lenguaje, [...}etitorio del arte, de la imaginacion y de lo foe;

es el supersignificante que remite a las tradiciands antiguas de Africa, Asia, América y Europa.
Por otra parte, el aztcar alude al ritmo binaridadiey y de la norma, de la jerarquia partriardal,
conocimiento cientifico [...] es, sobre todo, ginsiicante que se propone como centro, como origen
y destino fijo para el significante del Otro. (BENHZ ROJO, 1998, p.207)

Sob essa perspectiva, seria pertinente partir dat@s socioecondmica da
plantacdo para individualizar elementos culturasodrentes dela, elementos relativos a
difusdo da cultura da didspora negra nos diferetf@egorios em que a plantacao foi
praticada. De fato, essa teoria é freqientementsidgrada no tocante ao campo da
musica, onde se explicita, talvez, com maior e\ddea linhagem cultural de determinados
ritmos vinculados a origem do trabalho escravolaatacdo. Para reforcar a relacdo entre a
plantacdo e a estrutura cultural das sociedades ela foi implantada, vale citar um

fragmento do tedrico René Depestre (1980, p. 87):

%A economia do agucar foi desde os seus comegopreecapitalista, ndo assim o tabaco [...] na pradu
acucareira, tudo esta metrificado, quase semprstaodartsde valor universal”.

>"“0 tabaco é o carnaval, a palavra-ritmo, o samdiffitual, a danca sagrada, o tambor que falaee an
possibilidade de dancar a linguagem, [...] o t@not da arte, da imaginacdo e do poético; é o
supersignificante que remete as tradicdes maigamtia Africa, Asia, América e Europa. Por outdp|ao
acucar alude ao ritmo binario da lei e da norraahidrarquia patriarcal, do conhecimento cientific é,
sobretudo, o significante que se prop&e como ceotmo origem e destino fixo para o significante do
Outro™.
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Sous les régimes de plantation, et sous les systé@gonaux également oppressifs qui leur ont
succédé, les initiaux africanismes, indianismespmtismes, par la confrontation métabolique de
leurs éléments propres, ont débouché, transmués,urse vitalité singuliére: une composite
américanitéqui résulta réciproquement profitable a tous lespfes de notre originale famille de
sociétés. Les échelles de valeurs apportées dériienr et celles qui fonctionnaient sur placeea d
nivaux variables d’'une société a l'autre, ont étbjét d’'un processus universel de créolisation
américaine®.

Particularmente fascinante, sob esse ponto de ¥stahistoria do nascimento do

blues,nas proximidades do Delta do rio Yazoo, no sulstsdos Unidos, regido na qual

muitos africanos e afrodescententes trabalharamegime de escraviddo nas planta¢des do

algoddo. Como o regime escravocrata impedia osegndos da Africa de usarem seus

instrumentos de percussao ou de sopro, a voz t@mauprincipal e Unico instrumento do

negro. Diante dessas restricdes, a voz era em@egad/ork-songsou seja, "cangdes em

gue o feitor cadenciava o trabalho dos escravdsatala dos martelos ou machados"

(MUGGIATI, 1995, p. 9). Estasvork-songs por sua vez, vieram a se constituir como a

origem doblues No entanto, anterior ao canto nas plantacoewis significativo para a

perspectiva literaria que abordamos,goto foi uma prética cultural que durante a

escraviddo e depois da abolicdo, se firmou como umamnifestacdo diasporica

transplantada em solo americano, originaria daesgdio vocal basica dos africanos — os

chamado#ollers. De acordo com Muggiati (1995, p. 10), estes

eram uma forma de comunicacao nos campos do Suitasnicancdes evoluiram a partir deles. Eram
ouvidos também nas ruas das cidades, onde vendedonbulantes negros anunciavam seus
produtos ou servicos através de um pungente cdtiico, expressdo semimusical de rara
beleza.[...] Este som Unico do grito que veio dacAfreflete caracteristicas culturais tipicas tfue
desafiado analises segundo os padrées convencamaisisicologia ocidental.

8 Sob o regime da plantacdo, e sob os sistemasnaégimmbém opressivos que os sucederdo, os iniciad
africanismos, indianismos, europeismos, atravésatdrontacdo metabdlica dos seus elementos pr@prios
desembocaram, modificados, numa vitalidade singulana compdsita americanidade que resultou
reciprocamente proveitosa a todos os povos da Hasséia original de sociedades. As escalas derealo
trazidas do exterior e aquelas que funcionaranugar| a niveis variaveis de uma sociedade para,dotam

0 objeto de um processo universal de crioulizagéerizana”.

168



O emprego da voz e do grito e o aperfeicoamentdétascas para utiliza-los séo
fundamentais para os musicos marformersque remetem ao universo da diaspora negra,
conforme veremos também no proximo capitulo, atisammnos as performances poéticas e
pluridimensionais de Ricardo Aleixo e de Ronald Astg.

Vale acrescentar, a proposito da histéria ldees que ha uma caracteristica
significativa em sua estrutura musical, ou sejdato de a “célula basica do blues” —
chamada délue note— interferir na escala musical ocidental pois,tor@alidade de D6
maior, o Mi e 0 Si sdo diminuidos em meio tom. liggocom que alklue notes1do possam
ser tocadas nem no piano (por estas notas estteeas teclas), nem em instrumentos de
sopro e nem de corda. Para resolver essa “inad&ojuda escala musical dduescom a
escala ocidental, foram criados meios de fazerlizg% as notas gracas aos instrumentos
derivados dos originarios ou, como ocorreu comaddw, estudando-se o uso de outros
instrumentos (o violdo passou a imitar o eslide da guitarra havaiana). Por conta disso,
as blue noteseram chamadas de “notas rebeldes”, e a tonalidagical do blues,
originada do grito, foi interpretada, por espestak no assunto, como uma forma de
resisténcia étnica, manifestando “a incapacidadeu-recusa — do negro de aderir
estritamente a tonalidade européia” (MUGGIATI, 199512). Isso nos ajuda a entender,
por exemplo, a escolha de Edimilson de AlmeidaiRe(2002, p.49), quando cita, como
epigrafe de seu poen@dube,a afirmagédo de Duke Ellington para quem “o blussrmpre
cantado por uma terceira pessoa, aquela que rialést

Ora, por que fizemos essa digresséo sollre@s uma vez que nosso trabalho n&o
versa sobre questbes musicais? Se existe umadighigiia e evidente entre a estrutura
socioeconOmica da plantacao (no caso, do algoda@reducédo de manifestagdes culturais

diasporicas como ®lues, nos Estados Unidos, gerado a partir do grito dente do
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trabalho no campo, entdo é possivel pensarmos @mMsocasos Nos quais a estrutura
socioecondmica colonial teve um impacto significata producéo de determinada diccao
poética, tal como aquela que estamos considerando.

O tedrico Edouard Glissant frisou a importancia ldaanca daplantation no
surgimento do “grito poético”, particularmente rmtiacées culturais que ele chama de
culturas compositas: “a verdadeira Génese dos pdwdSaribe da-se no ventre do navio
negreiro e no antro da Plantacdo” (GLISSANT, 200%3). Os poetas de lingua
portuguesa que aqui reunimos se mostram sensi@ees da teoria do grito, uma vez
que este representa a matriz de uma estética dizspalcada sobre a auséncia, ou seja, a
nocdo de um “ritmo sincopado” no qual o tempo da & precisamente aquele que remete
ao “vazio da plantacdo” (BENITEZ ROJO, 1998, p.409%0 é casual, portanto, que o
poeta Edimilson de Almeida Pereira tenha escollidmo epigrafe para seu liviO
Lapassi & outros ritmos de ouvido (2003a) o seguinte fragmento de Oswaldo de
Camargo: “Subito o grito — 6! — cresceu depresda as portas do ouvido, um “6!” tdo
longo para viver nos séculos” (CAMARGIpUdPEREIRA, 2003a, p.18). Nesse sentido, a
leitura do livroO Lapassi & outros ritmos de ouvidodemonstra a preocupacdo do poeta
no trato com o ritmo, bem como na busca de umaidipgética que reproduza o seu ritmo
interior e revele a sua identidade, tal como suBerdtez Rojo em suas reflexfes acerca do
ritmo e da performance na literatura. De fato, @it® cubano assinala, ao analisar a

novela de Caryl Phillips, que este

en tanto hijo de la plantacion, acerca su projtgsatura a los ritmos de la samba, el calipso y el
jazz. Y no sélo eso, el tipo de puntuacién quezatipara separar sus palabras, junto con el nimero
de silabas de sus palabras y la sintaxis que @aeé€stas, dan un significado ritmico a su discurso
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narrativo [...] Asi podriamos decir que el perfonce de su lenguaje literario [...] esta dictado por
los ritmos interiores del escritdr

O fragmento a seguir d@ lapassi & outros ritmos de ouvido(PEREIRA, 2003a,
p. 24)torna-se mais inteligivel se considerado sob gpetiva proposta por Benitez Rojo,
na medida em que explicita o “significado ritmi@d’inscrito como um possivel cédigo de

leitura do poema e do livro no seu todo:

a boca firme

o Toninho
num compasso belo belo
jazzeia até o

fim

o Tropical Ritmos
na boca firme o Toninho
transvira até o som
band

A sintaxe do poema, como se pode notar, é fratursidaopada, deslizante. Na
realidade, o que ajuda a unir os fragmentos do paepropiciar uma leitura compreensivel
depende mais do aspecto ritmico, sonoro, dos versnenos do desenvolvimento légico
dos seus conceitos. A construcdo sinttica entamtadificulta a compreensao, e gera a
confusao, pois ndo parece tao evidente dizer giezneia até o fim”, se “a boca firme” ou
se “o Toninho”. Benitez Rojo relaciona essa tip@aode ritmo, entrecortado, sincopado,
marcado pelos vazios na escrita literaria, ao vawmiginario decorrente do sistema

socioeconOmico da plantacao e explica que

*9“Como filho da plantac&o, aproxima sua prépriaréitura aos ritmos do samba, do calipso e do an#o

s6 isso, o tipo de pontuacdo que utiliza para seEaras palavras, junto com o nimero de silabasiae
palavras e a sintaxe que as conecta, ddo um saphifi ritmico ao seu discurso narrativo [...] Assim
poderiamos dizer que a performance da sua lingudigeraria [...] esta ditada pelos ritmos intererdo
escritor”.
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un performer, a través de su performance, pueddrilr el misterio de su identidad. Aunque esto
s6lo seréa posible poéticamente, sélo a través deampleja relacion entre su propio ritmo integior
los ritmos posibles en la masica, en el arte, ditdetura [...] Asi, podria decirse que la plaita

se repite incesantemente en los distintos estaglasiallizacion que aqui y alla presentan nuestros
performancesulturales, el lenguaje y la musica, la danza {itématura, la comida y el teatro, la
religion y el carnaval” (BENITEZ ROJO, 1998, p.8394045°.

Se a organizacdo econdmica da sociedade estrutatrastés da plantacdo e situada
em um determinado momento histérico, por um laglm, provocado repercussdes estéticas
tais como as evidenciadas por Benitez Rojo, nontecao Caribe, ou Muggiati no que
tange ao nascimento diuesnos Estados Unidos — repercussfes estas que raterfe
ritmo e na diccdo poética ou narrativa dos esestgrertencentes a essas sociedades —
acreditamos, por outro lado, que € pertinente prapo contraponto a tendéncia estética
ligada a plantation considerando, para tanto, outra modalidade de m@gAD
socioecondmica relativa também ao periodo histddaolonizacdo e da exploracdo da
mao-de-obra escrava, particularmente no Brasilaris$ nos referindo a atividade da
mineracdo como uma possivel metafora, entre outl@sprocesso de criacdo literaria.
Trata-se de uma categoria que, como suporte teongs permite interpretar alguns
aspectos das poéticas dos autores aqui considerados

Para entendermos a formulacdo dessa categoria resiagio como operador de
leitura de certo tipo de texto poético — vejamosseguir, a descricdo dessa atividade
exploratoria no campo especifico da producdo ecwaOnA partir desta descricao,
indicaremos a transposicédo de sua pratica paranpaaa analise literaria, na qual serdo

analisados os procedimentos adotados pelos paatagarimparem o texto da linguagem

80 “um performer, através da sua performance, pagreitiiar o mistério da sua identidade. Ainda que 50

sera possivel poeticamente, s6 através de uma exany@lacdo entre o seu préprio ritmo interior eitnsos
possiveis na mausica, na arte, na literatura [.spi\, poderia se dizer que a plantacdo se repete
incessantemente nos diferentes estados de crigfitizque aqui e ali apresentam os nossos performers
culturais, a linguagem e a mdsica, a danca eratlite, a comida e o teatro, a religido e o calhava
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No Brasil, como indicam inUmeras pesquisas histéricos escravos foram
empregados na exploracéo de metais preciosos dw@antlos. A pratica da mineragao ou,
melhor, da garimpagem, descrita por Aires da Matchddo Filho enD negro e o
garimpo em Minas Gerais é associada a indole “imprevidente” do mineradaja vista
que o “garimpo era a mineracgao furtiva, clandestittadiamante, e garimpeiro, o que a
exercia”. Além disso, as caracteristicas relaciaraab garimpeiro apresentam-no como
sujeito “audaz, intrépido e ambicioso aventureiuee [procura] fortuna nessa vida cheia de
riscos, perigos e emogées” (MACHADO FILHO, 19851p). Nesse sentido, pelo fato de
ser uma pratica “fora da lei”, a garimpagem, emtosucasos, foi associada a pratica da
fuga dos quilombolas, na medida em que os doisnmpeairo e quilombola, buscavam a
subsisténcia nas mineracgdes furtivas.

Um dos aspectos marcantes dos garimpeiros € aidagaale descobrir reservas de
ouro e diamante em terrenos considerados falhosnpwodutivos. Essa sagacidade na
investigacdo, acompanhada do conhecimento da regidioitava, muitas vezes, em
importantes achados, mantidos sob segredo, pamsépgar o prestigio que ha no fluxo e
refluxo das ondas da sorte” (MACHADO FILHO, 19853@). Por isso, ao se inventariar a
formacao de um certo imaginario social, € posgieakar-se a logica de “esconder o ouro”
como uma das peculiaridades das préticas cultdesisrrentes da mineragédo. Conforme
assinala Aires da Mata Machada Filho (p. 34), ackbgle mundo dos garimpeiros esta
pautada precisamente nesse fluxo da sorte, ou mékacescassez ou abundancia do
diamante marca o fluxo e refluxo da existéncia’mBaconsequéncia disso, podemos dizer
gue essa tensdo entre a exuberancia, por um ladogseassez por outro, deixou suas

marcas simbdlicas nas praticas culturais decogatgsse universo.
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Antes de analisarmos 0s poemas, vale a pena obmewamais um aspecto
relacionado a mineracao, ou seja, 0s vissungoss Eantos de trabalho coletados na regido
de Séo Jodo da Chapada e cercanias de Diamantawecaavam-se por um certo teor
mistico, pois, além de serem cantos que acompamhasgafases da operacdo nas minas
eram, geralmente, encobertos por um enigma. Pda cligso, a escuta de algumas cantigas
ficava reservada aos iniciados, e isso contribafa pumentar a sua carga de mistério. O
universo da mineracao aparece, desse modo, mapetaltendéncia a um discurso velado,
econdmico, escasso, destinado a esconder os acladms como a confundir as pistas de
guem quisesse rastrear o caminho do ouro ou dcadiamn

Sob esse ponto de vista, € particularmente sigtific o fato de que a voz, no
universo da mineracéo e dos vissungos, se tornelemento decisivo na enunciacdo dessa
modalidade poética. Salientamos esse aspecto rpdicaln a importancia que as “poéticas
da voz” assumem no trabalho criativo de autoresocBimardo Aleixo, conforme veremos
no préximo capitulo.

Em funcdo do que foi dito, consideramos pertinentaplicacdo da metafora da
mineracdo (com o seu desdobramento da acdo deagscamno um meio para analisarmos
determinadas linhas poéticas, na medida em querettdora representa a idéia da busca
realizada a partir de um discurso fundamentado gmiassez e que se exprime através de
uma linguagem parca e econdmica. Trata-se de ustapem termos estéticos (ou de uma
poética da garimpagem, se preferirmos), que ogesitmui analisados tém realizado por
meio de diferentes estratégias inscritas nos ter&isatégias estas que lhes conferem um
ritmo especifico, o da procura, “que oscila entrieistoria e o mito” (BENITEZ ROJO,
1998, p. 395), ou seja, um ritmo hibrido, entreaot que ndo se rende totalmente a

linearidade da histéria nem a circularidade do mito
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E importante frisar, a esse respeito, que a buseargjacionamos a metéafora da
mineracao nao traz consigo a nocdo de unidadeyrdezamento, de identidade fixa, ja que
o trabalho de mineracdo, em muitas ocasides, alaado através de repetidas tentativas
de escavacéo, abrindo-se varios buracos nas rdesses procedimento, por vezes, acabava
criando um labirinto de tuneis, com bifurcacéeseledas, que desafiavam a perspicacia do
garimpeiro. Em outras circunstancias, os garimpewoltavam a explorar uma area
considerada vazia, movidos pela teimosia ou palgicgdo de que ali ainda havia matéria-
prima de valor. Em casos mais fortuitos, a riquagarentemente perdida voltava a ser
redescoberta. Isso mostra como o trabalho da ngi@erau da garimpagem se construia a
partir da repeticdo e/ou multiplicacdo de acdeseHfimantes, impulsionadas pela esperanca
da riqueza futura. Tratava-se de “incursdes” statlas pela expectativa de um individuo
ser escolhido pela sorte e, por conta dela, eraoogrdiamantes, mas também de incursdes
reforcadas pela persisténcia e sagacidade do dudiyique se dispunha a desafiar as
aparéncias e as adversidades para alcancar ojstiMamb

De modo similar, a nocao de identidade que enamisanocorpuspoético tratado
neste estudo aproxima-se a de um mosaico compogéotia de diferentes fragmentos.
Conforme demonstraremos a seguir, tanto na esaavaganterior da linguagem, para
transforma-la em manifestacdo de uma tenséo, quenteapropriacdo ou reinvencao da
cultura, os autores aqui reunidos se servem desidalidades criativas para escrever uma
obra poética que apresenta numerosas possibilidedesursdo em seu interior. Incursdes,
na maioria das vezes, sobrepostas, simultaneaginielas, que multiplicam as
perspectivas e os olhares acerca de questderaldes a identidade. Outras vezes, como

by

no caso de Paula Tavares, o processo criativo sematha mais a insisténcia do
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garimpeiro, isto é, ao ato de procurar em terrénwilhado, insistindo na mesma pista, e
fazendo da incerteza da fortuna a razao da prbpsea.

A esse respeito € interessante retomar a analiBerdéez Rojo (ampliando-a para o
contexto que estamos considerando) quando estse gerguntar sobre a natureza dos
“objetos culturais” do Caribe, afirma que “para md, es un proceso [que los produce] —
palabra que implica un movimiento hacia adelantsinre una serie discontinua de
recurrencias, déappenings™ (1998, p. 396). Essdsappeningscorrespondem ao que
chamamos agora h&a pouco de “incursbes”. Esse pugrlaitura, sugerido pelo tedrico
cubano no contexto da plantacdo, pode nos servingdida em que reforca a visdo do
texto poético como um lugar labirintico e/ou lugarpassagem.

Se observarmos a obra de Adao Ventura, teremoseddn nés um painel com
diversas portas de entrada ao poético: as primpuhicacdes do autoAbrir-se um
abutre ou mesmo depois de deduzitele o azu) de 1970 eAs musculaturas do arco do
triunfo, de 1976) apresentam uma diccdo surrealista, ivmas Iseguintes encontramos,
concomitantemente, a face engajada com as quesifiess e raciais — que € também a
mais extensa — e a poética na qual Ventura expuesaarisdo lirica das manifestacdes do
sagrado em Minas Gerais, perspectiva esta que abosino capitulo relativo ao sagrado.
A partir destas trés faces, expressas em livraaratifes, mas proximos em termos de
periodos de publicacdo, o poeta constréi uma ohitipia e aberta, na qual transitam
vozes diferenciadas, que ndo parecem pertencerammsujeito. De fato, é complexa a
tarefa de encontrar marcas ou sinais que nos lele/dao Ventura surrealista ao Adao

Ventura engajado e, por sua vez, deste ao lirioeertanto, a anélise da poética de Ventura

1 “para mim, ndo é um processo [que os produz]avpalque implica um movimento para frente, mas uma
série descontinua de recorrénciashdppenings”.
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demonstra que tais faces se constituem como desdehtos enriquecedores, que tornam o
solo literario forjado pelo autor ainda mais esegadio e movel.

Na matéria do jorndtstado de Minas publicada uma semana apds o falecimento
do poet&’, podemos encontrar uma série de depoimentos entérios criticos no tocante
a poética de Adao Ventura. Sérgio Rodrigo Reiscmdno artigo do referido jornal, a
opinido do escritor Ronald Claver sobre a trajatditeraria do poeta mineiro, que teria
comecado com um estilo surrealista, passando ngomde tempo para um estilo mais
realista, que o fixou no cenario literario brasdecom uma poesia enxuta, econémica e
com uso de poucos adjetivos. Em vista disso, talococorria no processo de escavacao
em busca do ouro, o poeta também abre diferentesstide acesso ao seu universo
criativo®®,

A mesma observacdo é valida para analisarmos adabiadimilson de Almeida
Pereira, composta por, pelo menos, quatro difesemtgtentes criativas — a primeira,
permeada por referenciais musicais tais conazp o samba, soul bem como por uma
diccdo urbana; a segunda, tendo uma perspectiva mastencialista; a terceira
caracterizando-se pelo aproveitamento de elemelat®sulturas orais e por um énfase na
experimentacdo linglistica; e a quarta, radicatipan existencialismo gracas a uma
linguagem cifrada e enigmatica — que, sob os coslatb poeta, foram editadas em 4
volumes.

No entanto, a leitura do conjunto da obra de EdinilPereira indica a presenca de

um dado relevante, que diferencia o seu processsaéa daquele de Adao Ventura. Se o

%2 REIS, Sérgio RodrigoA cor da alma. In: Estado de Minas, Caderno Pensar, Belo Horizonbsds 19
de junho de 2004, p. 5.

% para uma andlise mais detalhada das diferentes daspoética de Ad&o Ventura ver: PEREIRA, Edimo d
Almeida.Metamorfoses do abutre: a diversidade como eixo raoética de Adao VenturalFJF,
Dissertacdo de Mestrado, 2004, mimeografado.
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primeiro criou paralelamente pelo menos trés vesterpoéticas, sem que estas se
entrecruzem explicitamente, o segundo espalholivios elementos que lancam pontes de
uma vertente a outra. Sao reenvios intertextuaisteoior da propria obra em construcéo,
que funcionam coménks, abrindo janelas para que o leitor, de um livimsga espreitar
outra vertente, exilada em outro. Vejamos concretaen um exemplo que melhor
exemplifica quanto referido.

No final do primeiro livro publicado por EdimilsdPereira, em 1989)ormundo,
recolhido no voluméugares Ares(2003b), encontramos o poe®a_apassi(p.63), titulo
do qual sera feita umeeprise por um livro que integra o primeiro volume da rdon
poética,Zeosorio Blues(2003a), originalmente publicado em 1990. De fatdiyro que
abre o primeiro volume @ lapassi & outros ritmos de ouvido Entre a publicacdo de
Dormundo e O Lapassi & Outros ritmos de ouvidotranscorreram cinco anos, nos quais
0 poeta publicou outros trabalhos poéticos. Isbeezaexplique a distancia, no que diz
respeito a diccao poética, existente entre 0 paemévro omonimo: o primeiro apresenta
uma poeética de cunho mais existencialista, na gquatlomina um certo desalento
decorrente da “poetizacdo de um cotidiano de imipitidades radicais” (FREITA%pud

PEREIRA, 2003b, p.15), conforme podemos observar:

digo de um esquecimento
onde andei & sombra dos tiros
j& nem morro e ndo sou eterno

e a vida imatura

havera passado como
um animal esperando a chuva.
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Nesse sentido, 0 poema se encaixa no Deomundo e na linha estética escolhida
por Pereira para o volumeugares Ares Ja o livroO Lapassi & Outros ritmos de
ouvido se situa no cerne da vertente poética que inc@rpgprovocacado e as sincopes
proprias de determinados ritmos musicais de malftiadescendente, quais o blues, o
samba, o0 jazz, e que, além dissaz para dentro do texto poético o mundo simbdlico
relativo a esse universo cultural. Outro dado §igativo € que a estrutura poética esta
mais préoxima da “desconstrucéo” realizada peladadé. Por isso, ndo encontramos o tom
existencialista que caracteriza 0 poema supragitads uma maior complexidade formal,
caracterizada pela fragmentacao Iéxica e sintaa@mnpanhada pela frecliente repeticdo de
um refrdo que, no entanto, introduz algum elemant@ que provoca um deslizamento de

referentes. Vejamos como exemplo o fragmento rERERA, 2003a, p.19) :

Qié
meu irmao Chico bebeu

mas ninguém pegou
a pedra do fogo melhor que ele

oié

meu irmao Chico ouviu
a

tempestade

Essa dicgdo poética, assim como o contexto culguala inspirou, perpassam 0s
guatro livros que, juntos, formam o primeiro voludeeobra reunida. No entanto, o reenvio
do poema para o livro permite deixar em abertonalfague nos mostra a outra vertente

poética de Edimilson de Almeida Peréfra

® A andlise proposta dos fragmentos constitui unmgske dentre outros do processo de relagéo queas aut
estabelece entre as suas diferentes vertentecgmé®u seja, uma obra dialoga com a outra a petir
prenuncios que o poeta distribui ao longo dos $ivindices que relacionam uma vertente poéticara.dsd
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Em algumas declaragcfes, em entrevistas, o poetdarseu projeto de criar uma
obra poética que seja como um sistema funcionamdangira de um caleidoscopio : “estas
quatro vertentes da minha escrita, ao mesmo terapasgo polares, se entrecruzam. Eu
poderia trocar a organizacao dos livros, e a oigiEnpode ser feita a critério do leitor. [...]
Cada percurso feito se ramifica em varios outroSQRIA, 2003, p.1). Isso comprova que
esse processo de disseminacdo de alibis ao longbrda um ato intencional, e mais, que
0 projeto de cada volume, apesar de ser forjadaabedo com o critério do autor,
representa um projeto sempre provisorio, pois aer@ddo pode ser mudada. Em
consequéncia disso, o labirinto criado por meio @glastro vertentes, que por sua vez se
ramificam em varias outras esta, em certa medidpiitatado e controlado pelo autor,
mostrando-se, também, aberto as interferénciasteigrietacéo do leitor.

No caso de Ruy Duarte de Carvalho também se mpsttanente a aplicacdo da
metafora da mineracdo e do universo que ela ewvpeando nos deparamos com a
heterogeneidade de sua producao literaria, reusmdd.avra (2005). Ao lado de uma
diccdo experimental e visual, na qual o signo goaiintervém na composicdo semantica,
encontramos livros resultantes do reaproveitameetalados etnograficos colhidos em
diferentes regides do continente africano e pratedede diferentes cosmogonias. Além
disso, fazem parte da poética de Ruy Duarte limas quais 0 sagrado deixa uma marca
profunda nas referéncias estéticas e culturais, dmmo livros em que 0 uso constante da
metalinguagem se apresenta como um instrumentonacseda multiplicidade de
perspectivas. Outra caracteristica da poética @dapangolano é a mistura dos géneros

literarios no interior do mesmo texto: o poema aws@ € uma presenca constante, que

para citar outros exemplos desse processo, teterse: dos tambores que relaciona os livkogores dos
Arturos (1988) eO homem da orelha furada(1995); referéncia @ memoria sagrada dos ancestrais
citacdo do Deus Numo, elfianda (1988) e também e@orpo Imprevisto (1989).
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compartilha o espaco com o poema em verso. Poo dadio, temos também o uso de
“notas” ou observacdes da realidade (como no lv@rio) ou, ainda, de aforismos em
diferentes momentos, misturados a estrutura do @oem

Em se tratando da obra de Ruy Duarte, é possiz&l gue o emprego de diferentes
géneros textuais decorre de uma necessidade desificae as estratégias da escrita, no
intuito de se dar conta de um panorama culturatiphgl Conforme assinala Rita Chaves
(2005, p. 126), a obra de Ruy Duarte de Carvalhartsaila como “meio de expressao e, a
um sO tempo, instrumento de pesquisa, o0 versocyetdo processo de organizacédo da
consciéncia, agudizando o modo de apreensdo e atgoudo real transfigurado em
matéria poética”. Vale a pena, a esse propositmoe a abertura delabito da terra
(2005, p.229), obra na qual Ruy Duarte “explicaéiguisdo os elementos que intervém na

composicao da sua “arte poética’:

Atento, desde sempre, as falas do lugar, nadacsesithais se 0s ndo confirmo no encontro da
mem©éria com a matriz, quando a caréncia imp&e @sdate equilibrio ndo entre o corpo e as formas
que os sustém mas entre as margens de uma paragemn Registro acasos que desmentem datas e
s6 as nao confundem porque é mesmo assim: reguisar@ea confirmar a histéria. Que se constroi,
a vida, um texto? Em busca das coordenadas rediigente a pauta de um compasso para saber no
texto em que me inscrevo o que se sabe do que Jdada leis que alguma angustia desvendasse, 0
legado da argucia, a vocagdo da pausa.

Um texto é como um esforgo de existir. A intenc&olatio, uma moral herdada. Do outro lado o
curso das palavras, a esteira do seu eco, 0s soagestos seguidos uns aos outros, um som que
pede um som e essa resposta é ja um bolbo de eraot@Emwma, para florir madura, a revelia da
intencdo primeira.

Que se constréi? Um texto ou um percurso ?

Ha um lugar que invade outro lugar e esse lugar&stresente noutro. Nao ha lugar achado sem
lugar perdido.

[...] Partir de uma palavra. Partir numa palavrani@macdes possiveis. Texto: lugar de encontro.
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A leitura desses fragmentos revela que o autoriderss o texto como um lugar
labirintico, no qual sdo registrados “acasos quame@atem datas” mas que, a0 mesmo
tempo, “confirmam a histéria”. Além disso, repaes€ue 0 poeta aproveita a sugestao
metalinglistica do texto como sendo a vida, cofddraom suas contradicdes (“a intencéo
de lado, uma moral herdada. Do outro lado o cuesopdlavras”). A intencdo e a emocgao
autbnoma se opdem no processo criativo, mas no #pdrecem lado a lado, sugerindo
trilhas opostas, porém, conciliaveis, pelo menosespaco textual. Por isso, fazem do
imprevisivel caminho sugerido pela palavra um lugarencontro, isto €, um lugar de
ancoragem, mesmo que proviséria. Ou melhor, um rerecale varios caminhos, de
bifurcacdes, de “trivios”. A contradicdo esta preése nessa idéia de “texto: lugar de
encontro”, se comparada com tudo o que a precade,éqda ordem do desencontro,
daquilo que néo se fixa e que permanece em coastftigue se constroi ? Um texto ou um
percurso?”). Aqui, novamente, a contradicdo perm@npois ndo ha diferenca entre o
texto, visto como um processo, e a idéia de pescurs

A construcdo do percurso parece ser, de fato, orgue interessa ao poeta. Talvez,
por isso, alguns livros de Ruy Duarte de Carvallrm@Ondula, savana brancaHabito
da terra e Ordem de esquecimentagegistrem, com anotacdes e observacoes, as ie®enc¢d
de textos que virdo depois, isto é, sugerem, pramginte em textos escritos em prosa, as
idéias que serdo aproveitadas sob a forma de poEmimportante frisar que esses
elementos, de ordem metalinglistica, compartilhanmesmo espaco textual. Dessa
maneira, 0 poeta oferece pistas de leitura e dedapgens possiveis para sua obra plural.
No entanto, vale sublinhar que, principalmenteH#abito da terra, essas camadas de texto
— sejam 0s poemas, teoricamente o produto lapidselam as observacdes feitas pelo

préprio poeta com o objetivo de explicar o procassativo que gerou determinado livro,

182



sejam os provérbios das tradicdes orais africaeaproveitados por ele — ndo séo
apresentadas segundo uma hierarquia de importgpuséy que todas essas modalidades
textuais partilham o mesmo espaco.

Também o poeta Ricardo Aleixo trabalha intenciomaite com a tematica do
labirinto, e de diversas maneiras. Se, por um lagerformercompde sua obra artistica (e
nao apenas literaria) como se ela fosse uma gi@reta, ou seja, uma explosdo de varios
eixos, na qual intervém registros e suportes di@dos (teatro, musica, poesia,
performance ensaio, roteiro musical, grafismo, artes plasjica que ja constitui uma
pluralidade instigante e desafiadora para quenepdet encerrar sua producéo artistica em
uma categoria definida; por outro lado, ele seréstga pelas questdes relacionadas ao
planejamento urbano e aos labirintos das cidadetemmporaneas, bem como pela maneira
CcOmo 0s signos (sejam o corpo, a letra, a vozléno) se instalam nas cidades e nelas
encontram os seus lugafesO interesse pela maneira como 0 corpo ocupa acesp
urbano, e se move dentro dele, configurando asscemtedianas que “fazem das grandes
cidades espacos tensionados” (ALEIXO, 2000, p.1&8k presente no poema que traz

como tituloLabirinto (ALEIXO, 2003, p.12):

Conheco a cidade
como a sola do meu pé.

Espirito e corpo prontos
para evitar

outros humanos policias
carros 6nibus buracos

e dejetos na calcada
incorporo hoje o0 Sombra amanha

0 Homem In

% Ver, a esse respeito, 0 CD do espeta€uidombos Urbanosrealizado pela companhia teatral SeraQué
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visivel sexta a noite

o perigoso Ninguém
e sigo.

Como os cegos
conheco o labirinto

por pisa-lo
por té-lo

de cor na ponta dos pés
a maneira também do que

fazem uns poucos
com a bola

num futebol descalco
qualquer. Conheco a

cidade toda (a
minima dobra retas cada borda

curvas) e nela—a
custa de me

perder — me
reconheco.

No poema, torna-se evidente o interesse do po&eacijplade e seus labirintos, mas
principalmente pela significacdo que o labirintewase para o ser humano, ou melhor, pelo
modo como isso o afeta internamente. Podemos arsque, no poema, 0 sujeito esta
preparado para “enfrentar” os obstaculos da cidedlemerados nos versos 5-7. A ironia
intervém para sublinhar a condicéo do sujeito guansila para sobreviver, conforme lemos
nos versos 8-12. Nesse ato de anular-se, tornanduoAsivel em termos sociais, podemos
entender que o poeta alude a condicdo de “inviddule” dos escravos nas areas de
extracdo do ouro (ocultados nos fundos das mimaspora na relacdo entre as funcdes
destes e a do poeta no texto se trate de conteistdsico-sociais diferentes. De fato, trata-
se agora de um novo homem invisivel ou fragmentgde, tateia a realidade social a

procura de sua identidade (ou identidades). O pragita esse movimento revelado num
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jogo sedutor, que prenuncia a liberdade (ja quertidade € algo que esta sempre por vir,
deixando o sujeito disponivel para as experimeetcias também o risco de andar pelas
ruas driblando as muitas curvas do labirinto-cida#en se perder e evitando as

“armadilhas” que nela se escondem.

No poema, a idéia do labirinto, por conta de suhbigiidade, aponta para varias
leituras possiveis. Por um lado, temos a ja reder@hcepcao da cidade como um labirinto;
por outro, Aleixo pode estar se referindo a outipss de labirintos, existenciais ou
metaforicos, nos quais o ser humano, destituidoisio, sente-se obrigado a fazer das
pernas o canal de reconhecimento do espaco. Aidaiidide com o espaco, tanto na sua
totalidade (“conheco a / cidade toda”), quanto delhes, determina a fragmentacéo do
sujeito que, apesar do paradoxo, se reconhecamesta nessa fragmentacdo. Sob essa
perspectiva, se o perder-se no labirinto se torma oondi¢cdo de auto-reconhecimento,
deduzimos que o ato da procura consiste naquelentpieor define o processo de
construcao da(s) identidade(s), mesmo que intemieges provisorias.

No entanto, na obra de Ricardo Aleixo existem @utlados que remetem com
maior forca ainda para a ambiguidade e a possdiéidde leituras multiplas dos textos.
Estou me referindo ao fato de que muitos dos seam@s, por serem visuais, permitem
que a leitura seja abordada a partir de diferepoegos de entrada. Sob esse aspecto, o
labirinto constitui mais do que uma metafora platar dos poemas, jA que concretiza
varias possibilidades de leitura (ou compreens&s) gignos, que estdo espalhados no

espaco bidimensional da pagina. Vejamos o exengittudhanog2001, p.71):

nos mais
normais
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dorme a fera:
o des oin
oh umano
nela

Nesse poema, 0 que chama a atencdo é a fragmemiggah provocada pela
ruptura léxica e logica dos enunciados. Nao se gamente de romper a sequiéncia das
palavras ou de desloca-las na pagina, mas, primepée, de multiplicar as possiveis
relacbes entre elas, fazendo com que cada difereatebinagdo assuma novas
significacdes. Veja-se a possibilidade de sentridzcionados com “umano”: a sequéncia
pode ser transformada em “inumano”, em “humano”eou “desumano”, deixando a
critério do leitor interpretar qual dentre estasgiilidades seria “a fera” que dorme nos
mais normais, preanunciada nos versos preceddPesoutra parte, € possivel entender
gue o0 humano é composto por essa pluralidade dpgmivas (o desumano, o inumano e o
humano) que, convivendo dentro dele, formam “&'fera

Essa linha interpretativa reforca a nocdo de gqgerchumano é plural, mutante e
contraditério (ou seja, como pode ser estas trévedicas contemporaneamente?). E
significativo, a esse respeito, o fato de queubatilo poema sejdlumanosindicando que
0 enunciado poema ressalta, desde o comeco, a degélaralidade do humano. Qualquer
que seja a interpretacdo elaborada para o poemagefdido observar que Ricardo Aleixo
propde um peca criativa cuja caracteristica pralcipa fragmentagcédo — associa-se de modo
evidente ao tema do poema. Sem dulvida, ha poemiasrpicitos, na obra de Aleixo, no
que diz respeito ao labirinto de possibilidadedesteira e/ou interpretacdo dos mesmos.
Veja-se em particular seus poemas de maior apsl@alyialguns dos quais serdo analisados

mais detalhadamente no capitulo 4.
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Retomando a questdo da obra poética construida com&abirinto, € oportuno
dizer que, evidentemente, cada poeta mencionadiréosua obra a partir de concepcdes
e estéticas singulares que, por sua vez, compdalmediszes do labirinto que cada poeta
articula. Limitamo-nos aqui a apresentar algumas de analise relativas a esse aspecto
que atravessa as poéticas de Adao Ventura, EdimdsoAlmeida Pereira, Ruy Duarte

Carvalho e Ricardo Aleixo.
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3.2. Das escavacgoes na lingua e na cultura

A andlise da poesia a partir da categoria da ngaerée dos gestos relacionados a
esta realidade social, econdmica e cultural) nosipe estabelecer uma interpretacdo do
texto poético que vincula o imaginario da atividades minas a atividade criadora de
determinados poetas. A idéia da escavacao esigada de estimulos para pensarmos o
trabalho do poeta empenhado em escavar a lisgaaproducdo poética para torna-las
maleaveis aos seus propoésitos, conforme ja assinalao capitulo 1.2. Alguns dos autores
aqui mencionados realizam um processo criativo ulleagdo na lingua a procura da
palavra que, como o diamante, brilhe e se destaguequecendo o0 poema com a
perspectiva de novos significados. Essa escrit@ jged lida através do bindbmio barroco
“escassexersusabundancia’, “misériaersusexuberancia’, delineado nas Minas Gerais,
no auge da mineracao, periodo em que a (subitg@z&jconvivia, com intensos contrastes,
com a miséria. Diante disso, as questdes que searnlsdo: como identificar a presenca
dessa logica de construcdo social na composicapodona? Como estabelecer essa
ligacdo?

Pensamos ndo haver uma Unica maneira de se artgsga ligacdo. Alguns poetas,
como Paula Tavares, Adao Ventura — exceto em sesidivtos iniciais — e Ricardo Aleixo

incorporam uma logica feita de contrastes, gracagoastrucdo de uma poética
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caracterizada pelo emprego de elementos refinatdms em desdobramentos culturais,
porém expressos através de uma linguagem contcandmica, quase escassa. A
capacidade de arquitetar uma obra poética dengearldo mao da menor quantidade
possivel de palavras representa um contraste anséigse considerada a perspectiva de
analise desenvolvida neste capitulo. Vejamos, gemelo, o poemd.uandg de Adao

Ventura (2002, p.59):

lavrar as palavras
a maneira de Manuel Rui
— pentear-lhes as silabas
uma por uma,
— se possivel com um pente
de metralhadoras.

O poema consta de apenas 6 versos, mas sugereétimaes reflexdes de carater
social, metalinglistico e intertextual. Primeirateerobserva-se que Ventura explora o
aspecto fonético do poema, por meio de falsas rim@snas (“lavrar as palavras”) e
aliteracbes (“pentear-lhes as silabas”). No enfamtaspecto formal do poema é somente
um dos aspectos relevantes, uma vez que ha olémerdos também significativos. Na
medida em que 0 poema se refere ao processo dta,egor um lado, se caracteriza pelo
teor metalinguistico (“lavrar as palavras / [..dnpear-lhes as silabas”); por outro lado,
estabelece uma relagéo intertextual com a obracitta angolano Manuel Rui, escolhido
como modelo de poética (“a maneira de Manuel Rotl)como metonimia da resisténcia
angolana ao colonialismo.

Ja o final do texto — acossado por uma ironia quasea, que contrasta com o tom

inicial do poema — nos transporta subitamente pa@ntexto da realidade social angolana,
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onde a “metralhadora” lembra a guerra civil queoklsso pais durante quase trés décadas.
As varias pistas de leitura sugeridas pelo poemi@am a exuberancia de significados ali
contidos, apesar da sua forma contida. Nessa misi@ade criacdo vale, para 0 nosso

propdsito, analisar outro poema, desta vez da poefalana Paula Tavares (2003, p.34):

A bola de cera do meu corpo

Foi partida a golpes de catana

A cerveja do meu sangue de dentro
Jé& tinha bolhas

Caminhar por dentro do meu corpo
Nao foi dificil

Com o chicote de couro

E as sandalias.

Uma das marcas da poética de Paula Tavares @ aldl se apoiar em valores
simbdlicos caracterizadores de grupos sociais #8mes; 0 que Ihes outorga uma densa
carga enigmatica: bola de cera do corpo, cervegadgue, bolha e sandalias sdo simbolos
através dos quais a poeta constroi um universoicpoéhpregnado de cumplicidades
internas (as sandalias, por exemplo, sdo um sinawoteiajante” ou do forasteiro, as vezes
identificado com o amado inominado, que perpassanjunto de sua obra. Em funcéo
disso, cria-se uma linha tematica frisada pelo mewito e pela errancia, como se esse
forasteiro transitasse de livro em livro, apareceadsumindo anonimamente). Vejamos, a

esse respeito, outro fragmento no qual econtranpossgnca do simbolo das sandalias:

O meu amado chega e enquanto despe as sandatiasrde
Marca com o seu perfume as fronteiras do meuquart

[...]
Depois parte.

Deixa perdidas como um sonho as belas sandéliesuie.

(TAVARES, 1999, p. 19)
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Por esse motivo, apesar da coesdo revelada pelersmipoético da autora, 0s
caminhos de leitura e interpretacdo da sua pogéicaultiplicam, permanecendo abertos a
maior ou menor competéncia investigativa do lei@wym efeito, essa € uma das vertentes
que constituem a lirica moderna (lembremo-nos dguklusédo ja feita ao pensamento de
Hugo Friedrich sobre esse tema) e assim o demongtd#fio Ventura, Ricardo Aleixo e
Edimilson de Almeida Pereira, através do poema @o@o, minimalista que se inscreve
no cerne da modernidade. Isso significa dizer cplepbética ndo apresenta como
peculiaridade apenas dos poetas cujos referentesatsl remetem de alguma forma as
questbes da diaspora negra ou africana. No entankaz da nossa investigacédo, estes
poemas tornam-se emblemas de um trabalho poétisensado pela capacidade de
“escavar” — no sentido de cavar seguindo difereatiesprevisiveis pistas — e de “ordenar”
as palavras de maneira a gerarem camadas de g postos uns sobre 0s outros, uns
dentro dos outros.

Esse procedimento de encaixar as camadas de caglu§i € particularmente
evidente no trabalho poético de Edimilson de AlraeRereira e de Ruy Duarte de
Carvalho. Os dois poetas desenvolvem uma estéticandaixe, na medida em que o
dialogo que travam com a cultura popular — paradigsmuma l6gica de mundo estruturada
como um palimpsesto, conforme analisaremos a segta e desata os ndés com a propria
cultura e o préprio tempo. A proposito dessa questdalisada na obra de Edimilson
Pereira, o poeta e critico Sebastido Uchoa Leffed PEREIRA, 2003a, p. 13) sinalizou o
fato de que “poder-se-ia dizer que sua poesia tgatar antropoldgico, mas nao no sentido
superficial de uma poesia teméatica e sim no sentical que incorpora o ponto de vista
nuclear do ser humano como centro de suas prediegia¢?or seu turno, a professora

Enilce Albergaria Rocha (2003d, p.4) observa quezapoética em
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As coisas arcagmbrenha-se pelas trilhas e ravinas da terra + lmaagrado das Minas Gerais, a
espreita e a escuta dos tambores e ritos do peesglt perenemente ressignificam os gestos e
signos, pois é na linguagem, e gracas a ela, tpaeligdo se renova, se reatualiza e se mantém viva.
Nesse sentiddAs coisas arcaslesvenda fragmentos do relicario negado, destauidacultado pela
sociedade mineira e brasileira, mesmo se lavradoamdria de arquivos histéricos.

Essa idéia do “relicario negado” constitui o fionlamental que percorre os
volumes inseridos na reunido intitulada coisas arcas: obra poétical e, de modo
particular, torna-se o elo entre os poemas do Bete seladpque traz em sua abertura
uma epigrafe enigmatica, extraida dos cantos deng® registrados na regiao mineira de
Sdo Jodo da Chapada. A epigrafe, citada abaixoeteem um contexto historico
determinado, mas ndo delimita o campo de leituenap a interpretacao histérica, pois,
como podemos observar, ela aponta também parssa#nopos semanticos que interferem
na composi¢cao do universo poético de EdimilsoniRereu seja, a oralidade e a estética
barroca do “mundo encaixado”, no qual as coisaspadavras e os significados estao
embutidos uns nos outros, a maneira das sete hohegurussas que se encaixam, uma
contendo em si a outra, que por sua vez conténtra, @ic. Esse vem a ser um dos sentidos
atribuiveis as “coisas arcas”, ou seja, a idéiaune mundo contendo outros mundos

possiveis:

SOLO
Jamba tuca rird 6 qué

CORO
Jamba catussira rossequé

SOLO
Rio, rio

O menino grita para o pai que encontrou

um diamante; este responde que o esconda
no cascalho e — Siléncio!
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A epigrafe se articula, de acordo com a tensa@tarentre aquilo que é visivel e
aquilo que é sonegado, entre aquilo que € ditaudoaque permanece nédo dito. Enquanto
0s mineradores eram vigiados, tecia-se uma resiatétravés daquilo que silenciavam, os
diamantes escondidos, os achados-perdidos. O lanta sua lente sobre essa sonegacéao,
construindo sua fala a partir dela e do siléncidecse escondem “os cantos da sala virados
pelo avesso” e onde, por meio dessa travessiangaalgem, “o que se acumulou (ou
escondeu) volta a se oferecer” (PEREIRA, 2003d44).1E importante ressaltar esse
aspecto porque ele compde a moldura e o ancoradoilitgal do livroSete seladpno
gual as coisas aparecem “expostas”, porém, “sélacifradas e em permanente estado de
tensao entre a visibilidade e a invisibilidade.a&E&nséo passa do contetdo para a forma,
para enraizar-se numa poesia que, de acordo camCRaves gpud PEREIRA, 2003d,
p.17), “sem poder ignorar a desordem das coisagpesa inquietude como uma forma de
estar e exercita o papel de semear interrogacéasivar perplexidades”.

E sintomaético, nesse sentido, que o livro se abm @ poemaSenha(PEREIRA,
2003d, p.143), como se fosse preciso ter um codigoentrada que permitisse o
desvendamento do universo. No entanto, nada nesl@ @k mao beijada, pois, inclusive
coisas comuns tém inscricdes enigmaticas, na medidgue o poema exibe “movimentos
que objetivam descamar objetos, mobilizando a mienmér decifracdo de coisas e gentes”
(CHAVES apud PEREIRA, 2003d, p. 19), como é o caso dos teadigmssao “bordados
em nés / mais que em si mesmos” (PEREIRA, 20034 d).

Compreende-se, por meio dwipit do livro, que o autor condensa em imagens as
contradicdes, os paradoxos da realidade, de maaeigerar uma mediacdo entre a

linearidade do cotidiano e o estranhamento da septacao literaria, que diz respeito ao
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mundo do qual se esta falando, onde tudo é uma eomitra também, como demonstram

0S seguintes versos do poe§ito (PEREIRA, 2003d, p.164):

Na chacara moramos, os outros em noés/ [...]
Os comodos prosseguem com

menos coisas e mais enredos. A falta de uma
peca rende mil conversas

No universo aqui representado, a precariedade imladesuprida pela abundéancia da
fala e adquire um novo sentido em fun¢cédo dos deadwntos que ocorrem nos signos da
linguagem, neste caso, da oralidade. Esse poemeassapo paradoxo caracteristico com o
qual trabalha Edimilson Pereira ao longo do liwo,seja, ndo obstante o titulo evocar a
nocao de propriedade, de bem material (“sitio”)edgpaco geografico delimitado, o poeta
inverte a légica ao falar da escassez, da decadératierial, pois, como lemos no poema,
se “0s comodos prosseguem com menos coisas”, amonesnpo indica-se que “nesta
chacara morou Antdnio Francisco, / a lepra morarale” (PEREIRA, 2003d, p.164). Isso
quer dizer que a degradacdo (material e fisicagdawelas fissuras invisiveis, come de
dentro para fora, enquanto se da a construcdogtecple perdura em outras incisdes.
Podemos falar, a esse respeito, de uma “metafiEicascassez”, na qual a linguagem
sublima os hiatos da vida real.

Em outro verso do poem®edicatéria (PEREIRA, 2003d, p.160), lemos
precisamente isso: “Essa caréncia é um discurBwl. outra parte, se nos apoiarmos em
elementos que decorrem da sociedade e da his@®dirtas, nos lembraremos da agonia
de Anténio Francisco Lisboa, o “Aleijadinho”, cuporpo fisico exibia sua degradacao a
medida que esculpia obras de arte, como pareceirsuegeerso do poem@ordados

(PEREIRA, 2003d, p. 169): “Lacerag0Oes / vestemferem com flores”. Essa contradicao,
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constitutiva da arte barroca, € recuperada pelticaode Edimilson Pereira e compde a
l6gica de mundo “ao avesso” que perpassa as padg&ete seladpde acordo com a qual
“0 moinho come desde a suicida / que o girou” (BEA, 2003d, p. 149).

Em vista disso, 0 poeta se vale com frequénciaimtianos opostos (imobilidade
versusmovimento, escasseersusabundancia), de paradoxos, de oximoros Baesense
para provocar um estranhamento que rompe a repaedenlinear. O absurdo, nessa
perspectiva, passa a fazer parte da realidadeenmativa de se dar conta dos elementos
estranhos que, embora inexplicaveis, se enconteanttadda vida das pessoas. Contudo, a
maior erosao operada pelo poeta se situa no in@gidinguagem, uma vez que ele deixa
permanentemente em aberto o campo de significaggipalavras, que se movimentam no
texto de acordo com as diferentes leituras quelémesisobre elas (“palavras esperando / se
tire delas o insolito” [PEREIRA, 2003d, p.177]). rhaleabilidade dos signos, uma das
marcas da poesia do autor, dialoga com suas pasqdé campo no interior de Minas
Gerais, desenvolvidas ao longo de duas décadasjuaas o autor, em parceria com a
professora Nubia Pereira de M. Gomes, coletou nmégbes sobre manifestacbes do
sagrado, tais como o Congado, a Folia de Reis, itiss erpentarios e as benzecoes,
analisadas em diversos livros.

Em vista da duracdo e da intensidade dessas pasgléscampo, compreende-se
que as informag@es coletadas, além de influenciar@mesia do autor, aparecam também
nos textos poéticos como agentes fundadores decasmogonia pessoal, retrabalhada e
ressignificada a partir das experimentacdes daidiggm. O livroArvore dos Arturos &
outros poemas publicado em 1988, € o melhor exemplo dessasieteBo entre 0 corpo
vivido e o corpo ressignificado, entre a experi@n@a carne e a experiéncia na linguagem,

ja que o autor propde poemas inspirados na corsizvé&@om a comunidade dos Arturos,
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em Contagem, em razdo da pesquisa que originowro tle ensaiodNegra raizes
mineiras: os Arturos, também de 1988. Como afirma o poeta numa entaeapud

WHITE, 1996, p.50),

as viagens no interior de Minas Gerais mudaram anpuesia, porque abriram caminhos linglisticos e
ricas representacdes culturais para mim [...] Aqgeém humana esta freqiientemente revelada através
dos nomes das pessoas [...] Crio uma metalinguagem uma maneira para encarar meu trabalho e os
fatos soOcio-culturais que discuto nele [...] Naee#firidade de Minas esta 0 meu caminho para atingi
universal como ser humano e como artista.

Percorrendo os livros de ensaios publicados emutiia com Nubia Pereira de M.
Gomes, tem-se a impressdo de que eles contém asschae nos permitem abrir (e
entender) as arcas seladas nos versos do autero®undo encaixado: significacdo da
cultura popular, publicado em 1992, por exemplo, traz como epégrah depoimento
recolhido na cidade de Guaraciaba, no interior dead) e revela uma visdo de mundo

estruturada e dinamica:

Ah, dona, tudo nesse mundo de Deus tem explicagdo,& uma coisa s, com outras coisa dentro.
Eu falo que é encaixado igual telhado, a pontarda telha juntano na outra. Se quisé conserta
goteira, tem que troca no mesmo jeitim: se as seffttaremendo f6 maior, ou menor, tem até que
desmancha um pedaco grande, pra da encaixe. O réumtzaixado, tudo certim.

Podemos nos recordar desse depoimento ao lermosmaforfia do livro Sete
Selado(PEREIRA, 2003d, p.146]...] Ndo assino isso, mas / outra voz que naé est
mim / e me povoa”, ou estes versoskdeariacbePEREIRA, 2003d, p.180), titulo que
sugere, uma vez mais, as idéias de alargamentoircidéo dos signos: “Fila de casas /
com orgulhos enfileirados./ Uma ordem dentro daaouQuartos, metade quartos”.

Esse recorte do universo poético de Edimilson Rengovoado por coisas dentro de

outras coisas, por “recados atras de calendariBREIRA, 2003d, p. 181), por sulcos

196



abertos “sob o retrato” (PEREIRA, 2003d, p.180)odex da maneira como a cultura
popular decifra 0 espaco, o tempo, a vida e a mentitm, os elementos que fundamentam
uma certa filosofia de vida, e compdem os tracamigede uma determinada ordem
cultural. A esse respeito, vale citar o depoimetdo devoto de Santos Reis, Nélson
Carvalho da Silva, presente no livim presépio a balanca: representacfes sociais da
vida religiosa, de 1995, no qual o agricultor afirma que “O deagénte comeca e termina
com o Divino Espirito Santo. O resto acontece éne®”. Em relacdo a esse aspecto, a
poesia de Edimilson Pereira representa o meio dunt®, a encruzilhada entre varios
pontos, pois, como anuncia o0 eu poeético, “minhareat / esta na intriga das coisas, hem
/sal nem fel. A margem me / propicia os meios” (EER\, 2003d, p.160). Poderiamos
dizer que aqui se trata da realidade soécio-culigual também inspirou Guimardes Rosa,
embora explorada a partir das marcas pessoaisddeac#or. As atitudes de Rosa e Pereira
na escrita conferem mobilidade aos signos (senw@ntee linglisticos), que ndo se
cristalizam num significado Unico, mas que, ao 1@, circulam nas entrelinhas do texto.

A esse respeito, vale evocar a leveza com que lagrgs: atualizam o passado e
vislumbram o futuro, apesar de estarem carregaelgsedsagios e de rituais sagrados que
as vinculam a um lugar e a um tempo presente. Qadara, ao fazer isso, cumpre a tarefa
de se desdobrar, como um buqué, em muitas out@sjnriadas ou ndo. Trata-se de uma
economia linguistica que, se por um lado prezangeogéo, a precisdo, a idéiamaura
por outro lado, se movimenta em siléncio e muttgppbuas referéncias e significacoes, ndo
pertencendo apenas a coordenadas especificas {Mimas abrindo-se para significados
mais amplos.

Para ilustrar esses elementos, e a maneira corappsieitam no texto de criacéo,

escolhemos os seguintes fragmentos: “para exibeta chaves o invisivel s6 / mesmo a
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arca e a familia que nos habita” (PEREIRA, 2003d57); “Yem da umidade / a
enumeracdo dos nomes” (PEREIRA, 2003d, p. 156)sd?e0s ser pertinente, na leitura
dos versos referidos, remeter aos conceitos de eraizoma que Deleuze e Guattari
propuseram a partir da classificacdo botanica diaxes. Segundo os autores, as raizes se
classificam em dois grupos: no primeiro estdo &&esaque possuem um eixo central a
partir do qual a planta se desenvolve verticalmemteegundo grupo, o dos “rizomas”,
contempla raizes fasciculadas, que possuem um penmdagem do qual nascem, em todas
as direcbes, e inumeras fasciculas. Essa diviséaniba foi estendida pelos autores a
outros campos da ciéncia, deslocando a aplicacamudaplicidade do rizoma para a
literatura. Em nosso caso, isso se torna relevaoite de acordo com Deleuze e Guattari

(1995, p. 11-37), “um rizoma nao cessaria de canectdeias semidticas” e, além disso,

Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se encoetm@pi®e no meio, entre as coisas, inter-ser,
intermezzo. A arvore é filiacdo, mas o rizoma araa, unicamente alianca. A arvore imp&e o verbo
‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a conjuncdo€e'e.e....”. Ha nesta conjuncéo forca suficiente
para sacudir e desenraizar o verbo ser.

Como podemos notar, esse pensamento perpassara @apular e € significativa a
similaridade entre essa teoria e a frase de Ndélsomalho da Silva citada ha pouco. Essa
linha de pensamento aparece nos versos do poetmarpie de forma disfarcada, quando
ele nos fala de raiz (o0 signo) com suas multig@as¢bes. Pensamos também que a teoria
da arbitrariedade do signo de Saussure enconiragizita na visdo de mundo proposta
pela poesia de Edimilson de Almeida Pereira, paego signo ndo diz apenas aquilo que
Ihe é conferido por atribuicdo e por coédigo, madeélizante, foge das cristalizacbes e
procura a subversdo da linguagem, dialogando cdenedies registros linglisticos: do

popular ao erudito, do coloquial ao arcaico. Em a&uessa tendéncia poética de Pereira
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incorpora uma multiplicidade de fatores culturasciais, historicos, étnicos e éticos, a
maneira de um rizoma.

E vélido observar como esse tipo de discurso facéttado aflora quando o que esta
em jogo é a abordagem da questdo relativa a idelidlo sujeito, como revelam as
palavras de Stuart Hall (2002, p.13A identidade torna-se uma ‘celebracdo movel’:
formada e transformada continuamente em relacaofoamas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sistemas csltg@@ nos rodeiam”. De maneira
semelhante se porta o signo, rebelde, desassoss@geado um camaledo disfarcado nos
versos do autor, como demonstram os seguintes émtgst “a noite/ engorda signos, o pai
/ a altura do filho” (PEREIRA, 2003d, p.153); “O mescrito/ se imprime e circula”
(PEREIRA, 2003d, p. 149); “Passando de casa em/adsaim parente a outro atinge a
inércia de /jamais ancorar. Embora seja esseralplia vida, alguma raiz reclama seus
gumes” (PEREIRA, 2003d, p. 157). A esse respeiopndamos o0 ensaio de Silviano
Santiago,O entre-lugar do discurso latino-americang no qual o critico afirma que o

escritor latino-americano precisa encontrar searlafravés de uma escrita que se situe

entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisao e Bsgeessdo, entre a submissédo ao cédigo e a agressao
entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilacé expressao — ali, nesse lugar aparentemente
vazio, seu templo e seu lugar de clandestinidadesearealiza o ritual antrop6fago da literatura
latino-americana.

[SANTIAGO, 2000, p. 24]

Por outro lado, conforme assinala Nubia JacquesciBan(2005, p. 127) ao

trabalhar com o conceito de “entre-lugar”, podewxtasr que

O desejo de releitura dos tradicionais espacosndieceacdo — desafiados pelos discursos pos-
colonialistas e pela posi¢do singular da criticee andependéncia cultural - , fez com que fossem
criados esses novos espacgos que, misturados asmlidatles globais e as regionalidades
enunciativas, atendem ao apelo de instancias swagetos discursos em circulacéo.
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Pensamos que, no caso de Edimilson de AlmeidarBeeedessa sua vertente
poética especifica, trata-se do emprego de umarpadge busca a concisdo e, a0 mesmo
tempo, expde a flexibilidade da cultura populapatavra que nasce no contexto da Folia
de Reis, do Congado, das benzec¢bes e que, agestie contexto, opera a desconstrucéo
no interior do discurso poético e, de certa forn@mjnterior do universo estético do leitor
gue desconhece, ou conhece em parte, esses elsmalitwais. Essa estratégia exprime,
do ponto de vista do eu poético, a tentativa derinema dinamica de substituicdo, troca,
mistura e transformacao dos codigos situados riteliemtre a flexibilidade da oralidade e a
rigidez da lingua padréo, de maneira a que os o8dig oralidade e da escrita se afetem
um ao outro, mutuamente.

Em vista disso, cabe salientar que o aprendizatidooéo lado das comunidades do
interior de Minas associou-se ao processo criafivgpoeta, para quem “o trato com o
sagrado ensinou-nos a multiplicidade de signifieacéontidas em um gesto ou em uma
palavra” (GOMES & PEREIRA, 1988, p.15). A partissio, é pertinente o fato de lermos
em seus versos que “gestos sdo metaforas” (PERE2B@3d, p.146), “linguagem sao
golpes, ainda que a fragilizem as falhas / da cacagéo” (PEREIRA, 2003d, p.172), “os
tecidos de suas / barcas, alvejados, viram hisStl?lBREIRA, 2003d, p.183).

Conforme observamos nessas passagens, 0 entreeniaantre pesquisa e criagao
é profundo, e a analise dos volumes de ensaiosalibog pode apresentar chaves de leitura
de sua poesia. Sob essa perspectiva, se esclasecdidn (até entdo) enigmatico do titulo
da obraSete seladoDe acordo com os depoimentos recolhidos por HstmiPereira e

Nubia Magalhdes Gomes (1995, p.145), durante ag@as de campo,
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O sete selado é um livro sagrado muito dificilegumdo os folides, sua leitura pode enlouquecer as
pessoas. Pelas citacdes, parece tratar-se de uteadpaApocalipse, livro das revelacdes de Séo
Jodo Evangelista no Novo Testamento. Segundo agmriatdes, o segredo da Folia de Reis esta
escrito num livro que gelado com sete selegodo folido sera reconhecido no céu porque teeim

de Deus na testa

O titulo do livro considera, entre outras posdilities, uma reescrita desse “livro
sagrado muito dificil’”, em versos, como a querdal@ecer uma outra mitologia, uma
outra versdo da Biblia. Existe, de fato, 8ete seladpum poema que simula a recriacao
do mundo, a imagem dBénesiscristdo. O poema tem o titulo sugestivo@iéavo dia
(PEREIRA, 2003d, p.162) e a ultima estrofe enuntia:o mar reclamou sua orla em
envelopes-ondas com/ peixes pardos enguias mesilhfgcampos conchas/ contratos
corais. Tudo em verbos. O génesis revisto e/ aadehtPara um mestre da Folia de Reis
€ importante conhecer o sagrado, e para isso @esprler os livros sagrados, apropriando-
se do saber reservado aos iniciados, afirmandmsigm entre o sagrado e o profano. Da
mesma forma, essa oposicdo estad presente na freescde Edimilson Pereira, um
viajante no mundo da religiosidade popular. Sok aspecto, a densidade que cada palavra
assume no interior dos poemas decorre do fato geeta ser um aprendiz da palavra
sagrada, que possui suas formulas indecifraveiseeegige dos interessados um percurso
de iniciagdo, do mesmo modo como sucede aos qeer@m, ainda hoje, a memaoria dos
vissungos, assim como comentamos no inicio depieut@a

A poética de Edimilson Pereira, no entanto, ndé esttada apenas para a busca
dos sentidos imutaveis do sagrado, jA que o poeta, vez aprendidos os coédigos da
iniciacao, os transforma em signos deslizantesiggiegam com outrosignos, decorrentes
de contextos disfarcados, deslocando-os, portalitdugar “raiz” do sagrado para que

circulem nos espacos rizomaticos da cultura.
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Assim como recitam os versos #scariacbes(PEREIRA, 2003d, p. 180), essa
estética se serve da astucia que “abre sulcos sefpabo”, num movimento de escavacao
gue remete novamente a idéia da mineracao. Consovaba professora Rita Chavepyd
PEREIRA, 2003d, p. 19), “ao atravessarmos suasnpagvamos nos deparando com
movimentos que objetivam descamar objetos, mobiliazaa memoria na decifracdo de
coisas e gentes. O processo € 0 da escavaca@enm@éeado a urgéncia de uma descida a
espacos ainda néo explorados”.

Por sua vez, Maria José Somerlate Barbosa (FIGUBRRE FONSECA, 2002, p.

187) descreveu com sutileza essa superposicaordlaa e afirmou que

a producdo poética de Edimilson imprime estratég@asma linguagem reinventada na qual vai-se

descortinando um palimpsesto cultural. Se a suaip@presenta a heterogeneidade de momentos
histéricos e representa praticas culturais de origicana em Minas Gerais, também oferece uma

investigacao linguistica e uma estética apurada.

De volta a poesia de Edimilson Pereira, observagnesa idéia do palimpsesto, no
seu sentido de rasura, borréo e superposicdo dadeamesta presente de forma explicita

em poemas comlmsurrectos(PEREIRA, 2003d, p.190), no qual se Ié:

Espatulas tiram camadas de pinturas, umas sobre
outras dizendo e calando coisas. O que machucares p
des ndo é o tempo, mas os exilios.

Raspa-se a histéria, aqui e ali se movem cavdios.
negativa ao templo. Uma vida dentro, outra entre
maceracdes. Raspa-se o pathos.

Este e outros deuses respiram livres da cadeia de
cores. De agora em diante, as leituras serdo msd@da
mudo [éxico rasurou 0 que estava impresso.

Raspa-se o céarcere. Efes e erres. A concha-iddice

era em que tivemos rémoras. Raspa-se, pois haosddig
gue ndo se abrem aos instrumentos rapidos.
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O poema remete ao universo socio-politico de Mitersa da Inconfidéncia, mas
também terra na qual os escravos tramaram numanssaeeicoes durante o século XVIII.
Embora ndo haja referéncias explicitas a expeaéos afrodescendentes, a tematica do
poema € a da superposicdo de camadas de pintwagrejas coloniais, cujas presencas
revelam os legados que 0s escravos, na maiorigedas, registravam, clandestinamente,
sob a camada de pintura ofiéfalTalvez, por isso, 0 poeta evoque a idéia de fdizealar
coisas”, uma vez que atras da pintura exposta f@mcontradas outras pinturas, signos e
interrogacdes deixados a amadurecer ao longo dpotedMo poema, o movimento de
raspagem nao se refere apenas ao ato de raspesde;plaa, isto sim, outro movimento
subentendido, que consiste na raspagem da hisidsiap se escavando o0 passado
pudéssemos descobrir novas perspectivas que mudansta interpretacdo dos fatos
ocorridos, mas também dos fatos do presente (“deaagm diante as leituras seréo
mudadas”). Estes signos, depositados no tempoc@@o uma escrita cuja decifracdo é
trabalhosa, demorada, pois, como lemos no ultimsoyéha codigos que nao se abrem aos
instrumentos rapidos”.

Na realidade, ndo somente aquilo que é relatagmama se refere ao palimpsesto,
mas 0 proprio texto se constréi a partir dessautesssr, pois escava significados nos
meandros e no esplendor barroco de Minas Gerags,equanta, mas que nem por iSso
deixa de inquietar e de acenar para as facetasiraissda historia: “raspa-se a histéria [...]
Uma negativa ao templo. Uma vida dentro, outraeentaceracgdes. [...] O mudo Iéxico
rasurou 0 que estava impresso”. Essa escavacaozonogos sentidos, inesperados, e tenta

recriar (mesmo que ndo seja de forma linear e gajvo elo entre uma historia escrita e

% Ver, a esse respeito, o livro ARAUJO, Emanoel joft988).A méo afro-brasileira. S0 Paulo :
Tenenge, 1988.
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aprendida e outra, sonegada, e que por ter selcglda, oferece matiplas pistas abertas de
interpretacdo. Nesse sentido, no processo cridivpoeta, a metafora da escavacdo nao
alude tanto a busca de algo original que esta ndofue sim a idéia de produzir novos
sentidos.

Por outro lado, na poética de Edimilson Pereiranald cultural relativo a pratica da
mineracdo se torna explicito em versos cd®éculos de ouro secos,/ a busca de pedras
nao” (PEREIRA, 2003d, p. 147). Se o ouro acabow, @ossivel dizer o mesmo do
espirito de busca que anima o minerador, ou sejdaague exilado no tempo, o ser
humano continua sendo estimulado por valores diotgeque, ndo obstante a passagem do
tempo, contribuem para definir a sua prépria cdwigle humanidadeA lembranca
daquilo que o homem foi, especialmente dos fatglbs a sua capacidade de superacao
dos obstaculos, permite-lhe elaborar um ideéariocdmca no presente, ainda que as
evidéncias deste presente mostrem que ndo ha rpafesal atitude. O poen@arimpo
(PEREIRA, 2003b, p. 213) explicita as tensdes itee&mo universo da mineracado e do
garimpo, e revela a maneira como o poeta olhasigreca essa realidade de acordo com

a sua leitura:

O casario vive seu desamparo.

Para excita-lo s6 um poeta-arquedélogo
que avia a foto dizendo: nesse laivo

de crime e orat6rio deus grifou

minha infancia. Entre as ruinas, o levante
de escravos, outras arengas se inflamam.
Quem trama? onde ? Fiel ao nome,

o territério se inventa na avaria.

O poema tira os arreios da sombra.

Podemos observar que o poema esta construido ia gmitbgica binaria entre o

registro semantico da precariedade e dos elemegies se desgastam no tempo
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(“desamparo”, “ruinas”, “avaria”), e o registro samtico da rebeldia, desenhando-se, desse
modo, um micro-universo no qual as coisas permam@&c&amam, onde se tece o levante,
as “outras arengas se inflamam?”, o territorio ‘Seenta”. Trata-se da tensdo barroca ja
salientada no capitulo, que aqui se configura spérspectiva metalingiistica privilegiada
pelo poeta. De acordo com essa légica, ndo € aridlaele dos acontecimentos que
interessam ao poeta, ou que ele pretende anurm@aseaus poemas, mas a possibilidade de
fixar determinados acontecimentos — mesmo 0s reiveVs, 0s nao palpaveis — atraves da
producdo de um discurso que abre um percurso npoterasiste e se impde como um
abrigo simbdlico. A esse respeito, o poema em pbgéato (PEREIRA, 2003c, p. 211) é
bem representativo, pois nele torna-se mais ekpliwifato de que o acontecimento de
alguma rebeldia de outrora persiste no tempo erfipe na pagina”, conforme podemos ler

a sequir:

A palavra tem sido o lugar onde levantamos abrigo.

Na plantacéo, no garimpo tecemos o grito, origerguiofalamos.
O que foi registro de rebeldia ndo se aplacoump® na pagina
desnorteando os cées de caca. O grito espreitadati@scrita,
ndo confia em setas, escolhe os atalhos. Os o&as &msinados
a varar a noite e o tempo. A palavra, no entantmn €dificio

e se alarga para as margens da floresta.

Contrariamente aaparéncias, o ato que ficou no passado da higtficial (alguma
atitude de rebeldia), se multiplica no tempo afsaw#a palavra, portadora dessa
permanéncia, que “se alarga para as margens @stHor Atras da palavra se esconde o
grito, anterior a ela, com a sua nocéo de origemisturso “desnorteador”, questionador e
perturbador, sempre em alerta, que se propagaatts atalhos da memoaria individual e

coletiva.
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Ao considerarmos a obra poética de Ruy Duarte dealbe, reparamos que ele
opera outra modalidade de garimpagem, trazendoa rtotos e simbolos das diferentes
culturas tradicionais africanas recolhidos em carmapoextraidos de livros de pesquisa
etnogréfica. Trata-se de fazer emergir esses tagagais ndo tanto sob uma perspectiva
antropolégica (ou ndo apenas), mas, sobretudo,aspbrspectiva de quem lida com a
linguagem ciente de que, nestes tracos cultursig, depositada uma fonte de renovacao
poética ou, em outras palavras, uma forma de esqrgmeticamente a realidade africana
tradicional. Vé-se entdo que a riqueza da culttadidional € dispensado um tratamento
literario contemporaneo, e desse movimento (qudidge@m trazer para um contexto
moderno textos relativos ao mundo tradicional) ltasum interessante processo de
estranhamento. Isto porque, na elaboracao do pextico, ndo se tem mais a versao fiel a
cultura de origem, mas, do mesmo modo, ndo se tanpaema totalmente livre das
ancoras que o prendem a um certo contexto soaiwallO “dizer festivo” de Ruy Duarte
de Carvalho interfere na decodificacdo do textdi¢ranal, que se torna outro, renovado e
“reconvertido”. De acordo com Laura Padilha, esse dcorre no momento em que o poeta
reinventa as “velhas imagens” fixadas pela tradi€&o outros termos, pode-se dizer que o
poeta “estd inventando [estas imagens], delas da@zenmatéria primeira de um dizer
inaugural: com isso demarca o0 espaco habitado gigtm poético, sempre intratavel, no
dizer de Roland Barthes (1981)” (PADILHA, 2002, 512

Desse modo, acreditamos que o “dizer inauguralhtgam por Laura Padilha se
refira ao trabalho de Ruy Duarte que consiste aalatinaugurar, revestir, a cada vez, 0s
signos relativos a determinada cultura de um sentiolvo, por isso inaugural, porém
transitério, sujeito a novas transformacdes, paiada nova elaboragédo poética de simbolos

e aspectos das culturas africanas tradicionaico@esponde a fixagdo, mas a reinvencao,
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a reelaboracdo constante de formas e sentidogn@spdo a natureza “intratavel”, isto €,
escorregadia, do signo poético, relatada por Bartinas também respondendo a estrutura
do texto poético de Ruy Duarte de Carvalho coma@em borrdo, constantemente em
fase de trabalho na oficina literaria.

Ruy Duarte de Carvalho faz incursées na culturalao@fricana, de extracao oral,
para dali retirar a elementos de uma poética caatlenem formulas ou proveérbios. Esse
movimento de ir até as fontes plurais, de procunaicaminho de leitura e de percepc¢ao do
poético, de retrabalhar essas fontes e de reatasp@e livroOndula, savana branca
representa, segundo o nosso entendimento, també@&madalidade de garimpo, pois se
assemelha ao trabalho de busca, extracdo, selecGansformacdo realizado pelo
garimpeiro ou pelo mineradoDa mesma forma como o diamante e 0 ouro eram
encontrados em estado “bruto”, necessitando pasdartrabalho de depuracdo para ter
evidenciados o seu brilho e o seu valor, 0 matpoético garimpado pelo poeta angolano
sofre, em seus textos, um processo de “exposig@ioseja, € apontado explicitamente, em
notas e na introducéo do livro, como portador devatar poético, ja que aparece em livro
de poesia sob forma de texto literario.

Ao explicitar o valor poético dos dados coletadmgoeta encena o embate que
envolve a legitimacao do texto literario. De mo@woad; atribui-se ao texto escrito um valor
que supera o texto da tradicdo oral, principalmeagesociedades ocidentais. Transitando
entre a Africa e a Europa e conhecedor, portamssalhierarquia relativa aos textos, Ruy
Duarte procura desestabiliza-la, na medida em qobece, por outro lado, a importancia
das poéticas orais em varias sociedades africiimasuncdo desse embate, Ruy Duarte

explicita os seus propoésitos numa introducdo que &gena ser citada, na integra, pois
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demonstra as etapas do seu processo de extragdecacs— reconversao das diferentes

textualidades:

Este livro, dividido em trés partes — versfes, w@&bes, reconversdes -, resulta do
tratamento dado a vérios testemunhos da expresaBafdacana. Sem querer entrar em matéria que
poderia induzir em equivoco quanto ao caracteragpiei dever procurar preservar-lhe — o de um
livro de poesia — julgo vantajoso, ainda assim,teraesta breve noticia.

O meu objectivo, ao reunir em volume parte do tedol da atencdo e do labor que tenho
dispensado a expressao oral, corresponde a retelacBipitese de poder trabalhar ou reconverter
para poesia alguns materiais de origem africacarrendo para tanto as modalidades seguintes:

1. adaptar para lingua portuguesa versoes ja divugaaiatras linguas de grande expanséo;

2. devolver ou atribuir a algumas versdes fixadas emugués uma configuragdo e dimenséo
poéticas que as tradugdes existentes apenas panmigconhecer sem contudo configurar;

3. transformar em poesia algum material que, fixadoejdbora dotado de uma carga poética
evidente, ndo poderia, tal como se apresentavaesetido a esfera das producbes poéticas
normalmente reconhecidas como tal;

4. disponibilizar, para um publico de poesia, prodsc@eolhidas e traduzidas por etnégrafos, as
guais no entanto € de admitir que apenas tivesgkmatesso especialistas mais preocupados
com o interesse informativo dos testemunhos docqoeas suas qualidades, potencialidades ou
natureza literarias.

Ao capitulo versdes correspondera a modalidaderdbalhei ai, de facto, pecas formalmente
estabelecidas ja como poesia em lingua francesagtesa. A modalidade 2 foi a que utilizei no
tratamento do material kwanyama do capitulo de@igagaproveitando tradugdes literais de cantos e
de imprecacdes que, conforme os casos, refunditigjl ou reordenei. O material nyaneka desse
mesmo capitulo foi estabelecido de acordo com aalitatie 3, operando sobre uma colecgéo de
provérbios. O mesmo quanto ao material bambarasuaaorigem uma sequéncia de maximas
iniciaticas, cujo tratamento, no entanto, remetebtsm para o enunciado na modalidade 4 em que,
por sua vez, assenta a elaboracdo do texto peutanstitui o capitulo reconversdes.

Daqui resulta que o livro excede o ambito de uinatitzo de traducdo, ndo s6 por isso ser 0 que
sempre acontece quando se transfere poesia ddngua para outra, mas também porque o elaborei
consciente de que o resultado solicitava a firntlezama rigorosa opgao de compromisso. Procurei,
de facto, produzir poesia que ndo desmerecessea@ape dos elementos poéticos contidos nas
versdes a que recorri e bem assim respeitasseceif@sgade das suas referéncias de significado e
de pensamento, ndo deixando nunca, porém, ao mesmpo e pelas mesmas razdes, de tentar um
exercicio de equilibrio entre fidelidade e liberelad

O livro pretende ser, pois, tanto um trabalho wgcéo poética quanto um instrumento de
divulgagdo. Foi como poeta que o elaborei e é datmue assumirei a responsabilidade do que nele
houver de desvio em relacéo as fontes.

Apoés a leitura da longa nota introdutéria, tornaesalente que o livr@ndula,
savana brancase apresenta sob a perspectiva da mistura e dialdg#io entre texto
original e o texto retrabalhado, entre a fidelidad®nte e a liberdade de criacdo. Nesse

sentido, a aproximacédo entre o processo criatii@udeDuarte de Cavalho e a metafora da
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mineracdo se torna pertinente, pois, em ambos ssscansinua-se um procedimento
marcado pelas acdes da busca e da escavacéao, farermmeseguindo dados pelo tipo do
solo, seja 0 metal precioso, seja 0 texto poét@®.caminhos trilhados pelo poeta, de
acordo com a nota introdutoria, sdo caracterizgodles movimentos de vaivém e de
superposicao de diferentes processos, de adap@actepanhadas da liberdade para criar
outros sentidos a partir daqueles ja existentes.

Conforme assinala Maria Nazareth Soares Fonseda®,(30) 17), ao analisar a
maneira como 0 poeta preserva as tradicdes oraarads na sua poética, podemos dizer
gue “nos poemas dendula, savana brancaos apelos do passado ancestral dialogam com
recursos inovadores da escrita e a restauracadratdisbes enfocadas assujeita-se ao
processo determinado pelo uso da escrita”.

Contudo, a costura entre a tradicdo oral e a ldmirdde criacdo ndo é facilmente
observavel pois, muitas vezes, é ocultada nas slawrdaexto, nas entrelinhas ou, quando
nao, apenas na intencdo do poeta. Ha outro degalhechama a atencdo na arquitetura
deste livro, ou seja, na nota ao pé de pagina maotucdo”, Ruy Duarte de Carvalho
indica a fonte consultada para a montagem de caedaga No entanto, o poeta sinaliza
para o leitor a possibilidade de consultar as foote&inais apenas apos a leitura do poema,
para que nao se perca de vista a “fruicdo poétisat revela a prioridade do poeta em
focalizar primeiramente o valor estético inererde xtos e, secundariamente, o0 seu teor
documentaristico, e desse modo sua poética “operpre em tensao com uma pluralidade
semantica, pois procura inscrever [...] no univedsoliteratura tradicdes de gestos e a

palavra sabia dos ancestrais” (FONSECA, 2002, p. 17
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Vejamos, a seguir, exemplos de cada uma das pdotdsro enumeradas pelo
poeta. Na primeira, intituladaversbes se agrupam poemas conantu (floresta

equatorial),procedente da tradi¢cdo social e cultural Bantu:

Corre canoa
suave pelo rio.

Brincavam, choram agora
em cada ramo, 0S macacos.
Cacador desta floresta

de que estardo a chorar ?

—quebrou a perna, 0 mais novo
por isso estdo a chorar.

Corre, corre cacador

faz forca sobre o teu remo
avisa a mae do mais novo
que o filho esta a chorar.

—quebrou a perna, o pequeno

e agora estdo a chorar.

(CARVALHO, 2005, p. 162).

Nesse caso, o0 grau de interferéncia no texto émoininas o interesse do poeta em
disponibilizar em lingua portuguesa aspectos xa&ata cultura africana, mesmo que ndo
seja a dos paises de lingua oficial portuguesas pedinterpretado como um movimento
de garimpagem na cultura africana como um tod@av&s desse procedimento, Ruy Duarte
de Carvalho abre caminho em direcdo as diversalices culturais do continente,
disponibilizando-as para outros leitores (vale lemka esse propésito, quavra, livro de
onde se extraiu 0 poema acima, foi publicado pa aditora portuguesa).

Assim, tal como ocorre com o territorio africanaiegesta ocupado por diversas
etnias e suas respectivas culturas — situadasezes,va distancias minimas umas das

outras, independentemente das fronteiras nacitregiadas pelo padrdo geo-politico atual
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— também este livro de Ruy Duarte de Carvalho sesepta como um mosaico de vozes,
cada uma delas relacionada a um fragmento difer@énale determinadas etnias e grupos
sociais africanos. Prova disso é que na primeirte gancontram-se textos das tradicdes
Fulani, Yoruba, Pigmeus, Bantu, Ngoni, Didinga, AkBinkas, Xhosa, Thonga, Somali,
Berg-Damaras, Mensa, Bosquimanos, Zulu e Kwanyama.

Ja na segunda partderivacoes detectamos como perspectiva uma mistura de
processos criativos, vinculada as modalidadese?4 3le composicao literaria, conforme a
introducdo de Ruy Duarte de Carvalho ao li@adula, savana branca mencionada
anteriormente. Tal perspectiva nos remete a ing@olwesta tese (ver pagina 16), quando
nos referimos ao “desarranjo” introduzido pelostasenos textos através da mistura de
elementos. Tanto na primeira quanto na segunda,darna-se evidente o fenémeno da
“negociacdo de identidades em culturas multifacetagHANCIAU, 2005, p.139), uma
vez que estamos diante de textos que procedenfaterdes tradi¢cdes culturais. Vejamos,
como exemplo desta parte, um fragmento do poéméome vinculado a tradicédo

Kwanyama:

[...] levou alguns para a lagoa

outros foram para o Lubango.

N&o ha para onde fugir

quando se é presa da fome.

A fome é filha das feras

esta no teu estbmago e diz:

vai roubar, vai roubar.

Os seus cornos sdo agudos e direitos
mais finos do que azagaias.

N&o deixam marca

nem ferida nem chaga.

Oh meu boi magro

nuando a chuva morre

N&o ha casa que nao faga o inventario.
Luto pesado!

(CARVALHO, 2005, p.181).
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Em nosso modo de entender, mesmo conhecendo cspooceativo subjacente ao
poema, a percepcdo de sua densidade poética serspr&eomo uma tarefa dificil, na
medida em que o fato de o texto privilegiar o testético ndo torna mais transparente o
quadro sécio-cultural que o fundamenta. E impoetdrisar que este fragmento pertence a
um dos poemas aos quais o0 poeta angolano tentealVee ou atribuir uma configuracéo e
dimensado poética que as traducdes existentes apemagiam reconhecer sem contudo
configurar” (CARVALHO, 2005, p. 155).

A partereconversfgsna sua totalidade, consiste na elaboracéo padgican texto
da tradicdo Peul, encontrado por Ruy Duarte nm lde Hampate Baioumen — Texte
Initiatique des Pasteurs Peuindicado em nota no final do livro. O poeta aagol
comenta, a esse proposito, também em nota, sobntedieréncias que realizou no texto
original que, segundo o seu ponto de vista, sesaptava como “pouco poético e muito
descritivo” (CARVALHO, 2005, p. 224). Isso signifidizer que Ruy Duarte fez uma livre
adaptacao do texto para alcancar o objetivo deraaiar poeticidade, sem sonegar a fonte
original. Esse processo se caracteriza pela slindgéo dialdgica, pois a poética resultante
dele ndo se restringe a apropriacdo da tradicdp raes a um intercdmbio de valores,
formas e simbolos que interferem na estruturac& tdatualidades escrita e oral,
simultaneamente.

Esse procedimento diferencia Ruy Duarte de outudsres que, conhecendo as
fontes da oralidade, gracas aos trabalhos antrgicol) utilizam-nas como se elas néo
tivessem autoria ou, muito menos, como se naotabetscessem a partir de ordens sociais
complexas. Nesse caso, 0 poeta explicita que o tprttence” a cultura Peul, mas se da a

liberdade de, como criador, operar interferéncias‘amntaminacdes”, de maneira que o
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poema resultante se apresente como uma textualideida entre a fonte tradicional, oral,
dos Peul, e a adaptacdo “poética” autoral de RugrtBuEsse encontro, entre a tradicdo
oral e a sua versdo modificada através do texadivai do poeta estaria por aquilo que
Edward Said define como “contagio benevolentet) &tuma contaminacao entre registros
que se influenciam mutuamente. Vejamos o exemuaist, um fragmento da primeira

clareira deKoumen. Texto iniciatico dos pastores Peul

Conheco a temperatura inicial das aguas
a natureza das estrelas
e a razao de ser de suas longas vidas.

Conheco o segredo da lua

guando, crescente, ela atravessa as nuvens
guando, redonda
ilumina as noites
e favorece o leite e a manteiga.

(CARVALHO, 2005, p.194)

Se, por um lado, esse texto conserva elementostedsticos da tradicdo popular
oral (tais como a estreita relacdo entre o homexmatureza, o teor profético dos sinais
lancados pela natureza e o forte simbolismo sayrgur outro lado, conseguimos
interpreta-lo abstraindo os tracos do seu contexiginal, ao mesmo tempo em que
passamos a considera-lo em funcdo dos apeloscesté&tida elaboracdo linglistica com
gue se apresenta. Seria possivel, inclusive, qudeitor o interpretasse ignorando o
contexto ao qual ele pertence, sem sentir que aguoisa estivesse |he faltando para o
entendimento. Isso se deve, acreditamos, ao fatqudeexiste uma elaboragdo poética
inerente ao texto oral, que contribui para a usiizacdo do conteudo estético ali

subjacente.
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No livro Habito da terra se destacam fragmentos nos quais o desejo de @gpans
do sentido do texto em direcdo ao universal saumatcomo um apelo metalingiistico,
movente que provoca a fala: “chamei-vos para &saishinha indecisdo durante as muitas
horas que aqui passo a procurar expandir-me emoqdaeccdes ao mesmo tempo e a
espera, desde sempre, que um dia se revele o gue mim instante, que me esfarele os
0SS0S, eu possa ultrapassar os planos todos paradee enfim, a0 mesmo tempo e novo”
(CARVALHO, 2005, p. 233). O teor metalinglisticcsdes fragmentos de poema em prosa
se afirma na medida em que o poeta fala tanto ddasejo de totalidade, quanto ressalta a
importancia do particular, ou seja, daquilo quevieido por ele individualmente.

Nesse mesmo livro, detecta-se a eficacia do proadssescavacao no interior do
texto literario, numa modalidade em que o poetadus alargamento dos significados
através da volta do texto sobre si mesmo e de eslaboracdo. Aléem disso, 0 poeta
estabelece a “espoliacdo” daquilo que ja foi eserd intuito de reduzi-lo ao osso da fala,
muito embora, de modo paradoxal, articule um siatdentrocas que Ihe permite introduzir
algum elemento novo no texto anteriormente conbeddtamos nos referindo ao poema
em prosa intitulad€asos(CARVALHO, 2005, p. 233)composto por duas partes, estando
a segunda subdividida, por sua vez, em trés pdttpsecisamente esta segunda parte que
apresenta um interessante processo de constrig@oidi, uma vez que Ruy Duarte opera
um progressivo enxugamento do corpo poético: sarinzeira subdivisdo (pagina 236), o
poeta compde longos paragrafos, na segunda (paginga ele os retoma e o0s sintetiza
preservando, de alguma maneira, a liberdade defig@eths. Na terceira parte, uma nova
sintese apresenta 0 conceito que estrutura o péwvagrenxugado e poeticamente mais

denso — sob forma de verso.
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Vejamos alguns momentos desse processo extraidededimo poema. O primeiro
€ um fragmento retirado da primeira parte (CARVALHDO05, p.236), na qual se destaca

0 texto em prosa:

[...]JEscolher uma linguagem mais grata que o siténc

Eu falo do siléncio de alguns bichos, da forca gsigumina e busca as pragas da penumbra para
derramar-se fluida e desaguar na noite, envolverades, a gordura do brilho que segregam, a sua
fidelissima paciéncia.

Ou do siléncio das grutas, abertas indiferentegj@ro de estacfes, balanceando a ordem, o
renovar dos verdes, o adocar dos morros, o sedosmdar-se de incontaveis noites, o crepitar das

pedras antes que o sol despeca a fria aragemateiaduz futura que atravessa as eras.

Eu falo do siléncio das mulheres sentadas, dafasagitbnomas que os seus gestos tecem, dos
termos da alianga entre o seu porte e o fogo qusmddirmam sobre os calcanhares.]...]

A seguir, vejamos a primeira interferéncia no texiperada por Ruy Duarte na

segunda subdivisdo do poema (CARVALHO, 2005, p):237

[...]JEscolher uma linguagem mais grata que o siéénc

Um balsamo maduro com que se adoce a pele de digoorso aceso, a subita bravura do seu eco, a
[Amina da brisa que levanta.

Eu falo do olhar crepuscolar das feras, da suseeap&® a desaguar na noite, do brilho e da gordura
que segregam, da sua fidelissima paciéncia a esnolgheiro das manadas.

Ou da indiferenca das grutas, abertas sobre ocestl estacfes, e da ciosa noite que preservam,
exsudante e virgem, eterna madrugada originalisat@curso e a fadiga do dia.

Ou de mulheres sentadas, lavrando acordos entesto @ o fogo, quando se afirmam sobre os
calcanhares.|...]

Como se pode observar, o segundo e o terceirorpémagpresentam versées mais
enxutas, além de incorporarem mudancas relevantegem®nos semanticos. No caso do
primeiro paragrafo, acontece o contrario, ou sejsegunda versao € maior, apresentando
maior riqueza de elementos e de imagens. Por nesgacperacdo, 0 poeta ensaia 0 acesso

a possiveis variantes de significados, mas naoquamgor um “poema final”, para o qual
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todas as tentativas de construcdo de sentido oafluc. Vale dizer que essas proprias
tentativas s@o propostas coesguissesu esbocos de um escultor ou pintor cientes d& qu
estesja sdo a obra de arte. Por isso, muitas vezes, ¢siguissesou esbogcos Ssao
incorporados a obra apresentada ao publico, n&oilpatrar, pedagogicamente, 0 processo
criativo do autor, mas para dialogar com as oudtress da referida obra. Esta, por sua vez,
nao teria os seus significados enunciados semsanga dogsquisses®u esbocos que, em
outras ocasides poderiam ser dispostos apenas wni@@révia da obra final. O poema de
Ruy Duarte pode ser interpretado a partir desse lde pensamento, que se aproxima da
concepcao de obra de arte abracada pelas artésgdaspela escultura, por exemplo.
Vejamos a seguir como 0 poeta retrabalha novanmenparagrafos, desta vez para

introduzi-los no discurso poético em verso (CARVARH005, p. 239):

[...] Eu falo do olhar crepuscular das feras
Da noite e da gordura que segrega

A sua fidelissima paciéncia

A activar o cheiro de manadas quentes.

E da indiferenca das grutas
Poupadas ao esforco do labro do dia.

Ou de mulheres sentadas
Rezando acordos entre o gesto e o fogo. [...]

O interessante, agora que se tem as trés versedestd para serem comparadas, €
gue o leitor pode optar por aquela de sua prefexéna medida em que cada uma diverge
da outra, apesar de ainda conter algum fio presemteersdo anterior. Trata-se, a bem
dizer, de uma construcédo labirintica do texto, negpeitar s6 aparentemente determinada
ordem, que de fato ndo existe. O autor retrabaliealabora sem regras preestabelecidas os

elementos, misturando-os como se fossem cartaard#hbd. Destaca-se aqui o fato de néo
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haver hierarquia entre as versdes, nenhuma seetkpada” a servir de alicerce para a
outra mas, sim, cada uma gozando de autonomiaod@attexto. Em vista disso, a busca
que o poeta empreende para compor o texto jaia eealizacao, pois este se fundamenta a
partir de camadas nao fixas, que se movem de acordca necessidade estética do poeta
ou dos receptores. Considerando este dado, é pbssistir em uma aproximacdo entre
esta modalidade de construcéo textual e a conceggdnundo que subjaz a pratica da
garimpagem e da mineracdo, também presente nagpaétiEdimilson de Almeida Pereira
cujo verso “séculos de ouro secos / a busca deapedio” (2003d, p. 147) é, como ja
citado, uma referéncia.

Diante disso, pode-se afirmar que Edimilson Pereifduy Duarte articulam um
processo de composicao poética que se fundameeisaradas diferencas de vozes entre os
dois, na aposta de escavar nos labirintos da audtuda memoria, coletiva ou individual,
para extrair dai a construcédo de sentidos desejaduedra preciosa ou, usando as palavras
de Pereira, “as coisas arcas”. Em particular, ha canacteristica que aproxima o processo
criativo de Pereira e Duarte, ou seja, o0 aprovatdamde provérbios ou ditos populares que
entram dialogicamente nas composicfes poéticas,upoilado, modificando-as, e por
outro, sendo modificados pela liberdade criativa doetas. Conforme sugere Terezinha
Taborda (2003, p.171), seguindo as interpretac@esPaul Zumthor, esta estratégia
constitui um elemento intertextual, que revelagagao do texto ao contexto. Interessante, a
esse respeito e para o propésito do nosso tradallese, € a leitura realizada por Taborda,

sempre de acordo com as analises de Zumthor, pam g

O provérbio [é] um microdiscurso narrativo que B&egra [...] ao discurso, constituindo uma
estrutura vazia a ser preenchida conforme o cantextqual se insere. Por processar o intercambio
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entre texto \ contexto, o provérbio promoveriadaira ligagédo entre esses e 0s elementos inteonos d
discurso. (ZUMTHORapudTABORDA, 2003, p. 171).

Dessa maneira, 0s provérbios coletados e “resgetado Ruy Duarte em sua obra
poética desempenham uma funcédo intertextual, @y sepstituem um “microdiscurso”
inserido no cerne do discurso poético, cujas caraticas nem sempre estao afinadas. Em
decorréncia disso, nota-se uma aproximacéo ou ogieéo de discursos, o “oral e o
escrito”. As vezes, os dois discursos coincidentrasuwezes negociam entre si a fim de
conviverem dentro do mesmo espaco textual. Em mswitsos, assistimos aquilo que
Taborda (2003, p.177) aponta como sendo a congébuilo texto proverbial e dos ditos
populares a narrativa, ou seja, o fato de repragmt“uma voz oracular’ nos poemas de
Ruy Duarte, como revelam os versos do po¥drda — Yoruba (Oraculo de Ifa)nos quais

a contribuicdo relativa a sabedoria oral confereagpecto profético as enunciacoes:

A sabedoria é a primeira das belezas.
O dinheiro ndo defende da cegueira.

O dinheiro ndo impede a loucura
nem previne o aleijao.

O corpo, todo o corpo, € pasto para a doenca.

O melhor é pensar, repensar
e armazenar saber.

Vem e sacrifica:
Que o teu corpo encontre a paz
— por dentro e por fora —.

(CARVALHO, 2005, p. 159).

Em face do exposto, podemos ressaltar que a pdedruy Duarte esta envolvida
com as questdes relativas a memaria coletiva, egafudo didlogo que o poeta estabelece

com as fontes orais, cuja existéncia e manutenggendiem da memoria coletiva e da
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oratéria. Trata-se de um dialogo que nem semprdicmpeproduzir a tradicdo mas,
sobretudo, valorizar a possibilidade de interfetiiaduzir, deslocar os significados, ao
mesmo tempo em que Se aponta a sua ancoragem lwaulsaral reconhecido.
Particularmente oportuno, a esse respeito, € oicerda Martin Lienhard,
Etnografia e ficcdo na América Latina(1999)que, embora aborde mais de perto a obra
de trés narradores latinoamericanos, apresentsesmétlativas aos cruzamentos que estes
escritores realizam entre entografia e literatuienhard observa que, em geral, € sabido o
fato de que “um etndgrafo precisa fazer uso dersesunarrativos para apresentar 0s
resultados da sua investigacao [e aqui o analcstaamete ao trabalho de Clifford Geertz],
ou que um narrador de ficcdo incorpore trechos errebdo etnografica a um relato
basicamente romanceado” (1999, p.107). Como ja imsso ocorre também na
construcdo do discurso poético, uma vez que unammeho Nicolas Guillén, por exemplo,
nos anos vinte do século XX, incorporou refrbealasfde rua em sua diccdo poética. No

entanto, o que nos interessa mais de perto é mgegbservacao feita por Lienhard:

O momento é de antropologizar a literatura e / @mmdtizar a etnografia; trata-se de romper as
fronteiras entre a etnografia documental e a ficefimgrafica [...]. Cabe aqui enfatizar que ao
questionar ou romper as fronteiras entre a etniagdatumental e a ficcdo etnogréfica, os escritores
antropélogos procuram romper também a costumadaséxcdas obras antropolégicas do cricuito
“literario”.(LIENHARD, 1999, p. 107).

Essa observacao € propicia para se estabeleceapmmdamacao entre as obras de
Edimilson Pereira e Ruy Duarte, uma vez que artrabalham a partir de uma perspectiva
“antropoldgica” da cultura a qual pertencem. Noocds Ruy Duarte de Carvalho, como
frisamos anteriormente, € explicita a sua interdgioetrabalhar a cultura oral angolana,

mediante a possibilidade de interferir nela a patd perspectiva literaria. No caso de
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Edimilson Pereira, varias de suas entrevistas @tgi essa mesma intencdo, subjacente
em livros comoArvore dos Arturos (1988) eO homem da orelha furada(1995),

inseridos no volume 3 da obra reunida (PEREIRA32DONa obra de ambos os poetas,
encontramos citacdes, diretas ou ndo, de pensasngmavérbios, alegorias e construcoes
simbdlicas pertencentes a determinada cultura eterrdinado lugar, mas nem sempre
correspondendo a uma intencdo de expor claramentigem desses textos, ja que nao se
trata apenas de reproduzi-los a partir de uma eetisp antropologica. Desse modo, esses
textos decorrentes da cultura popular — que va@i@bremaneira a oralidade como suporte

— adquirem novos significados, uma vez que,

inseridos no conjunto do texto sem uma ligacéo eapparcom o seu todo, mas determinando a
ambiguidade que vai caracterizar a enunciagdopwédnio migra para o contexto enunciativo de
modo tal que o seu significado resulta da sua &ucdom o conjunto de elementos que compfem o
todo do texto para o qual sdo levados (TABORDA,2@0 181).

A partir dessa observacdo, entende-se que as desegeradas no ambito da
oralidade e da cultura popular potencializam oogético escrito na medida em que
possibilitam um diadlogo entre agentes que perteredontes culturais diferenciadas. Ao
mesmo tempo, a estrutura escrita do texto poétiguia as fronteiras de aplicabilidade do
provérbio e das falas decorrentes do universo omag vez que se encontram abertos ao
dialogo com outros registros textuais e inseridoscentextos, as vezes, alheios as suas
origens.

Esse fenbmeno é freqliente também na poética da Pawdres. Apesar de sua obra
representar uma constante indagacao sobre os titgzassagem” — que caracterizam a
cultura tradicional angolana, principalmente natde a condicdo da mulher —, ndo deixa

de tematizar a tensdo decorrente do embate entreirmlo tradicional angolano e o
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contexto global contemporaneo, com o consequergbaanento das fronteiras e dos
limites que definem as identidades. Por isso, Paalares garimpa na cultura tradicional
angolana para trazer a tona a tensdo ja menciole@dado em conta uma perspectiva de
relacionamento “em contraponto” com a tradicdoy 8t lidando com ela de maneira
harmoniosa e conflituosa ao mesmo tempo.

A poeta angolana incorpora em seus textos provemiditos populares sem, no
entanto, explicitar as fontes e as vozes que @oféais discursos. Essas informacdes estao
implicitas nos poemas de Tavares, permanecend@npmr desconhecidas para o leitor
alheio ao contexto tradicional angolano. No entaissn ndo representa um obstaculo ao
entendimento e a apreciacao da poética de Paulaés\que se encarrega de manifestar os
encantos e contradicbes de sua cultura atravésamhejomsutil da arte de lidar com as
palavras. O poemi@entidade do livro Ex-votos (TAVARES, 2003, p. 28), representa um
exemplo de como o proveérbio aparece no texto ppétm uma prévia contextualizacdo e
assume uma significacdo em aberto, ja que a ietagfio do leitor sera feita de acordo
com elementos que ndo sdo indicados pela poetasd® na producdo do discurso
interpretativo enriqguece o poema que, embora espres saber coletivo do grupo, pode
ser lido também a partir de outros enfoques ouértgas estéticas e culturais.

No que diz respeito a este liviex-votos (2003), € importante sublinhar que Paula
Tavares cria 0 marco contextual que o gerou, embdega de uma forma poética, sem
acrescentar informac6es detalhadas sobre a origeoadh poema ou de cada provérbio
inserido na obra. Vejamos alguns trechos da pagicial, identificada apenas com o titulo

Ex-votos (2003, p. 9):
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Semeados um pouco por todo o lado de um vastadtasriexistem santuarios que, como marcos
geodésicos da memoaria, estabelecem uma espec@dredia de sinais, histérias acontecidas.|...]

S6 as mulheres conhecem a entrada e podem mergultrados no liquido vermelho onde nada o
barro. Choia, a mais antiga mulher da linhagemticoa a cozinhar loengos sobre o fogo certo [...]
Ilhas de granito, lentas como certas tardes de egboeira, escondem, em ninhos muito afeicoados,
0s textos sobrepostos a branco,vermelho e negemantigas sociedades da palavra deixaram nas
paredes em baixo-relevo. Labirintos do gesto ertquamieio e, como tal, texto sagrado [...]
(TAVARES, 2003, p. 10).

Essa introduc&o pouco revela sobre o processavorigtie originou 0s poemas, ja
que apenas informa, poeticamente, sobre a possitelde inspiracdo que gerou a idéia do
livro, ou seja, a presenca, em um “vasto territorae santuarios, de onde decorre o
conceito de “ex-votos”. A insercdo marcante dasherals, ao longo do livro, responde, por
um lado, ao fato prenunciado nesteipit. Por outro lado, a estrutura em “baixo-relevo” de
algum cdédigo escondido nas paredes através destexforepostos pode prenunciar as
vozes ocultas nas folhas, vozes da comunidademdéeeres silenciadas, bem como dos
provérbios e ditos populares sobre os quais falantesiormente.

Se compararmos os poemas de Paula Tavares comRusydeuarte de Carvalho,
principalmente os delabito da terra, observaremos a presenca de varias semelhancas no
que diz respeito ao tema e ao tratamento do migpexdico. A titulo de exemplo, vejamos,

inicialmente, este fragmento do poe@ialo do fogo de Ruy Duarte (2005, p. 259):

E as raparigas, verdes, incriadas,

vinham furtivas
hesitantes escusas
exibir os frutos:

a fragil e expansiva floracéo do peito
antes que o tempo a destinasse ao leite
€ as ancas magras a veloz bacia
antes que o coito sagrasse a matriz.

era onde o0 vento escorria

desfraldava panos

recentes e limpos

alisava adornos
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poupados ao uso

e a aragem frias das manhés de junho
vinha em espiral assinalar umbigos
nos ventres lisos propicios

ao tacto manso de dedos nubentes.

Para efeito de comparacdo, consideremos o pderabobora meninage Paula
Tavares (1985, p. 9):

Tao gentil de distante, macia aos olhos
vacuda, gordinha,
de segredos bem escondidos

estende-se a distancia
procurando ser terra
quem sabe possa
acontecer o milagre:
folhinhas verdes
flor amarela
ventre redondo

depois é s6 esperar
nela desaguam todos os rapazes

Chama-nos a atencédo a semelhanca entre os doigpogne tematizam o mesmo
fato, ou seja, a transformacé&o da menina em melltedespertar da sexualidade. Os dois
poetas empregam procedimentos literarios parecekispelecendo comparacbes com a
natureza para sugerir a idéia da transformacéacafisi natural do corpo da jovem, ou
servindo-se da ironia para falar da malicia darjoveulher. Como vimos anteriormente,
Ruy Duarte de Carvalho identifica, em geral, agdsrmntropoldgicas que sustentam a sua
criacado poética, ao contrario de Paula Tavaresaguesenta ao leitor apenas o texto de
criacdo. Todavia, o resultado, isto €, 0 poemaltepelos dois poetas, vem a ser o lugar de
confluéncia de processos criativos que fazem dangagem na cultura o seu eixo

principal de sustentacao.
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Tanto em Edimilson Pereira, quanto em Ruy DuarteCdevalho e em Paula
Tavares o didlogo com a cultura popular de extragabconstitui um importante suporte
intertextual. Retomando as analises de Terezinbarda (2003, p. 181), podemos afirmar

gque esse material de extracao oral, ao entrar @m@o

[...], anuncia-se como fragmento de um mosaico. khasaico, 0s elementos ndo séo distintos, mas
semelhantes. No entanto, cada provérbio indicaquedo do texto ja se compde de unidades
distintas [...] e destaca o fato de o sentiddekto ndo se entender sendo como combinacdo de
unidades distintas. O que a citacdo de provérlmasoutro material decorrente das fontes orais]
anuncia [nestes poemas] € a sua recusa a unidade,@nstrucao polifénica e plural, resultado do
didlogo que estabelece com os varios repertérisais com 0s quais entra em contato.

NoO nosso caso, a citacao indica também a liberdadeés da qual os autores pdem
em dialogo repertorios textuais plurais, permitingor exemplo, que estruturas linguisticas
e simbdlicas proprias da cultura oral definam o tisrum texto escrito, e fazendo com que
0 texto poético resultante seja intersticial no glie respeito ao registro, isto é, tenha
marcas dos dois universos, o oral e o escrito. $sensentido também que podemos
entender esses textos como sendo polifénicos, @) sa medida em que apresentam
caracteristicas de um mundo que esta entre a adalid a escrita, se tornam portadores de
realidades multiplas que convivem no poema.

Por outro lado, ha nesses poemas um processo @eiregsio da memoria, na
medida em que tanto Edimilson de Almeida Pereitmntp Ruy Duarte de Carvalho e
Paula Tavares encenam uma reconstrucdo de um papaatialmente preservado na
tradicdo oral, mas progressivamente diluido nasiedades contemporaneas. Esse
fendbmeno se torna mais significativo no caso ddgbeasileiro, uma vez que a memoaria

coletiva que remete a cultura da diaspora negsaff&u um processo de fragmentacédo ao
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longo dos séculos, devido a escraviddo e a dispaied referentes ancestrais. Nesse
sentido, se a memoria original € fragmentada, aqugle esta presente nos textos
representa um espaco hibrido, no qual “se mistucatebracdo e espetacularizacéo,
apropriacéo e perda” (FONSECA, 2002, p. 11), oa,s&jrios fenbmenos de preservacao e
de diluicdo se sobrepdem. Nessa linha de analiaeaNllazareth Soares Fonseca observa

que

A hibridacéo, que os configura, permite, portamioe varias tendéncias se exponham num mesmo
objeto uma vez que o modo como ele é exibido actbfementes formas de percepcdo e produz
diferentes leituras das histérias que a ele selatog...] O carater hibrido desses lugares permite
gue convivam, ainda que sob forte tensdo, a matethdicbes e rituais, acentuada na prépria
exibicdo das pecas fora dos lugares que |hes foomsagrados, e uma outra forma de restauracdo do
que foi perdido. E certo que os objetos exibidos t#n o poder de recuperar a vivéncia perdida,
mas, ao produzirem novos significados, de algumametbmam lembrancas do que foi destruido. A
espetacularizagdo da memdria mostra-se assim comgeaurso que impossibilita o seu total
desaparecimento e como impulso a producado de dezepbre a memodria.

Nos poemas que analisamos neste capitulo, toreaidente que néo existe uma
intencdo explicita de preservar a memoria, comfmsse uma heranca intocada, mas, ao
contrario, de fazer com que o discurso sobre a maraéja possivel, mesmo em processos
nos quais ela esta em jogo em termos de recridi@uo os textos de Edimilson de
Almeida Pereira, que lidam com uma memodria desagiegla origem coletiva, e que
fazem dessa auséncia um estimulo para que o “ldgamemoria” seja o “lugar da
imaginacéo”, quanto os textos de Carvalho e Tayayes tém nas tradicOes africanas
ancestrais um contraponto com a sociedade cont@mgercom a qual eles as pdem em
dialogo, operam incursfes poéticas no interior igonm cultura e no interior da lingua
portuguesa (para realizar a incursao poética)nabriabirintos de significados e roteiros de
procura na imaginacdo, potencializando os vazioasotensdes presentes nos lugares da

memoria.
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4. POETICAS DA VOZ E DA IMAGEM

Neste capitulo abordaremos, num primeiro momentperéormance de Ricardo
Aleixo na série intituladgpoemanto na qual o poeta se vale de elementos tradicianais
modernos para produzir um “caos semioético” no gupbesia funciona como o elemento
principal. O perfil deperformercontemporéaneo com o qual se apresenta Aleixo stensi
segundo o préprio autor, em gerar efetiagh-techmediante o0 emprego de recursos-
tech Dito de outro modo, Aleixo trabalha, sobretudamas recursos do proprio corpo, em
particular a voz, um manto e aparelhos como mice#® video que, dado o rapido avanco
da tecnologia, parecem menos complexos. Contudax@®trabalha intencionalmente com
estes elementos, de maneira que a partir dos oscdis corpo (vinculados as praticas
tradicionais de outroperformers tal como os trovadores medievais), associaddguans
aparelhos eletrénicos, se habilita a gerar, nordexcda performance, efeitos semelhantes
agueles extraidos dos mais sofisticados aparatedalogia moderna.

A sériepoemantcexemplifica esses procedimentos de Aleixo, ao dsmpo em
que o situa como urperformerportador de tracos especificos. Ou seja, sua peafoce
nao reproduz os modelos d@ppersou dos praticantes dup-hop embora ele deixe em
aberto a possibilidade de assimilar elementos slggdgormers bem como de outros
sujeitos em acdo performética, a exemplo de umdmgde futebol, de um lutador de

capoeira ou de um bailarino. Nesse sentido, é irapt frisar que a analise da relacdo
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entre ogriot tradicional e gperformercontemporaneo tomara como referente deste ultimo
0 poeta mineiro. Por isso, é provavel que as obgées oriundas desta analise, ou pelo
menos parte delas, ndo se apliqgue a oytesormersmodernos, 0 que acentuara, por um
lado, a especificidade de Ricardo Aleixo e, por@ué percepcédo do fato de que cada
performer pode desenhar o seu percurso (seja melalcaeus tracos individuais, seja
filiando-se ao modelo de determinado grupo), depedd da maneira como interpretar
suas herancas culturais.

Num segundo tempo deste capitulo, analisaremos dalidade poética que
privilegia os aspectos visuais e que, por contaodigestabelece um dialogo com a
linguagem das artes plasticas (pintura, desenhmyltesa). Essa modalidade poética,
abracada pelo préprio Ricardo Aleixo, é adotadeb&am dentre os poetas aqui reunidos,
por Ronald Augusto e Oliveira Silveira, no Brasalssim como por Ruy Duarte de
Carvalho, em Angola.

Em se tratando de uma poética visual, sera inemessotar como 0s poetas fazem
uso dos recursos oferecidos por essa modalidade jndeando, as vezes, motivacdes e
modos diferenciados no seu manejo. Em funcdo diesqrocesso criativo de Ricardo
Aleixo e de Ronald Augusto se percebe uma vincolasdroposi¢cées do concretismo (por
exemplo, o destaque do aspecto visual no poemaeatda espacializacdo da palavra na
pagina); no processo de Oliveira Silveira se natea uwetomada dosalligrames de
Apollinaire, sobretudo aqueles nos quais a disposias letras e palavras forma o desenho
do objeto (por exemplo, a imagem da chuva num padonautor francés e a imagem dos
tambores no poema do autor brasileiro); por fimpnacesso criativo de Ruy Duarte de
Carvalho, se verifica um dialogo entre o texto derpa e determinada imagem que o

antecede ou segue.
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4.1 A performance do poemanto

No ensaio intituladd.a mediatizacion de la oralidad Adolfo Colombres descreve
o processo de “midiatizacao” vivenciado pelas cakupopulares que, segundo o autor,
estaria sendo impulsionado pela “euforia que démmeas artes da imagem” (p. 3) no seio
das sociedades contemporaneas. Em funcdo dessesswp@s formas das oralidades
tradicionais estariam sendo transformadas no fenébraeque se tem chamado de “novas
oralidades”, desde que submetidas ao referido psocde midiatizacdo. Ao descrevé-lo e a
maneira como ele se manifesta nos diferentes m#@oxomunicacdo, sejam eles a
televisdo, o radio, o cinema ou o video, Colomlres apresenta um exemplo oportuno
para refletirmos sobre a “nova oralidade” enceraela poeta brasileiro Ricardo Aleixo,
uma oralidade que absorve elementos da diaspadcaradrtradicional paralelamente ao
aproveitamento da “tecnologia que leva a oralidd@ ISSANT, 2005, p. 48). O exemplo
indicado por Colombres se refere ao progr&akabra bajo el baobalrealizado em 1969
pela televisdo da Costa do Marfim com o objetivopdmduzir relatos sobre a histéria do
pais, e que contou com a participacdo dos melhaiges da comunidade nacional. A
intencdo do programa era recuperar a tradicdogdioss, “para revitalizar los valores
literarios, historicos y sociales del Africa negnaediante la poesia, la musica, la

coreografia y el teatro” (COLOMBRES, 1997, p'8)

67 “Para revitalizar os valores literarios, histsm® sociais da Africa negra através da poesia, (déca) da
coreografia e do teatro”.
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De acordo com as observacdes de Colombres, essativia ndo surtiu o efeito
desejado, ja que o suporte midiatico representatiotplevisdo ndo deu conta de transmitir
fiel e totalmente a estrutura de mundo e de pensanigue traduz uma cosmovisao”
(COLOMBRES, 1997, p. 6) constituida pela oralidade. entanto, o que chama nossa
atencdo, nesse exemplo, é o fato dessa iniciaotgerar, pelo menos na intencao inicial,
a importancia da voz e do corpo como um todo n&opeance de um relato. Esse
fendbmeno foi chamado, na época da realizacdo d@rama, de “griotizacdo”
(COLOMBRES, 1997, p.6).

Nessa direcédo, € instigante para a nossa linhaals@a proposta de um fenémeno
de “griotizacdo” articulado gracas ao suporte t&oco ou aos diferentes procedimentos
relacionados as poéticas da voz, uma vez que Rigdixo estrutura suas dialéticas da
performance a partir de uma potencializacdo da womsiderado tradicionalmente o
instrumento midiatico basico de qualquer perforreanZale dizer que a nocado de
performance aqui considerada se apoia nas refledéd3aul Zumthor, para quem esta
consiste na “acdo complexa pela qual uma mensagétca € simultaneamente, aqui e
agora, transmitida e percebida. Locutor, destimgt&r circunstancias [...] se encontram
concretamente confrontados” (ZUMTHOR, 1997, p. 38gm disso, a performance
implicacompeténcia(1997, p. 157), isto é, além “de um saber-fazde @m saber-dizer, a
performance manifesta um saber-ser no tempo epages...) E pelo corpo que nés somos
tempo e lugar: a voz o proclama emanacao do nassb(EUMTHOR, 1997, p. 157).
Como se pode depreender dos excertos acima, ddigaitre a voz e 0 COrpo se apresenta
como um fator decisivo na construgdo do conceitpat®ormer Referindo-se a primeira,
Zumthor @pud FRASCA, 2004, p.728) ressalta a sua importancia papenetracdo da

poesia na existéncia social, desde a Idade Médiaserva que
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La voce e I'unico mass medium allora esistente {ielioevo}; e piu il testo si presta all’effetto
vocale, pil intensamente svolge la sua funziong; lpi vocalita che esso manifesta appare
intenzionale, pitl agisé®

Antes de delinearmos os modos de atuacdo dos poetdemporaneos, que
articulam suas poéticas a partir do corpo e da(pegas fundamentais na construgdo da
performance), é pertinente indicarmos, ainda que ndEneira sucinta, as funcdes
desempenhadas peajoiot tradicional nas sociedades africartasse procedimento desenha
um quadro favoravel a uma melhor compreensdo doepso contemporaneo definido
como “griotizagdo”. Para tanto, nos valemos dasmagdes de Robert Palmer que, na
introducé&o da obra (livro e CD@riots of West Africa, de Jali Kunda: Griots of West
Africa & Beyond(1996, p. 9), aponta as fun¢bOes dpsts tradicionais, bem como as
marcas de uma hierarquia social que define e hegitis funcbes desempenhadas por esse
agente. Nesse sentido, Palmer nos remete ao toaballfetnomusicologo francés Tolia

Nikiprowetzky, para quem agiots desempenham, de fato, um papel multifacetario:

as historians and genealogists, they are the ofypeisitories of the history of a region, its deaigal
chroniclers. As musicians, their presence wasttcailly required at all celebrations and rituals][
among them, one finds the most virtuosic of singemsl instrumentalists. Their education and
training, exclusively oral, necessitates a lengipprenticeship under the direction of a teacher [...]
It is necessary to study for many years in ordanaster the technique of an instrument or to learn
all the songs and histories, and master the ensembtk indispensable to the activities of the
professionaf.

®8“A voz é o Gnico mass midium outrora existente Edade Média); e quanto mais o texto se prestdeito e
vocal, mais intensamente desempenha sua funcésanvaicalidade que este manifesta aparece intexcion
mais age”.

%9 “como historiadores e genealogistas, eles sainsipaisrepositérios da histéria da regido, seus cronistas
designados. Como musicos, sua presenca foi tradicieente exigida em cada ceriménia e ritual [.n{r&
eles, encontram-se 0s mais virtuosos cantoredranmsntistas. Sua educacéo e treinamento, exchasivee
oral, requer umaprendizagem demorada sob a direcdo de um profiesk&r necessario estudar por muitos
anos para dominar a técnica de um instrumento oa ggarender todas as cancdes e histérias, e dominar
conjunto do trabalho necessério para as atividdeesn professional”.
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De acordo com as caracteristicas aqui mencionadgdgpt tem a habilidade de
manipular e dominar diferentes instrumentos, tédtaicos como simbdlicos, e a reputagédo
e a consideragcdo das quais desfruta na sociedaderelede sua habilidade em
desempenhar fun¢des multiplas. Parasts tradicionais, a voz, a Kora, 0os gestos, 0s
siléncios significantes, o repertorio de informag;éehistérias que eles conhecem e relatam
sao todos instrumentos com 0s quais aprenderanaadi para 0os quais desenvolveram
técnicas especificas, que compdem a arte e agaofdogriot.

De acordo com nossa perspectiva de andlise, érdeidjue ndo se trata apenas de
equiparar ogriot tradicional africano agerformer contemporaneo ou vice-versa, do
mesmo modo que seria pouco habil afirmar que @ gid escravo nalantation se
equipara as estruturas do blues contemporaneopfgaimacao entre o grito elduesou,
ainda, no percurso que conduziu do primeiro aorsdguha que se considerar uma logica
de relacédo entre os dois fenbmenos, mediadas pafeformacdes sociais, pela insercao
das suas formas e mensagens na vida dos indivigets,legitimacdo desta voz dos
excluidos no cenario artistico-cultural dos Estaddsidos, e pelo acréscimo de
instrumentos e performances que transformaram to @m blues Contudo, é preciso
acrescentar que o traco proprio do gritgolantation ou seja, a juncdo da precariedade de
meios com um forte apelo estético-emocional, psgas linhas dblues ainda que néo
seja mais o grito em sua feicao inicial.

No tocante a questado que envolvgrmt tradicional e gerformercontemporaneo
interessa-nos, também, a logica da relacdo quedasiteva a equiparar um ao outro, mas a
entender, a partir de suas diferencas, tal conrelagdo entre o grito eldues aquilo que

0s coloca em sintonia no tempo e no espaco. O maxwio dogriot tradicional decorre de
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sua vinculacéo a contextos sociais do continemieaab, bem como a sacralizacao de suas
funcdes, fruto de um complexo processo de iniciagéimportancia atribuida a esses
portadores do conhecimento pode ser dimensionddaspa presenca em diversos grupos
sociais africanos, que 0os nomeia de maneira pkatizada.

Conforme atesta Giordani (1985, p. 25-26), os danes tradicionais sdo chamados
de“Doma ou Soma osConhecedoresu Donikeba fazedores de conhecimento; em fulani,
segundo a regido, dsilatigui, Gando ou Tchiorinke palavras que possuem 0 mesmo

sentido de ‘conhecedor”. Esses mestres iniciadesitre outras funcdes, atuam como
iniciadores de um certo campo de conhecimentodiathl (por exemplo, iniciam outros
pretendentes na pesca, na caca, na tecelagem,Gantudo, salienta Giordani (1985, p.
26), ha que se atentar para uma diferenca engeob e os narradores tradicionais, ou
domas “Nao ha que confundir domatradicionalista com os trovadores, contadores de

historia e animadores publicos,“que, em geraltgmerem a casta d@ieli (griots) ou dos
Woloso (cativos da casa)’. Ogriots sdo, pois, espéecie de trovadores ou menestréis que
perambulam pelo pais ou se vinculam a uma famitai.alguns casos, ugriot pode se
tornar umdomatradicional, fato que assegura a confiabilidadsutes informacdes, “pois
sua qualidade de iniciado |he confere um alto vahmral e o sujeita a proibicdo da
mentira.” (GIORDANI, 1985, p. 26)

Ao estabelecermos uma aproximagao enggaat o performer julgamos necessério
destacar pelo menos duas diferencas fundamentaisadd dgerformerRicardo Aleixo,
as caracteristicas relacionadas ao contexto egdusacralizadora adquirem um sentido
gue diverge daquele expresso peit tradicional. Neste, tais caracteristicas confirmam

sua passagem pelos rituais de iniciagao e seunpaenento a um determinado grupo sobre

o qual ele fala mediante a legitimacdo que o poogrupo lhe assegura. Embora a
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performance de Ricardo Aleixo tangencie, muitasesgzjuestdes sociais e referéncias
culturais ligadas, por exemplo, aos afrodescendeet@ nenhum momento performer

em seu discurso e em suas atividades, se apresenta“a voz” iniciada que pode falar
sobre e por este segmento étnico-social.

Outra diferenca entre a atuacéo do griot peldfomerRicardo Aleixo diz respeito a
platéia que os acolhe. Paragoot a demanda social — representada por cerimdnias de
casamento, de coroacdo de um soberano, de comématacum feito de guerra, dentre
outras — o converte num agente oficial de quenaiipl espera uma performance capaz de
reafirmar os valores do grupo. Parperformer a demanda social pode ser representada
pela atuacdo em um festival de poesia ou em umaésim@cadémico, ocasides revestidas,
algumas vezes, de um carater cerimonial. Apesaodes percurso de Ricardo Aleixo ndo
deixa indicadores de que sua performance se fagargafirmar os valores de um grupo
étnico-social ou de uma tendéncia literaria e ettelal. Diferentemente dyriot, a atuacao
de Aleixo costuma soar de maneira dissonante esgaelas expectativas da platéia. Por
isso, 0 saber dperformer ao contrario do saber d@piot, ndo explica ou ensina algo sobre
a tradicdo, mas questiona a tradicdo, reinventangudgem e descentra as linhas do
significado.

Em nosso modo de ver, o elemento que mais aprosnaividade dogriot
tradicional a dgerformere vice-versa, € o fato de ambos construirem sbaltra a partir
do dominio de uma pluralidade de instrumentos sisuais e corporais. Além disso,
h4, subjacente a atuacdo de ambos, uma conceppaoncdo instrumentgoz— entendido
como o instrumento primeiro e essencial para apednce — intimamente relacionada ao
corpo, modificando-o e sendo, por sua vez, modificde acordo com os movimentos do

corpo. Levando em conta as reflexdes de Paul Zumgualemos dizer que griot e o
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performeratuam desde uma perspectiva em que “oralidaddisggymocalidade” (1997, p.
28), ou seja, a vocalidade assume varias funcdes, das quais, evidentemente, € a
linguagem, mas ndo a unica. Na mesma linha dediat salientamos a importancia nao
s6 da “vocalidade”, mas também da gestualidade“aude o que, em ndés, se endereca ao
outro” (ZUMTHOR, 1997, p. 203) para a constituigda oralidade. Por isso, o corpo
representa a “midia primaria” da poética oral es@ss movimentos sdo essenciais para a
configuracdo da poética.

Apesar das diferencas entre as praticagrod e doperformet o reconhecimento
dos pontos que os aproximam instiga a reflexdo Ipasaarmos interseccdes de sentido ja
que, através destas sera possivel pensar sobresanpa dos signos diaspéricos nas
poéticas contemporaneas. A performance de Rican@éxoAna sériepoemantp que
analisaremos mais adiante, constitui um exemplgrii¢izacdo contemporanea e urbana,
por reapresentar num contexto urbano, saturado stienidos sensoriais, a pratica
tradicional da poesia oral e a estrutura tipicarda performance, que exige a presenca de
um performer(que Ricardo Aleixo chama de “performador”), deauphatéia (o publico) e
dos instrumentos, sejam eles: o corpo p#oformer o texto proferido pela voz, e a
“interferéncia” da tecnologia.

Estamos cientes do fato de que “um poema composio gscrito, mas
“performatizado” oralmente, muda por isso de naare funcao” (ZUMTHOR, 1997, p.
40), tal como ocorre na performance de Ricardoxalena qual ele declama doze poemas,
a maioria de sua autoria, previamente publicadoa das razdes que nos levam a abordar
a performance de Ricardo Aleixo neste capitularéeacédo de demonstrar em que medida
essa mudanca de natureza e de fungdo multipligao@icialidades de significacdo do

poema, ja que “o texto oral nunca se encontra a#d,imunca preenche inteiramente seu
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espaco semantico”. (ZUMTHOR, 1997, p. 59). Apraamedto essa abertura do texto oral, no
qual o texto escrito se transforma durante a sgoemantp Ricardo Aleixo veicula
diferentes mensagens, explorando a simultaneidaslestimulos sensiveis.

No ensaio dedicado a escrita na idade multimidtapriele Frasca percorre as
diversas tradi¢cdes orais, antes da invencéo dgrtifja e depois da sua incorporacdo em
varias sociedades, para ressaltar o0 modo comoeesteto influenciou o pensamento
humano e afetou a concepcéo de “oralidade”. Fresnaidera como fundamental para a
“redescoberta da oralidade” na sociedade ocideataéculo XXI a publicacdo de alguns
livros de pesquisas escritos durante os anos $assem particular o livr&€Cultura oral e
civilizacdo da escritade Havelock, de 1963. Nesse livro, 0 autor comaids praticas de
ensino reservadas a cultura oral (através do camta performance do aedo) na Grécia
antiga, analisando o impacto ludico e didatico aegsaticas sobre determinado auditorio.

De acordo com Frasca (2004, p.731), Havelock chegmclusédo de que

La cultura orale [...] tramandava la necessariarinfzione [...] attraverso una sofisticatissima e
apparentemente impalpabile macchina per il ripoeamento dei sensi, che avrebbe pero finito col
modificare, tramite la memoria {...}, il corpo stessbe si disponeva ad ospitarla. [...]. Nell'alone
semantico della parolmimesistermine scelto da Platone nella Repubblica patrassegnare sia la
tecnica dellaedo sia la scomposta compartecipazidall'auditorio), fluttuerebbe pertanto un
significato ben diverso dall'innocuo concettoigtitazione la mimesisadombrerebbe piuttosto un
processo di incorporazioffe

Ora, uma vez mais, destaca-se a importancia gmwam encenacédo oral do texto.

De acordo com Zumthor, a performance representa “poldonia de informacéo”, que

0 “A cultura oral [..] tramandava a necesséria fimfacdo [..] através de uma sofisticadissima e
aparentemente impalpavel maquina para o repositient dos sentidos, que no entanto teria acabado po
modificar, através da memodria [...], o proprio aorie se dispunha a hospeda-la [...]. No halo séroata
palavramimesis(palavra escolhida por Platdo na Republica pasiggdar tanto a técnica do aedo quanto a
descomposta coparticipacdo do auditério), flutuanio um significado bem diferente do in6cuo citoake
imitacda amimesidisfarcaria melhor um processo de incorporacao”.
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aparece como uma “uma escritura do corpo: integrarvoz portadora de linguagem a um
grafismo tracado pela presenca de um ser, em taakerssidade do que o torna humano”
(ZUMTHOR, 1997, p. 58). Por essa raza@eaformance(ou o teatro) constituem, para o
critico, o “modelo absoluto de toda poesia oral”.

Vale lembrar que isso também remete as problensatieadiaspora negra, cujas
linguagens atribuem ao corpo, outrora motivo deedde aflicdo, um papel preponderante,
tanto em termos de valorizagdo da beleza do comgron quanto em termos de
incorporacédo de questdes relacionadas a sua plasié; a sua ocupacdo de determinado
espaco publico ou imaginario, a sua expressividadseguida atraves de diversas formas,
como a danca, o teaffpetc... As citacdes acima sdo interessantes midanem que
revelam, desde um ponto de vista teodrico, algumas plbssiveis caracteristicas e
procedimentos performaticos presentes no trabaHicardo Aleixo.

Nesse momento, mostra-se particularmente interesssa performance do
espetaculdJm ano entre os humanaggie Ricardo Aleixo vem elaborando e apresentando
desde 1999. O espetaculo esta dividido em difesdnlttcos nos quais o performador se
serve de diferentes suportes para declamar, leenan, projetar, musicalizar poemas. No
espetaculo, Aleixo faz uso de disk-man, video-manrofones, projecéo de imagens sobre
a parede ou sobre o0 seu proprio corpo, enquantseefeovimenta diante da platéia. No
entanto, hd um bloco, no interior do espetaculogueal o poeta se coloca sob um manto
negro. A medida em que se move, Aleixo confere \Adamanto, sobre o qual estio
escritos, em branco, todos os substantivos do@emagPPara uma eventual conversa sobre

poesia com o fiscal de rendé001, p.73). O manto passa a ser chamado, eradut;

" Ver, a esse respeito, as andlises de Leda Maubre o corpo negro na performance teatral. Em:
MARTINS, Leda.A cena em sombrasS&o Paulo : Perspectiva, 1995
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poema nele inscrito, dq@emantogracas a um neologismo criado pelo proprio autsta E
performance difere da tradicional, elaborada mglot, na medida em que entre 0s seus
componentes principais se destacam a insercdce deurecursos tecnoldgi¢gsno caso,
o uso demicrofones acoplados ao corpo do performador, debdo poemanto A
performance repete, como um rito, as etapas gdeaisma encenacdo, para a qual ha a
necessidade de esquentar a platéia, a fim de Estabama relacdo de empatia com ela, e
de lancar o desafio que, uma vez aceito, instapmssibilidade de didlogo com o outro.
Apesar do jogo de seducdo criado a partir da paence, Aleixo se vale de alguns
suportes — como a iluminacdo escassa — que ndlitafacia recepcdo imediata dos
enunciados. A esse propoésito, veja-se adiante ageins que ilustram esse momento de
tensdo provocada pelo performador. Além da ilun@inaéleixo utiliza os microfones, que
lhe permitem experimentar ou repetir determinadiestos estéticos, por exemplo, a
verbalizacdo simultanea do mesmo poema (ou desvpdemas) por vozes sobrepostas; a
interferéncia na voz que declama o poema, impedingga compreensao; e a reproducao
de vozes enoff, previamente gravadas e reproduzidas por um Dder@rio onde se
desenvolve a performance goemant@ despojado, ja que Aleixo performa na quase total
escuriddo. Nesse caso, vale-se apenas de uma pelgméerna, manuseada debaixo do
poemantp para enxergar oS seus movimentos e as pagindssrdodo qual extrai 0s

poemas que lé

2 vale observar que em outras performances, RicAlei®o se serve de outros suportes tecnolégicasoco
os pick-up, o DJ, o VJ, ou seja, imagens gravadasvigleo que sdo projetadas sobre o corpo do(s)
dancarino(s) em movimento.
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O inicio da perfomance ocorre de duas maneirgerformerpode estar em cena
(antes da chegada do publico, oculto sob o mantameliente semi-escuro, como podemos
observar na imagem que segue) ou entrar depoisiblc@. A opcdo por uma ou outra
possibilidade, segundo o autor, depende da esrtigica do lugar e do grau de empatia
com a platéia. Nesse sentido, ndo existe um rdigmaa performance commoemantpe
sim um roteiro variavéf, ou dito de outra forma, é como se houvesse umeésiq geral

gque sustenta a obra, composto psdopus dos doze poemas declamados, a maioria dos

quais da autoria de Aleixo.

3 Obtivemos essa informacdo em conversas com oipréptor. O carater performatico do autor o tem
levado a produzir pecas que pela propria naturezsed projeto criativo tendem a se desfazer no mtame
mesmo em que sdo executadas. Para o pesquisazlogpsssenta uma dificuldade, pois muitas vezeshado
registro duradouro dessas performances. Nessdaenslidepoimentos duerformerpassam a ser uma fonte
privilegiada de informacéao.
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A esse proposito, ha um aspecto relevante queiapaa funcdo destgerformera
do griot tradicional, representada pelo uso da memoéria camo repositorio de
informacdes que séo guardadas e recuperadas d® aoon o0 contexto. Por isso, tal como
ja ocorreu durante apresentacdepdemantpRicardo Aleixo pode vir a declamar poemas
escritos por outros poetas, como Sebastido Nunéslwnilson de Almeida Pereira. Esse
fato é desencadeado no decorrer da performancedi@anque o performer vai puxando os
fios da memoria. Como vimos anteriormente, a furd@enemaoria como repositorio das
histérias e cantos de uma regido corresponde adasaaracteristicas marcantesgdiot
tradicional. Portanto, o que viabiliza o dialogarerele e gerformercontemporaneo nao e
exatamente o conteudo dos textos guardados na maemd@tualizados no instante da
performance, mas o destaque que ambos conferamg®et da memoaria.

Por outro lado, o que chama a atencdo no espetdaulano entre os humanos
em particular na performance compoemanto,é que esta se desenvolve como uma
“maquina para a recolocacao dos sentidos”, compupitta Havelock, e atualiza o sentido
que Deleuze e Guattaagfud FRASCA, 2004, p. 732) atribuem a obra de artesajd, o
fato de ser um “bloco de sensacfes” que estimuldesafiam o receptor. Essa afirmacao
se explica em vista da pluralidade de estimulosmens explorados por Aleixo na
performance, estimulos que comp&em um “intreccicdde labirinti”* (FRASCA, 2004,

p. 741), ou seja, o alfabético, representado pekm@ escrito no manto, e o auditivo,

representado pelos poemas vocalizados pettormer E importante considerar que esse
cruzamento entre alfabeto e som, leitura e audicédore de modo simultaneo, gerando o
contato entre os suportes da poesia, que se ragadgsafiam, se chocam, as vezes. Vale

dizer que se trata de um contato desafiador, jdaquerformance ndo é, por natureza, um

" scruzamento dos dois labirintos”.
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acontecimento totalmente previsivel. Em seu praceksinsinua a cada instante o risco de
novas combinacdes, realcando o teor ndo controtfvydbrmas, movimentos e sentidos,
gue sao reinventados e impulsionados pela atuaggertbrmet

Ainda assim, € necessario esclarecer que a vocatizdos poemas durante a
performance ndo consiste numa mera transposic@ésalda para a oralidade, pois o livro
esta presente, na hora da performance, com a stesiatidade. As vezes, o microfone
debaixo dgpoemantacapta e emite o som do movimento das folhas do, lenquanto séo
viradas pel@erformer Outras vezes, 0 poeta, antes ou depois de vestanto, manuseia
o livro, cheira-o e mostra-o a platéia transforntanod dessa maneira, num objeto
significante, que vai além dos poemas nele impses3dransito da escrita para voz, nesse
caso, nao prescinde e nao abre mao do livro, atvacimn convoca para a performance as
varias instancias despertadas por ela, ou sejacaixacdo, a escrita (mqmemantd e o

objeto-livro.
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A caracteristica que viabiliza a renovacédo da ippelirante a performance, é o
movimento que esta ganha gracas ao seu deslizarentimuo dos suportes, da letra a
voz, da voz ao livro. Como 0 manto contém versosuohe poema, estes também se
movimentam de acordo com as evolucdes do corpoedormador; isto faz com que o
poema se torne legivel apenas parcialmente, peogioi novas associacfes entre as
palavras. Além do movimento das letras fixadas aoto se destaca a cuidadosa emissao
da voz que in-corpora os poemas, vocalizando-oda2er isso, @erformerhumaniza os
poemas, pois a voz que declama os versos sofrages devido aos movimentos que o
corpo realiza em cena. A voz que fala os poemasnimaue mediados pelo microfone)
sofre uma primeira interferéncia, anterior a te@égmla, que € a do corpo, suporte
imprescindivel da voz. Eis porque, a cada perfoomamms poemas sdo modificados,
renovados, reinventados pela légica da respiragataha, ditada pelos musculos e pelos
minusculos movimentos de cada parte do corpo, age $e refletem no ato de expelir a
voz. Nesse sentido, a performance de Ricardo Aleéw esta interessada na tecnologia
enguanto tal, ou seja, no imediatismo da tecnoJ@gsm na capacidade de testar os limites
(e ultrapassa-los, se necessario) que unem intimanecorpo e a voz.

Diante disso, € significativo o fato de que o podiaha a cada apresentacdo com o
poemantotenha como tituldPara uma eventual conversa sobre poesia com ol fikea
rendas (2001, p.73) o que, priori, coloca em cena dois discursos contrastantes: o da
suposta (in)utilidade da poesia e o da supostaadico Estado e seus agentes. Em relacédo
aos outros poemas performerfaz a opcao de I1é-los ou ndo, em cada espetgmiém, o
poema mencionado acima € sempre lido no bloco adoi@aopoemanto Dessa forma,
Aleixo une a materialidade e a abstracéo, o pessoatoletivo através de processos que

levam o espectador/ouvinte do corpo a fala, e disstaolta ao corpo. Enquanto ele Ié o
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poemaPara uma eventual conversa sobre poesia com ol fieaiendasps substantivos
extraidos do mesmo texto e escritos no manto saenmeotados e se recompdem
aleatoriamente de acordo com os gestope@dormer gerando novas associacdes entre
eles. Para apreendermos o mecanismo de funcionardesta cena, comecemos por um
fragmento do poem®&ara uma eventual conversa sobre poesia com ol fiseaendas

(ALEIXO, 2001, p.74):

minha prépria lingua meu

proprio limo meus préprios
ombros minha prépria sombra
minhas préprias vértebras
minhas préprias palpebras
minhas préprias veias
minhas préprias ventas meus
préprios punhos minhas
proprias unhas minha propria
altura minha prépria
temperatura minhas proprias
plantas dos pés minhas
proprias palmas das maos

[.]

O poema se estende, listando uma série de partesrplo, de acordo com a légica
daquilo que representa “as propriedades” que cap@@tindica para si. Ao compilar essa
lista, o poeta aproxima as palavras de seus pacastéonéticos. A materialidade do texto,
tanto no conteudo (todo relacionado a materialidieorpo) quanto na forma (o poema é
arquitetado num jogo de assonancias, rimas inteatiteracées de determinados fonemas,
resultando numa peca sonora), € reiterada pelpregsanca no manto, como se fosse uma
segunda pele do autor, colada a ele. Ao ser expostaetividade, essa “segunda pele
pessoal” assume um valor coletivo, na medida em @uepresentado algo que se

desvincula do Ricardo Aleixo conhecido podendog isseesmo, ser interpretado como
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simbolo de uma individualidade contemporanea, aménuma “segunda pele” ou uma

mascara anbnima, presente em cada um de nos,pmnidis| para cada um de nos.

Nesse sentido, podemos entender que o manto, pamd® Aleixo, € um
instrumento que assume significagdo somente no moneen que é vestido, em cena, na
hora da performance. O corpo d& vida ao mantoy syBvez, a0 poema. Esse “sopro de
vida” conferido ao manto, na hora em que € vestiglnete a idéia do sopro vital que gera
a respiragédo e a voz humana (do lammmug. Por outro lado, essa concep¢ao do manto
relé os parangolés pensados pelo artista cariotia Béicica durante os anos sessenta.
Como se percebe no depoimento do préprio Oiticl®¥?), os mantos que ele projetou
expressavam um desejo de experimentacdo, e majmaeitular, a idéia de “construir —
incorporar — trocar de um corpo [...] para outrmoocasulo vazio extensao solta que se
reincorpora a cada vestir”.

O dialogo entre ggoemantoe o parangolé se torna mais proficuo ao obsensarmo

outro elemento comum. De fato, para Oiticica, ompgolés eram mantos de algoddo ou
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nailon, com poemas em tinta sobre o tecido, taloccooorre com @oemantale Aleixo. A
analogia entre os dois mantos é reforcada pelairpidexde dos dois artistas com o
concretismo. No caso do artista plastico, a ligaghon a Arte Neoconcreta é
historicamente registrada pela sua filiacdo ao mewmio e pela sua participacdo na Il
Exposicdo de Arte Neoconcreta, em 1961, no MAM de Baulo. Ja no caso do poeta, a
relacdo afetiva e intelectual com os irmaos Cangpegplicitada através das dedicatorias
que lhes sao destinadas ao longo da obra, masras#orna visivel pela maneira como a
propria obra se apresenta, com evidentes cardita@si®stéticas pods-concretas. A esse
proposito, é interessante considerarmos o comendg@e Haroldo de Campos fez ao se
deparar com os parangolés: ele obsefque, quando estavam fechados, “lembravam as
asas murchas de um péassaro” e que, quando alguérastig, abrindo os bracos, “se

confundiam com um asa-delta para o éxtaseagem 9.

S Em:; www.terra.com.br/istoe/biblioteca/brasileimgjfaitetura/arg13.htm
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Essa descricdo poética do parangolé serve pararpsrs sobre a funcionalidade
atribuida por Aleixo ao manto usado na sua perfoo®aE o corpo que dé vida ao manto,
e, por conseqiiéncia, ao poema (que, alias, tamaldndd corpo) ali escrito. Da vitalidade
e dos movimentos do corpo dependem a vida que domewpressara, como parte
integrante do corpo. A funcionalidade do manto deix& reside na possibilidade de ser
dancado e deslocado no palco, de modo que o motarttem atribui plenitude de sentido.
N&o &, portanto, um manto cujo objetivo primeirseé visto, contemplado, como no caso
do manto de Arthur Bispo do Rosario, um artistajaal Aleixo se refere, dedicando-lhe o
titulo de um dos seus poemas no livrovio (p.52).

Em suma, o manto é para ser vestido e incorporatto performer como uma
“extensao solta” do proprio corpo, huma constaateeassa de referencialidades ao corpo.
Por outro lado, é possivel observar uma ambiglidalaelacdo entre 0 manto e a
referencialidade do corpo, pois ndo podemos nogeesq que este encobre e esconde 0
corpo doperformer que em nenhum momento se mostra ao publico, &erdatraves da
VOZ.

Decorre dessa interpretacdo, assim como da leitadicional daperformance
realizada por Zumthor, o entendimento de que ocac@&po elemento fundamental e
instigador das diferentes experiéncias semiotitasisso, uma vez mais, voltamos a Hélio
Oiticica para compreendermos o processo que daiérpia visual o levou a preocupacgéo
com a interferéncia direta do corpo nas obras tke &fario Pedrosa comentou essa
mudanca no caminho estético de Oiticica da segdiamtea: “foi durante a iniciagdo ao

samba que o artista passou da experiéncia vismasua pureza, para uma experiéncia do
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tato, do movimento, da fruicdo sensual dos maggrein que o corpo inteiro [...] entra
como fonte total da sensorialidade”

Transpondo essa afirmacéo para uma obra do ¢oditexario, podemos considerar
a descricdo daquilo que Manuel Rui, citado no prioneapitulo, desejava realizar através
da criacédo do “texto total”. Por isso, de formalagd, € possivel pensar que a experiéncia
visual de Aleixo, tanto na poesia, conforme ansdis®s no proximo topico, como no
trabalho de criacdo dos “objetos suspeftosti no campo do teatro, o levou a articular uma
conceptualizacdo cada vez mais apurada no queesfieito as potencialidades do corpo,
tomado como um signo que se move e que cria redagina outros signos.

E oportuno dizer, a essa altura, que as andlisgedarmance com poemanto
assim como as que se seguirdo, relativas aos pagem@gardo Aleixo, nos estimulam a
pensar na familiaridade de seu percurso com o0sOpio expostos peldlanifesto
Neoconcreto Vejamos um dos trechos do manifesto, assinadoApaitcar de Castro,
Ferreira Gullar, Franz Weissmaner, Lygia Clark, iay§ape, Reynaldo Jardim e Theon

Spamidis em 195%pudMENDONCA TELES, 1983, p.408):

N&o concebemos a obra de arte nem como uma “mdaquéna como um “objeto”, mas como um
“quase-corpus”, isto é, um ser cuja realidade ®desgota nas relacdes exteriores de seus elementos

[.]

E interessante essa concepc¢ao da obra de arte wonfquase-corpo”, tal como
ocorre na performance de Ricardo Aleixo, um “quaEgo” que se serve da tecnologia, ou
melhor, que é afetado pela tecnologia, e cuja iti¢éo determina um fragil equilibrio

entre aquilo que na performance decorre do hum&anaermos de imprevisibilidade e de

76 PEDROSA, Mario. “Arte ambiental, arte pés-modeirélio Oiticica”. In:Correio da Manha. Rio de
Janeiro, 26/06/1966.

" Em 1999, Ricardo Aleixo apresentou no Centro Galtda Universidade Federal de Minas Gerais uma
exposicgdo intitulada “Objetos suspeitos”. Um desdgstos ilustra a capa do seu liwidquina Zero.
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instinto, e aquilo que responde aos acertos oweresa do programatiéd Nesse encontro
entre o humano e o tecnolégico se define o “quagaet da performance.

Com evidéncia, a procura de uma aproximacéo cazurelogia como instrumento
que afeta e potencializa a capacidade expressicango ndo € prerrogativa gerformer
brasileiro, como revelam os ensaios de Donna Harasnee analisa as relagbes do corpo
com a tecnologia e as maquinas. WNtanifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e
feminismo-socialista no final do século XX Haraway &pud SILVA, 2000, p. 46)

observa que

As maquinas do final do século XX tornaram compihetate ambigua a diferenga entre o natural e o
artificial, entre a mente e o corpo, entre aquile ge autocria e aquilo que é externamente criado,
podendo-se dizer o mesmo de muitas outras dissngde se costumavam aplicar aos organismos e
as maquinas. Nossas maquinas sao perturbadorameage nés mesmos assustadoramente inertes.

Essa observacédo nos leva a considerar o grau rdevéncia e de interferéncia
experimentado pelo ser humano no contato com asing] A consciéncia do potencial
que pode nascer desse encontro entre 0 humanaguana estimula o aproveitamento e a
integracdo da tecnologia na performance. Se pepsarna importancia, para 0S
afrodescendentes, da conquista do acesso a esastaociedades escravocratas (como
salientamos no primeiro capitulo), parece-nos pemte mencionar a teoria do ciborgue,
elaborada por Haraway, para quem este se tornayamnnente significativo para os

grupos sociais que foram marginalizados e “coridtitti como outros”(HARAWAYapud

SILVA, 2000, p. 99). A respeito disso, Haraway deatque

8 Em conversa particular com Ricardo Aleixo, est&l@u o seu receio de que, durante o uspainantoo
microfone instalado perto do seu rosto roce, caserte, no tecido do manto, causando uma interferénc
sonora ndo desejada. Segundo ele, isso resultariasmo risco assumido no manejo e na potenciétizdg
tecnologia, e mais do “mau uso” dos instrumentosena.
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A escrita €, preeminentemente, a tecnologia daw@iles — superficies gravadas do final do século
XX. A politica do ciborgue € a luta pela linguageima luta contra a comunicacao perfeita, contra o
codigo Unico que traduz todo significado de forredfgita — o dogma central do falogocentrismo. E
por isso que a politica do ciborgue insiste noaw@didvoga a poluicdo, tirando prazer das ilegitima
fusBes entre animal e maquina.

Nessa direcdo, a idéia da “poluicdo” dos signogsgmte na performance do
poemantode Ricardo Aleixo, e também em seus trabalhosiqusétpode ser vista como
uma provocacao intencional para desconcertar eteevequadro de dominacgédo linguistica
e social. Quanto a poesia de Aleixo, o critico Amdérgio Bueno ja observara a respeito
do livro Festim, que este é “uma sarabanda de signos, iconizandgrande carnaval, uma
parafernalia plastica e sonora, nova e desorbitédlBEIXO, 1992, s\p). Esse aspecto,
presente ja nos textos Bestim, assume maior dimensao dirivio, como podemos notar
no poemaassagen$2001, p. 63):

val VeF 8 gHe
YBEE suviY
€F2 FAgIM8
8 FHRS8F
€3 irR3geRs
HFA3E EBREFR
a3 guEras
HFA3S FERtes
is guEFas
HFR3E €EREF8
€as suEFas

umas

v3i VEF 8 gHE
V¥BEE 8uViH
EF2 FAEIM8
8 FHRS8F
€as imagens
HFA3s EBREF3
as sdEFas
HFA3S FERtes
33 gytFas
HFRas dERtF8
€3s gytFas

umas
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No poema, percebe-se a intencdo de Aleixo de rarsts registros sensoriais, ao
relacionar o “rumor” ao conceito de “imagem”. Palamente a isso, expde-se a idéia da
superposicao de imagens, que parecem estar entugaip essa densidade plastica geraria
0 ruido, como se as imagens ocupassem um “espagpos@ Nao apenas um espago no
campo visual. Essa troca ou intercambio dos reswgspsiveis € desenvolvida pelo poeta e
performerao longo do seu trabalho, tal como na s¢@re@manto A esse proposito, Frasca

(2004, p. 735) observa que

Nella ricezione estetica, quanto piu evanescewmg@rdano i supporti che la mediano, vi € sempre in
azione qualcosa di massiccio e di greve: qualcmsmmma, come il corpo immerso nell’alone

percettivo con cui modifica, modificandosi a suétadl campo sensorial

A aproximacdo de Aleixo com o mundo tecnologiconsor-se evidente
principalmente com a publicacdo do seu ultimo lideopoemadylaquina Zero, de 2004.
Nossa analise comeca pelo sugestivo titulo do,ligte abre para uma leitura plural do
campo de significacdo, ja qddaquina zero remete a varios contextos culturais. Se, por
uma parte, o titulo se perfila como um paradoxonegacédo) da modernidade, na qual a
maquina, ao invés de ser o epicentro da raciortdiéado sistema comportamental do ser
humano, se faz “zerada” no livro, negando-lhe o imento e a incisdo que Ihe séo
proprios, por outra parte, o titulo remete ao caatéical dos cabelos, em que nenhum fio
sobra na cabeca, pois a maquina raspa-os de maresgiga. Lidando com o universo da
linguagem e da poesia (no caso, o livro filiandaseertente satirica), o titulo sugere a
idéia de alguma coisa que raspa, que corta totédmmesando a lingua a guisa da maquina

Zero.

"9 “Na recepcéo estética, quanto mais evanescentessen o0s suportes que a mediam, tem em ac&o algum
coisa de massico e de grave: alguma coisa, em s@m, 0 corpo imergido no haterceptivo com o qual
modifica, modificando-se por sua vez, o campo s@&s0
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A maquina e o corpo estéo, desde o titulo do limtom “téte-a-téte”, reforcando a
idéia de que este é um dos temas caros ao auteejamua maneira COmo corpo e maguina
estdo em confronto, na vida como na criacdo adissuperpondo-se e modificando-se
mutuamente. Além disso, podemos pensar que, combrd& Marcal Aquino no breve
comentario nas orelhas do livro, “Ricardo Aleixoep8eus engenhos poéticos em
funcionamento, para compartilhar conosco suas @taghes e, sobretudo, seu espanto
diante de outra maquina — a maquina do mundo”jradedao poema de Carlos Drummond
de Andrade, com igual titulo.

Analisando o aspecto visual da capa do livro, @pas que esta apresenta a
reproducéo fotografica de um “objeto suspeito”, quiegrou a mencionada exposicao de
Aleixo. O objeto — uma maquina de escrever — agagimbo terrestre, assumindo a feicao
ameacadora de um inseto metalico. O titulo do obgetcriptura continua.A maquina
escreve no mundo que esta as avessas (0 globaesidabeca para baixo). Esses dois
elementos nos dao um roteiro de interpretacdo extes no livro, que apresentam um
marcado tom satirico e de critica a sociedade lbirasi e indicam que para 0 poeta o
espaco de criacdo e de “scriptura” sdo contingbg,d, ndo sdo restritos aos caracteres
gutemberguianos da letra impressa. A partir digsma-se mais facil entender como a
critica mordaz, que conduz esse livro, é direcianaols (antigos e novos) processos que
cristalizaram as estratificacdes da sociedade lbirasiincluindo nela a “Republica das
Letras” (no poemdxercicio de lira maldizenteg. 33) ou os “slogans pré-racismo” (no

poemaDois exerciciosle lingua pariap.28)%.

8 veja-se, a esse respeito, o ja citado livro paliicem parceria com Edimilson de Aimeida Perdirmda
do mundoonde Aleixo trabalha os poemas a partir dos §ridé mitos da cultura ioruba.
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No livro Maquina Zero, Ricardo Aleixo lanca mao de varias linguagens paea
dialoguem e provoquem uma sutil erosastatus quala sociedade brasileira, comparavel
a “proeza das tracas” (2004, p.14) no papel. Desnggbes linguisticas, reproducdo de
detalhes de revistas, figuras em sombra (no capoo@ia silhueta da cabeca do autor,
reproduzida trés vezes), paginas em preto sao wdogentos graficos que se portam como
“signos em rotacao” no livro, interagindo (ou peftiruma relacdo direta) com os poemas
iImpressos.

Um exemplo representativo € a suite de trés poaraspanhados pelo mesmo
retrato do poeta na infancia, modificado cada vem [nterferéncias graficas,
reapropriando-se de signos da religido oficial paxerté-lo nos poemaseofagia(2004,

p. 17, mostra o retrato do menino, “consumada falha paleai e maméae”, que recebeu
Deus “a guisa de primeira comunh&o”, porém com uvemala preta nos olhos, sugerindo a
idéia do sujeito que ndo pode enxergar “como reakené”; Antropofagia (ALEIXO,
2004, p. 19), onde 0 mesmo retrato esta com umdavea boca, sugerindo novamente a
idéia de uma voz censurada pela religido e refarpatb tom de leve erotismo contido no
poema, que fala do olhar devorador de um ele kldinalmente, Autofagiag (2004, p. 21),
que apresenta o retrato livre, sem interferéncragicgs “criticas” ou “auto-irbnicas”,
porém acompanhado por um poema que contrastaga ik&imaneira chocante a diferenca
entre 0 “eu” no contexto oficial — e repressor —rdtvato, e o contexto da transgressao
sexual declarada do sujeito adulto: “No mar de dgoena / e sem ondas // de minha cama/
de velho/ puto // a punhetas relegadol...].”

Como j4 assinalamos, a preocupacdo do poeta caspeaxto visual da poema (ou
ainda, da realidade) fundamenta toda a obra dedlei se manifesta na concepcéao de que

o corpo, ou melhor, a corporeidade (seja atravédstda do som ou da imagem) € um signo
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em movimento no espaco. A exploracdo, na poemeeaEsos SONOros e visuais consiste,
portanto, numa tentativa de se aproximar da tridsiomalidade do real, aproximacao que
Aleixo atinge de maneira eficaz através da perfagseacom gooemantoNessa linha de
pensamento, a realidade e a pagina sdo um camgo phea ser marcado com camadas de
signos que formam um palimpsesio, mesmo modo como as cidades — como vimos, tema
recorrente na obra do autor — se constituem corspal@s tensionados” (ALEIX@pud
PEDROSA, 2000, 150), isto &, lugares onde os qaoeupam (os cidadaos visiveis e 0s
invisiveis), por estarem nelas e por se relacionate determinada forma com as outras
“pecas do tabuleiro”, fixam seus “valores’como ddes. Esse tema da cidade reconduz ao
tema do corpo — a conquista e refuncionalizacdoadpo e do espaco que ele ocupa, do
ponto de vista civico e semiotico — pois, como rmemario teatral, este ndo deixa de ser um
agente atuante, através do som, do gesto, do motanao fingimento.

A centralidade do corpo na poética de Aleixo renasteeflexdes relacionadas com
a questdo do corpo negro na diaspora. Nesse seatislafisticacdo conceitual e estética
elaborada por Ricardo Aleixo ndo sacrifica detead&n ancoragem a um solo social e
inclusive biogréafico do autor. Com evidéncia, existo trabalho de Aleixo, uma explicita
assuncao de um questionamento social ditado petecypacdo para com as problematicas
sociais, principalmente aquelas que dizem respeitogar fisico e simbdlico ocupado pela
populacao afrodescdendente. Em vista dessa pregiypaleixo néo se limita a questionar
apenas o espaco fisico atribuido ao negro (ou aqj&le espaco que, historicamente, o

negro tem que ocupar, na periferia da sociedadsldira), mas principalmente o espaco
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que ele ocupa no imaginario coletivo, ou ainda,ebgue ele deixa de ocupar, por ser
considerado, desde a época da escraviddo, unosiifgiisivel’®*.

A ‘“invisibilidade” social do negro esta sutimentebalhada e questionada na
performance, através da criacdo de um ambientec@&nn que a escuridéo e a reiteracao
de elementos em preto reenviam a condicdo do negrgociedade brasileira. Como
primeiro elemento de destaque, podemos lembraragperformance € apresentada num
cenario em “black-out”, isto €, num contexto desgutotal obscuridade. Por outro lado, o
manto que cobre performeré negro, com apenas algumas palavras que se ataspac
estarem escritas em branco. Nessa direcao, valedemque @erformeré afrodescendente
e esta coberto (escondido) totalmente pelo mafém de estar envolvido pela escuridao
cénica.

E fato que outras interpretacbes podem ser feitasspeito desses elementos
cénicos. No entanto, acreditamos que esses dagoa s@nificativos, uma vez que se
conhecem as preocupacfes que norteiam o trabaiisticar de Aleixo. Além disso, é
preciso considera-las a luz dos poemas que sadoflaalguns dos quais abordam
explicitamente a questdo do lugar do negro na dade&s como € o caso do poeR@ndo

da ronda noturng ALEIXO, 2001, p. 69), no qual o poeta faz umaliaeaou melhor, uma

constatac&o sobre a relacdo que une pobreza, séetkEncia, suspeita e criminalidade.

81 Remeto, para uma reflexdo mais demorada sobresazguda visibilidade do negro na sociedade biasile
ao livro de Gilberto Freyre (1979). Em nossa taberdamos brevemente essa tematica no primeirtautapi
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O poema deixa uma fresta de ambiguidade, no finglndo, ao associar o fato de
ser negro com o fato de se tornar alvo e, finalmeastes signos (negro e alvo) com o
resultado de uma morte (mais uma), ele ndo exgplsBt esta morte ocorre por conta da
criminalidade ou por conta do preconceito da s@dedque faz com que qualquer negro
na noite seja visto como alvo e como suspeito. $e esspeito, podemos considerar as
“piadas de negros” que circulam na sociedade Pkiesil para comprovar como estas
carregam idéias discriminatorias. Vejamos um exemipreto calado ja esta errado,
parado é suspeito, correndo é ladrdo” ou aindadpyeando ndo suja na entrada, suja na

saida” (GOMES & PEREIRA, 2001, p.121). O poema “eatn”, de alguma maneira, essa
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guestdo, mas desde a perspectiva do n€grvo poema lido durante a performance, e que

contrasta com a impostacdo cénicapdemanto,é o poemabrancos (ALEIXO, 2001,

encarte).

eles que sao brancos e 05 que ndo sio eles
- Que 520 machos e o5 que ndo s3o eles que
sa0 adultos e 05 que ndo sio eles que sio
cristaos € 05 que ndo sio eles que sio

ricos & 0s que ndo sdo eles que sdo sios ¢
05 que nao sdo todos o5 que 30 mas ndo
.~ acham que s como os outros que se entendam
e e expliquem que se cuidem que se
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O contraste decorre do fato de o poema falar denties” numa situacdo em que
tudo remete ao negro. O proprio poema impressovajpa) na sua linguagem visual, esse
contraste, por estar escrito em branco sobre fdedpapel preto. Aléem disso, Aleixo fala
esse poema com um tom de voz baixo, quase come tsatasse de uma ameaca, ou de
alguma mensagem assustadora. Esse texto causatanmipacto durante a performance,
ndo somente pelo seu conteddo, incbmodo e ameagadsrtambém pelo interessante
resultado sonoro provocado, no momento da vocaw,guelas aliteracdes dos sons em “s”.
O fundo preto do cenério ajuda a criar um ambidetelesconforto de medo, sensacdes
das quais o texto esta impregnado. Por isso, reygagaie 0 poema esta caracterizado por
um tom de violéncia contida, representada pelo repetido do pronome “eles” ao se
dirigir a outros anénimos, no entanto, bem defigido

Por um lado, o poembarancosesta construido a partir da ambiguidade, pois se
Ricardo Aleixo parece estar se referindo aos “ahc‘'machos”, “adultos”, “cristaos”,
“ricos” e “sdos”, por outro lado, ele também destan essa referéncia, ao incluir, para
cada categoria citada, “0s que nao sao eles”,éstos que ndo sdo brancos, machos,
adultos, cristaos, ricos e saos. No final, expalisi 0 receptor ao qual Aleixo dedica o
poema, ou seja, “todos 0s que sdo mas nao achasdquwe®mo o0s outros”, isto é, 0s que se
acham diferentes, apesar de serem humanos comuamsgisncomo 0s outros. Aleixo
parece lancar um aviso, no final do poema, para epies “outros” se entendam, se
expliguem, se cuidem, deixando no ar um outro eadodmperativo ("que se..."), que fica
suspenso e ressoa como se fosse uma ameaca.

Nesse caso, encontramos um sujeito lirico negeo fgla sobre “os outros”, o0s
brancos, invertendo a logica das frases sobre segr® vimos anteriormente. No entanto,

0 que determina a diferenca entre o discurso soinegro e o poemiarancos € que atras
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da referéncia explicita aos brancos, Aleixo deixaaberto os significantes para qualquer
sujeito que se encaixe na condi¢do de “outros §oengas ndo acham gque sdo como 0s
outros”. Dessa maneira, o0 discurso e 0 question@nsatre o0 preconceito se universaliza,
nao ficando circunscrito a condi¢ao racial.

A partir dessa perspectiva, o dialogo que Aleixoeteom as problematicas
relacionadas com o0s sujeitos diaspéricos nos auxira melhor entendermos sua
performance. No livrdA cena em sombrasno qual € analisada a teatralidade da cultura
negra, Leda Martins destaca a funcao dialdgicaamalizacdo, que se manifesta pelo fato
da tradicdo afrodescendente ser de “dupla voz,ugéadala” (MARTINS, 1995, p. 53).
Para Martins, essa duplicidade néo se reflete siemen “formulacdo de sentido”, mas
também na elaboracdo de formacdes “discursivasmpatamentais de dupla referéncia,
que estabelecem, em diferentes niveis, um dialoigotéxtual e intercultural entre formas
de expressado africanas e ocidentaggdud MARTINS, 1995, p. 54). Para explicar esse
recurso, “inerente as mais diversas manifestagdethdsafricano nos novos continentes”,
Leda Martins recorre as interpretacdes de Molefppe@d MARTINS, 1995, p.54) referentes

ao teatro afroamericano, para quem

A experiéncia da escraviddo demandou a criagdontke técnica de sobrevivéncia que deve ser
apreciada se quer compreender o desenvolvimentdeakno afro-americano. Essa técnica de

sobrevivéncia é de duplo sentido. As coisas nurex@ @ que pareciam ser, quando vistas e ouvidas
pelos brancos. O uso do duplo sentido era umateaistcca comum, utilizada pelos praticantes das
primeiras formas de comunicacéo artistica [...]

Através da andlise da formacédo da teatralizacacanegcorrente da historia da
escraviddo e das praticas sociais instauradastat gata, Leda Martins nos aponta a

origem de algumas caracteristicas estéticas quenpae@r consideradas como marcos da
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performance encenada por Ricardo Aleixo. Uma desmasteristicas € exemplificada pelo
codigo da duplicidade (de referéncias, de sentidps) estabelece uma ambigiidade (ou
“codigo da ambiguidade”, conforme propds Roger iBasao se referir a performance do
samba rurdf propondo a categoria do “teatro em potencial”)legula na performance do
poemantoatravés da aproximacao entre o0 uso quase riigalidb manto (cuja insercao
ocorre num palco sem adornos especiais, de modtudaegira ao redor do despojamento
do manto e dos movimentos do corpo) e o aproveittonéa tecnologia como suporte
fundamental para criar novos efeitos na voz quedalpoemas.

A combinacao entre esses dois elementos, o visnaomoro, gera um contraste da
natureza da linguagem, que encarna um jogo higtdém qual os significantes deslizam,
fogem das cristalizacfes e se confundem na supefipode novos signos produzidos no
decorrer da performance. Sob essas perspectiygrfarmancedo poemantoencarna
aquilo que Benitez Rojo identifica como “concertnrbco”, ou seja, uma “performance
turbulenta que, lejos de remitirse al pasado quenipuk la historiografia, busca
legitimacién en si misma, en su propio caracteeerental e innovador” (1998, p.361)

A experimentacdo consiste também no fato de querfarmance dgoemantondo tem
uma direcdo ou um roteiro fixo, e sim um acumuloddecdes, que nos chamam para
inimeros pontos de mudanca. Algo semelhante sa pass o livroTrivio, que apresenta
uma pluralidade de dire¢cdes sugeridas pelo sigaficgrda flecha que, por sua vez,
perpassa todo o livro. Trivio significa, de fateymido de trés caminhos, e o paradoxo do
signo que se desdobra em varios caminhos se repetdéia do acumulo de direcdes

possiveis para a performance.

82 BASTIDE, Roger.”Sociologia do teatro brasileirdri: Sociologia S&do Paulo: Atica, 1983.
8 «performance turbulenta que, longe de referirs@assado que manipula a historiografia, procura a
legitimacdo em si mismo, no seu proprio carateegrgental e innovador”.
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Da mesma maneira que procura legitimacéo e autenoemtrabalho performatico,
no palco, onde o corpo € convocado para atuar gortoa voz, Ricardo Aleixo trilha um
percurso parecido na poesia impressa, ou sejapgipde seus poemas visuais partindo de
uma concepc¢ao da escrita como algo performaticoeg por conseguinte, responde as
mesmas exigéncias do texto vocalizado durantefarpeance. Em entrevista concedida ao

jornalista Sérgio Rosa, neite www.overmundo.com.brRicardo Aleixo afirma: “eu

compunha os poemas, no plano grafico-visual, ceeneles fossem partituras. E até hoje é
assim que procedo, buscando sempre uma inter-oetatée os codigos”. Mais a frente,
observa que, para ele, “palavra também € image&m, dé provocar o surgimento de novas
imagens”. Tal depoimento atesta a existéncia, esmotua, de uma ligacdo estreita entre
som e imagem, entre conceito (no siléncio da palascrita) e imagem. Por isso, podemos
dizer que a sua obra escrita e impressa constitwamtinuumperformatico, na medida em
que responde aquilo que o manifesto concretistegapva como sendo proprio da poesia
concreta, ou seja, uma composicao verbivocovisual.

Existe outra caracteristica que da obra de Alexta(nbém de Ronald Augusto)
remete aquilo que Leda Martins observou no tedtoamericano, ou seja, a criagdo de um
dialogo intertextual e intercultural entre formaseakpressao africanas e ocidentais. Como
salientamos no capitulo 2, Ricardo Aleixo aproxor@ntexto africano ou afrodescendente
(através da recriacdo dos orikis, forma de expoedsamitologia ioruba) com elementos
estéticos do mundo ocidental (através do empregdédeicas relacionadas a poesia
concreta e neoconcreta). No proximo tépico analimas em detalhes o0 aspecto

performatico da poesia escrita por Ricardo Aleikem como da poesia de Ronald

Augusto.

260



4.2. A performance da poesia visual

Para falarmos sobre a poesia performatica de Ricaliglxo e Ronald Augusto, que
tém filiagdo estética com a concepcao “verbivoamlisconcretista, podemos estabelecer
um dialogo fértil com a obra do artista plasticobBm Valentim, ao qual, alias, Aleixo

dedica o poemBmblema para Rubem Valent(@001, p.44), que reproduzimos a segulir:

mitos habitam circulos
meias-luas pontas
de setas machados

de duplo corte
cruzes de bizancio

séculos o instante

A visualidade do poema (que se apresenta atravémlderas-signos espalhadas
pela pagina), ao expor 0s elementos nos quaissp@anRubem Valentim para compor a
sua obra, indica também a “traducao” semiolégieaapoeta faz das pecas do artista, uma
interpretacdo livre na qual a visualidade da palggue é também imagem) compde a
configuracdo plastica do poenRaralelamente, lendo Manifesto Ainda Que Tardjale

Rubem Valentim, sobre a visdo de mundo que estalitesces da sua criacao, reparamos
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gue h&a pontos de convergéncia entre os propositiqsodta e os do artista plastico. No
Manifesto (apud ARAUJO, 1995, s/p), os propositos do artistas istes em criar uma
“fala” a partir dos instrumentos simbdlicos, dasdmentas do Candomblé, ou seja, “uma
poética visual brasileira”. Rubem Valentim confegse tem a impressao de ter criado
“uma estrutura totémica, um ritmo, uma simetriaauamblematica, uma heraldica, um
hieratismo, uma semiotica/semiologia ndo verbaivel. Isso tudo partindo das formas
vivas da “fala” ndo verbal do nosso povo” (VALENTE&pudARAUJO, 1995, s/p).

A criacdo de um sistema de signos que se fundanpemzipalmente no aspecto
visual ou sonoro estd presente no poema citado léexoA que propde multiplas
combinacfes de sentido, ja que € possivel ler mpa@ esquerda para a direita, da forma
convencional, mas também na vertical (por exeniplotos/ meia-luas/ de setas...”). A
possibilidade de ler em zigue-zague, através diewnaa dispostas na pagina, € um dos
recursos concretistas, no entanto, € possivel pratiar essa possibilidade como a
pluralidade de direcGes representadas pelo sigriseda’, conforme sugerem as imagens
de Rubem Valentim e a composi¢cao grafica do livrtvio, de Ricardo Aleixo, cujas
divisdes internas séo feitas por setas que indicamas direcbes de leitura. A propadsito
desses aspectos, € pertinente o comentario de NP&dioosa inserido no catalogo da

exposicao individual de Valentim, que ocorreu no & Janeiro em 1967:

Héa algo de antropofagico na sua arte, no sentidaldg&ano — ser produto de degluticdes culturais.

Ao transmudar fetiches em imagens e signos litdsyiem signos abstratos plasticos, Valentim os
desenraiza de seu terreiro e, carregando-os deanmiais de uma semantica propria, os leva ao
campo da representacdo por assim dizer emblematicdyma heraldica [...]. Nessa representacéo,
0s signos ganham em universalidade significatiga® perdem em carga original magico-mitica. O

artista projeta mesmo abandonando também a fadelida tela, organiza seus signos no espaco,
talhados como emblemas, brasdes, broquéis, estesidaarandbes de uma insdlita procisséo, talvez
de um misticismo religioso sem igreja, sem dogmas.

(PEDROSA apud ARAUJO, 1995).
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As andlises sobre a poética de Ricardo Aleixo qesrfos até agora caminham na
direcdo das reflexdes de Mario Pedrosa, principateneo que diz respeito a descricdo do
processo de “desenraizamento” dos orikis, apredenta capitulo 2, e na conseguinte
ressemantizacdo dos mesmos em contexto profan@najrbcontemporaneo, como
demonstramos na leitura critica do poe@iae-olha Em funcao disso, podemos afirmar
que o poem&mblema para Rubem Valentise oferece como um conjunto de signos
talhados na pagina para formarem um emblema, denan@ma como acontece com 0S
signos de Valentim. Vejamos, para ilustrar ess@eseotarios e sustentar as comparacoes
que fizemos, a reproducdo de dois trabalhos de mRueentim. O primeiro se intitula
Templo de Oxal§representacdo parcial, escultura em madeira @intBdasilia, 1977,

altura de 220 cm) e, a segunAéar sacral(1968, madeira pintada, 206 cm).
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A ordem contida, estruturada, geométrica dos trdgoRubem Valentim afina com
a contencao, a estruturacao e a plasticidade dega@ Aleixo, inclusive na apresentacdo
gréafica dos objetos-livros que reinem os seus peeb®fatofFestime Trivio apresentam
capas que remetem a esse universo plastico viayafimeira, gracas a um desenho do
artista plastico mineiro Jorge dos Anjos, que tf@bana linha imagética e simbdlica
semelhante, em alguns aspectos, a de RubemValentisgja, inspirando-se no universo
religioso afro-brasileiro, principalmente nos @jka segunda, gracas a uma montagem
feita pelo préprio Ricardo Aleixo, utilizando a cpuatacdo gréafica, e que se assemelha ao
trabalho de Rubem Valentim pelo uso das cores \koreepreto para representar trés setas

superpostas, que compdem as trés direcbes, g tonw se pode ver a seguir:

ricardo aleixo

ricardo aleixo
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E possivel identificar, através da aproximacioeea$r imagens reproduzidas, uma
concepcao plastica visual comum ao poeta e aotescllara melhor demonstrar a
familiaridade de linguagens entre os dois, valem®-de um outro exemplo. No citado
Manifestg Rubem Valentim afirma que o seu trabalho “tem semtido monumental
intrinseco. Vem do rito, da festa [...]. E a mesmanumentalidade dos totens [...]. Meus
relevos e objetos pedem fundamentalmente o espacétialmente minha arte busca o
Espaco: a rua, a estrada, a Praca — 0Ss conjuntpsteddnico-urbanisticos” (apud
ARAUJO, 1995). No caso do poeta mineiro, saliengmointeresse que as questfes
urbanisticas lhe despertam para realizar uma dettarestratificacdo social brasileira, assim
como a cidade, em particular, representa parareéeauperficie instigante na qual muitos
signos se cruzam diariamente. Portanto, se pai&oAdecasa € “uma maquina de signos”
(ALEIXO, 2001, p. 54), o que sera entdo a cidadend um enorme mundo semiético?

Em outro poema visual derivio, Ricardo Aleixo compde urotem para Smetak
(2001, p.37), indicando o seu entendimento do totemmo uma imagem significante,
aberta ao dialogo com diversos referentes, sejamosl das culturas africanas, ou os totens
que artistas afro-brasileiros como Emanuel Araljdoege dos Anjos esculpiram na
madeira ou no ferro. A esse proposito, € muitoiagiivo o trabalho formal executado
pelo poeta que, a maneira de um escultor, escatpiletras brancas a figura de um totem
sobre um fundo preto. Ha& que se ressaltar os p@oiosins entre as obras de Ricardo
Aleixo e Jorge dos Anjos, por exemplo, no que d&peito ao processo de elaboracao de
um poema ou de uma escultura. Vejamos o depointenascultor, recolhido no segundo
namero da revistRODA, da Fundagdo Municipal de Cultura de Belo Horigprue
revela a sua filiagdo estética ao concretismo, mal gle encontra a idéia da estrutura

elementar a partir da qual elabora a sua proprguéigem estética. De modo analogo ao
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procedimento de Aleixo, Jorge dos Anjos também ralesas licdes concretistas e as aplica

em textos e formas que trazem as referéncias aensoi cultural afrodescendente:

Quando comeco a elaborar um trabalho, parto sedgnema estrutura que tem suas origens nas
experiéncias do concretismo e do neoconcretismeséN@rocesso, aproximo-me de artistas como
Franz Weissmann e Amilcar de Castro, porque atesiré quase a mesma, coisas simples que
acabam apontando para esse caminho. Porém, étsomeemomento em que o trabalho toma uma
outra direcdo, um novo caminho que me leva a matrizana, € que dou continuidade a experiéncia.
(apudALEIXO, 2006, p.26)

Seguindo a linha comparativa que estamos adotpode;-se identificar um dialogo
entre a forma e o conteudo das duas pecas e Rigdedm, através do poema visual,
tangencia a materialidade do totem tridimensior@ledcultor. Se o totem de Aleixo
“perde”, de fato, em tridimensionalidade, por sepliesso em duas dimensdes no papel, ele
ganha em acréscimo semantico, uma vez que € cioltsttom palavras, e existe, portanto,
além do aspecto formal, outro nivel de construgée,remete a outro contexto — aquele do
qual fala o poema —, aspecto que néo se apresepteca do escultor.

Sob esse angulo, totem para Smetakontém um elemento que o diferencia dos
totens representados pelos artistas plasticos oreanns, porque ndo se refere a um orixa,
como no caso das esculturas, e sim a uma pessoaaqugertence ao universo sagrado
afro-brasileiro. Dessa maneira, o poeta ampliaropcade abrangéncia do totem para um
referencial que, mesmo tendo em vista o contextouttara africana ou afrodescendente,
pode ser ressemantizado dependendo do interessajelto que o maneja. Neste caso
especifico, a alusdo a Smetak nos conduz ao m&sico que viveu por muitos anos na
Bahia e inventou varios tipos de instrumentos naussia partir de objetos comuns. Como o
universo sonoro é de suma importancia para o pagteende-se aqui que 0 totem

homenageia um deus-humano, presumivelmente admp@daleixo por saber criar sons
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inusitados de objetos comuns, e por saber fazesedesbjetos instrumentos de apelo
estético. Vejamos agora, para efeito de comparagatgtens em madeira esculpidos por

Jorge dos Anjos e o “totem em palavras” compostdicardo Aleixo:
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Nossa analise nos leva a considerar as investigag@izadas pela pesquisadora
brasileira isis McElroy, desenvolvidas em sua tese doutoramento em Literatura
Comparada pela New York University. No artigdro Brazilian Altar Poetry: The
Poetic Text of Pontos Riscadosque condensa algumas das idéias desenvolvidasendde
doutorado, e apresentado pela primeira vez no @esgrda Abralic de 2006 no Rio de
Janeiro, a autora propde um desafio tedrico aoelanalisar os pontos-riscados da
Umbanda como se fossem “poema-altdiessto &, imagens visuais poéticas de contetido
sagrado, que se portam como signos cuja significagdassivel de ser interpretada como

um poema visual. Vejamos o fragmento da analis&e(M©Y, 2006, s/p):

Os poemas-altar fazem parte de um género liteo@ittental que estende o repertério visual poético
em que o cOdigo abstrato do texto se relaciona aamidimensionalidade de objetos do mundo
concreto. O carater devoto e mistico dos poemas-@tcunscreve o contelddo e forma desses textos
poéticos num universo litirgico em que o poetaleitor parecem ativar um processo magico de
invocacao e reflexdo metafisica. Assim como os peeaftar, os pontos-riscados fazem parte de
uma tradicdo poética que situa o leitor e o textm mniverso estético sagrado. Enquanto os poemas-
altar tém uma funcdo essencialmente estética gridie os pontos-riscados tém uma funcao
primordialmente ritualistica.

Nessa perspectiva, podemos avancar a idéia de doeem ¢é lido, por Aleixo,
como um poema-altar, embora possa também serdexttaicontexto sagrado e transferido
para o profano, seguindo o proposito demonstradeelagdo com Exu no poentine-
olho.

Diversas caracteristicas presentes na poétical dswRicardo Aleixo, bem como na
de Ronald Augusto, ndo representam uma signifizatiovidade, em termos formais,
guando relacionadas aos propoésitos expressos @idddto da Poesia ConcretalRlano-
piloto para a poesiaconcreta No entanto, para além do dominio dos recursos do

concretismo, entendemos que a maior inovacao agknpelos dois autores se exprime na

8 MCELROY, isis.Afro Brazilian Altar Poetry: the Poetic Text of Pontos Riscados, 2006, mimeografado.
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reelaboracdo das referéncias culturais africanaafmaescendentes, que deixam de ser
pano de fundo das obras legitimadas para serensempaglas como veiculos de um
proficuo didlogo entre a tradicdo e a modernidade.

Os poemas de Ronald Augusto, principalmente osvdo Puya (1992), dialogam
com a poesia concreta em funcdo do seu aspecé&iciné da rarefacdo da sintaxe, assim
como pela exploracdo dos espacos em branco queseelcarater significante, pedem a
participacdo do leitor que pretende interpreta-l0s poemas d®uya apresentam um
enigma na medida em que estdo impregnados por resn@u indicios) que remetem a
cultura afro-brasileira, mas cuja decodificacdcaflasa competéncia do leitor. No entanto,
o leitor que se aventurar na interpretacdo do lemoontrara, pouco a pouco, portas de
entrada para uma compreensédo das camadas profuosldsxtos. Para que esse fato se
concretize, € necessario desvendar o reperténcolésemantico utilizado pelo poeta e que
se relaciona ao mundo afro-brasileiro, conforménaks no prefacio, o critico Van Hingo

(apud AUGUSTO,1992, p. 10) :

Embora os poemas ndo sejam antropomorficos, enabpedavra seja o centro, ha um homem que
atravessa quase todos 0s poemas. E 0 “suspeito”rmgum negro revoltado e revolto, um Sisifo
inscrito no inferno dos buanas brancaranos. Assyézlo, esse homem abandona a discreta posicéo
de terceira pessoa e fala na primeira pessodfas]a censura principal ainda se dirige aos brancos
a familia branca, e ao estado branco.

Vejamos um exemplo de como a palavra atua comacceont processo criativo, e
de como ela se converte em portadora de signasaedalos ao universo negro. O poema
que abre o livro é emblematico, a esse respeitosgroenxuto €, a0 mesmo tempo, conter
inUmeras referéncias as questdes culturais afgcanafrodescendentes, principalmente

aguelas relacionadas ao periodo escravista:
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Zum zum zum golo logo
Rum rum rum golo louvo

Cénaeiralargaira
Capo um um é pouco

(AUGUSTO, 1992, p. 13)

Observamos no poema alguns signos ajudam a iadantihi contexto do periodo
escravista, tais como o “rum”, bebida extraida daaede-aclcar, e a0 mesmo tempo a
“eira”, lugar onde se deixavam as canas recolmddavoura. Além disso, conforme indica
Zélia Maria Neves Vaz, no verbete dedicado ao ppetsente ncsite Literafro da

Universidade Federal de Minas Gerais (www.letrasauibr/literafrg, as palavras “golo” e

“louvo” podem ser associadas aos cultos afro-lmiasd, uma vez que a bebida (o rum em
Cuba, e a cachaca no Brasil) € utilizada nas afeeaos orixas.

No periodo escravista brasileiro, sdo inUmerosegsstros de revoltas de escravos
que, em atitudes coletivas ou individuais, colocakn xeque a autoridade dos grandes
fazendeiros e de seus capatazes. Por vezes, diaebelexpressava na acéo direta de um
escravo contra o capataz, braco do opressor. fmrasrime costumava ocorrer no proprio
local de trabalho, ou seja, nos labirintos da pigéd. Ronald Augusto alude de maneira
fragmentaria a esses eventos, na medida em qaegaila”, ou a reacdo do cativo explode
no ato de violéncia (“capo um”) contra 0 opressor.

No blog mantido pelo préprio Ronald Augusto (www.poesia-p&.nej, no qual

sao divulgados artigos de interesse do poeta, @aooms um depoimento de Haroldo de
Campos relativo aquilo que, na sua opinido, dedim®municacao poética. Nesse texto o
poeta paulista considera alguns dos elementos \edusl na cena da criacdo poética e

observa que
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para o leitor, 0 poema se apresenta, numa prinagraximacgdo, como que vertido em lingua
estranha, mas ao mesmo tempo remotamente familiaryl comunicacéo poética pressupde certa
dose de intraduzibilidade, dilema que, por outd)ase resolve no momento em que o leitor-poeta

assume a responsabilidade pela co-autoria dacxte por meio de um gesto de interpretacdo.livre

O que nos interessa particularmente, no depoinemiioa, é o fato dele descrever
com propriedade o fenbmeno gerado pelos poema®uadrRAugusto, que num primeiro
momento parecem escritos em “lingua estranha”trticada € a sintaxe e téao dificil a
identificacdo de seus conteudos e referenciaientianto, algo familiar se insinua no nivel
lexical e semantico, quando relacionamos o titaddivto ao contexto. De fato, o titulo
antecipa e apresenta 0 enigma em que se convent@pdo livro, uma vez que ndo ha
indicacdo que nos guie através do seu labirintsigieos. Ao desvelar o significado da
palavra “puya”, que remete ao universo afro-cubangignifica “canto de provocacao”,
torna-se mais explicita a critica aos valores \ggemuma sociedade onde o preconceito
torna o negro “suspeito” — tal como lemos nessesoge em que ele € vitima de
preconceito: “cinzentos cotovelos canelas num @e¢atocaiado de supetédo por fulados
caiados/ (muda de duna pelicula calada)/ o suspegm aqui [...]” (AUGUSTO, 1992, p.
17).

Uma leitura atenta dos poemas revela que a pro@ocanunciada no titulo, atua
também no nivel da linguagem, motivando a rarefagésintaxe, os cortes abruptos e uma
aparente sensacao de que o sentido esta em agewro Miante desse recorte estético, nao &
possivel relacionar com precisdo os poemas de &@najusto ao projeto concretista, que
prezava a objetividade e o uso de um discursoodiEstiste, portanto, um distanciamento

entre o trabalho realizado pelo poeta, e a filiaggdwretista do mesmo.
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Ronald Augusto constroi, efuya, um universo emblematico, no qual a idéia do
desafio esta implicita, partindo do préprio titijae, se lido desde a perspectiva das
religides afro-brasileiras, nos remete aos “desafi@mncados, como porfia ou provocacao,
pelos jongueiros e pelos candombeiros, isto épatop puxados pelos capitgesformers
do Jongo e do Candombe. Nesse universo, o ritiealido através do canto de desafio que,
uma vez enunciado pelo devoto, exige resposta dogid participantes. Tal resposta é
necessaria para que a teia dos enunciados sagpds® se estender, unindo o0s
antepassados e seus descendentes e asseguraacimsatel familia social (ou de sangue) e
de familia ritual (ou do sagradéj.

Da mesma forma, o livr@uya lanca o desafio, ao qual o leitor responde com
respostas multiplas, isto €, como afirma Harold&€dmpos, assumindo a responsabilidade
e 0 risco da interpretacdo. A aceitacdo do le#tssjm como a dos participantes do Jongo e
do Candombe nos rituais, contribui para a compodigalivio, mas pressupde a aceitacédo
do risco de se atuar de modo coerente ou ndo ddmtenigma que espera para ser
decifrado. Em decorréncia disso, podemos dizerRyya se estabelece como um livro de
cumplicidades, pois funciona na medida em quetorlaceita os seus desafios.

O volume esta dividido em cinco partes. Se a stywem como titulo a palavra
banto “noma” que, segundo Dicionario Banto de Nei Lopes, significa “tambor”, a
altima, intitulada “emere”, remete ao universo lmy e significa “crianca com poderes
sobrenaturais”. Os poemas que integram a segurtia ¢ livro soam como batidas de

tambores, isto é, sdo curtos, secos e repetidiahetscendo uma relagdo mimética com o

8 Ver, a esse respeito, o livro de Edimilson de AttaePereira (2005), no qual é realizada uma deszric
detalhada das diversas partes que compdem o Caeddfar, principalmente, o tépico “Sobre a natureza
dos pontos”, pag. 74-76.
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ritmo dos instrumentd®. No entanto, nos concentraremos na quinta pamtie ee situam
quatro poemas visuais. Nao é surpresa, dado o ttusecdo, que estes poemas se inspirem
nos orixas, apesar de o livro ndo oferecer pistatestes sobre esses referenciais. Prova
desse jogo, ou desafio lancado ao leitor, € a aissée titulos dos poemas, que reforca o
carater enigmatico do livro.

Neste momento, € importante informar que, em caavetireta com autor,
obtivemos as explicacdes sobre os titulos dos pmelstm €, 0s poemas aparecem sem
titulo no livro, embora Ronald Augusto tenha gudadpara si os titulos que lhes atribuiu.
Com esse procedimento, o autor confirmou sua iatele esconder as marcas do livro.
Acreditamos que, do ponto de vista tedrico, essadat ultrapassa um gesto pessoal para
inscrever-se como um procedimento caracterizadatetierminado processo criativo. Ou
seja, Ronald Augusto rasura a logica do poema getrme explicitar o0 mundo e as
sensacgOes criando, assim, uma vinculo de empatiaocteitor que espera esse tipo de
revelacdo. Ao contrario disso, 0 poeta gaucho expé@ o leitor o problema da
relatividade dos significados, instigando-o a camstmediante uma situacéo provocadora,
os campos de significado importantes para que elgsirga sujeito no mundo e sujeito
diante do proprio poema. Portanto, informados aceie enigmados titulos, vejamos o

poema que, segundo Ronald Augusto, se intKkalagb(AUGUSTO, 1992, p.41):

% para uma anédlise detalhada dos poemas que congsdendivisdo do livro, remetemos ao ensaio de Zélia
Maria de N. Neves Vaz, reite www.letras.ufmg.br/literafro
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Para o leitor que ndo teve acesso aos comentdripeata, este poema se insere no
livro de forma enigmatica, pois ndo fornece elem&méveladores da relacao entre o titulo
e a imagem. Através de uma observacdo atenta, pactando as caracteristicas de Xangé
com a sua representacdo no poema, € possivel bislurnonvergéncias o titulo e a
imagem. No pantedo das divindades iorubas, Xangingiderado o patrono das religides
dos orixas no Brasil, conforme assinala Reginaldmdh (2001, p. 22). Suas caracteristicas
principais se vinculam ao fato de ser o dono dwéawo o conhecedor dos caminhos do
poder secular e o governador da justica. O simbatacteristico de Xangd é o duplo
machado, que reproduzimos acima ao lado do poeman €sses elementos, torna-se
possivel elaborar uma leitura mais aprofundadardaeém, pois esta reproduz, dentro do
quadrado, o desenho de um duplo machado.

Observando o desenho grafico horizontal, reparamtes elementos que aludem a
uma espécie de escrita do nome “Xangd”. Se parsiroe cruz que estd no centro, e
virarmos a folha de papel verticalmente, veremogs @8 signos graficos parecem

Ay

reproduzir as letras do alfabeto que compdem avi@alaangd”, considerando que o

acento circunflexgobre o “0” final esta virado para fora do deseifssa mesma estrutura
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se repete duas vezes, espelhadas, seja fazentloade cima para baixo ou de baixo para
cima.

A extremada estilizac&do dos signos, inclusivearbais, que remetem a Xango, nao
impedem a evidéncia do fato de que o poeta é urhecexor dos varios aspectos da
cultura afro-brasileira. Os poemas visuais de RbAaigusto implicam um trabalho prévio
de pesquisa e revelam o percurso “antropologicitd feelo autor, que lhe permite criar a
partir do contexto cultural afro-brasileiro sem, meotanto, fazer disso um motivo
meramente exoético ou um interesse passageiro.

Voltando ao poema, percebe-se que ele consiste noterpretacdo pessoal de
Xang0, elaborada pelo poeta, na qual o orixa &mnadado em tragos ou signos visuais.
Essa sintese de alguns atributos do orixa na peesial € uma operacdo complexa na
medida em que apresenta um deslizamento semidticeerbo para a imagem, da fala
(campo original do oriki) para o papel. A esse psio, € valido citar um fragmento do
texto de Antbnio RisérioQriki Orixa (1996), no qual o autor aprofunda a descricdo de
Xang0, sustentada pela “traducéo criativa” de fraggos de orikis a partir do original, em

ioruba:

A dimensé&o semiotica, extraverbal, é fortementetaeela em Xangd. Em termos vestuais, a roupa
rubra pontilhada de buzios brancos. E gestuaisg&a&no orixa que fala com o corpo todo [...] Mas
Xangd é também o orixa da palavra e do discurddesta oratdria contundente esta assentada num
conhecimento intimo das estruturas lingiiisticassejdgos de linguagem. E o0 que nos ensinam os
seus orikis [...] Xangb pode entender \ atendetogea mensagem, venha ela veiculada em fala
plana ou de modo cifrado, criptico. Indo um poulérma podemos dizer que [...] o orixa é capaz de
captar o inteligivel tanto quanto o aparentemenitesligivel. Ele desemaranha o cédigo.

(RISERIO, 1996, p. 32-33).

Esse trecho mostra que o trabalho semiotico opgradédugusto a partir de Xango

€ particularmente pertinente se pensado como usaatacteristicas que definem o orixa.
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Isso pressupde, como ja dissemos, um embasameltwacypor parte do poeta, que
transfigura e sintetiza os elementos do orixa eagem. O mesmo processo ocorre com o

terceiro poema da sequénctgum(AUGUSTO, 1992, p. 45):

=

e

Também neste caso, Ronald Augusto compde um arikitegem. Se no capitulo
em que analisamos a presenca do sagrado nas podétisaautores reunidos nessa tese,
trabalhamos com um poema de Ronald Augusto intitulagum assistimos agora a
retomada do orixd em linguagem visual. Aqui, a digd® do sagrado torna-se outra,
imagética, transitando do verbo para a imagem. iNoegiro caso, as palavras caracterizam
ou descrevem alguns aspectos do orixa, mesmo quende ocultas no texto
ambiguidades relativas a ele. Isso ocorre gracasngarego de uma linguagem cujos
referentes estdo camuflados e que, como vimosg eideitor o trabalho de desvelamento
dos signos e de recomposi¢do do sentido, uma vezogpoema apresenta um ritmo

eliptico. No segundo cas@gumé representado como imagem, como icone, havendo um

276



abstracdo total das palavras, pois para entendexroagya semantica que o poema veicula
temos a disposicao apenas a linguagem visual.

Em vista disso, € valido retomarmos o comentarioriaco Candido Rolim sobre a
poética de Ronald Augusto. Se, como citamos amiteeiote, o critico destaca que Ronald
Augusto experimenta “quase todas as possibilidatiesintese”, e que através desse
procedimento ele “eleva o significante a um pontweo 0 significado se raref&Z”
podemos dizer que com 0 poe@gumo poeta atinge o nivel mais alto de sintese, thzen
uma abstracdo absoluta da linguagem verbal. Augatsi® no campo no qual a poesia
migra do poema-verbo para 0 poema-escultura, embsempre sujeito a
bidimensionalidade da folha impressa.

A observacdo minuciosa do poema revela a preseeggre sintetizada, de alguns
instrumentos de trabalho em ferro. De fato, comar®g o orixa do ferro e da metalurgia,
0 campo semantico relativo ao ferro e aos instraoseiorjados neste metal remete as suas
caracteristicas. Nao € causal que os escultorssemas que trabalham com o ferro tenham

uma ligacéo peculiar com Ogum, conforme indicamodeento do artista Jorge dos Anjos:

No material que uso para construir as escultusss, ancestralidade (africana) esta presente. Quando
trabalho com a pedra, tenho comigo Xangd, quex@ata pedreira, vive na pedreira. O ferro esta
ligado a Ogum. Os instrumentos de guerra séo tfedims de ferro e 0s negros que vieram para o
Brasil eram de uma regido da Africa de excelerge=ifos. Tenho toda uma ligacéo espiritual, de
origem, quando uso esse materiapydALEIXO, 2006, p.25)

O aspecto enigmatico do poema se transforma nadmesin que desvendamos

esses elementos relacionados a Ogum. O leitorntamte, precisa conhecer o contexto

87Ver ROLIM, Candido(2005).
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cultural ioruba para apreender os varios sentides ¢ ocultam e se desdobram nas
camadas profundas do poema. Por conta disso, allttade Ronald Augusto representa
um nivel de experimentalismo e de conceitualisnfmado, que supde, tanto para ele
quanto para o leitor, o reconhecimento desses Signe circulam nas culturas do Atlantico
Negro.

A seguir, propomos a leitura de quatro poemas Msua melhor, “caligramas
visuais”, de autoria de Ronald Augusto, ndo maitepeentes ao liviPuya®. Em relacéo
ao seu processo de criacdo, que toma os caligraomag referéncia, comenta o préprio
Ronald Augusto: “Minha poesia ndo-verbal se preamlealigrama como escrita defectiva,
ou seja, tento ser um caligrafo ideografico quea@® na imprecisdo da escrita de punho
uma pulséo para o desenho, para o visual.” (TOLEZDDG). Os caligramas visuais — que
formam a suit&kanhamol, 2 e 3, reproduzida abaixo — realizam aquilo gpeeonizava o
Plano-piloto para a poesia concretau seja, atualizam a “coincidéncia e simultargeda
da comunicacéo verbal e ndo verbal, com a notaudesq trata de uma comunicacéo de
formas, de uma estrutura-conteido, ndo da usuaumicatdo de mensagensdpd

MENDONCA TELES, 1983, p.404).

8 para a analise dos caligramas visuais, utilizacamso fonte de informac&o o préprio autor que, muito
gentilmente, nos enviou os poemas, e com elesnalg@explicacdes filolégicas que nos ajudaram soedala
interpretacdo aqui proposta.
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KANHAMO

ronald augusto

Como podemos observardesigndas fontes — letras e 0 contraste das cores @reto
branco das formas triangulares imbricam os fonéduias /k/. Isso dificulta a identificacao
das palavras que estdo contidas no caligrama. Bov tado, a escolha das fontes e a
maneira como estdo distribuidas visualmente comgf@Ehas ou setas nos poemas, uma
caracteristica que estara presente também no prgiema visual, e que se encontra com
freqiéncia nos trabalhos de artistas que se imspima movimento concretista ou
neoconcreto, tais como Rubem Valentim e Jorge ohjssA

Assim, em Kanhamo 1 identificamos na imagem a palavra “ka”, cuja area
semantica remete as nocdes espirituais dos egife@mgato, para os egiptdégolos mais
antigos, a palavra expressa “o ser, a pessoa,iadinalidade”. Ja enKanhamo 2gstao

disfarcadas a palavra “aca”, que significa “cachagm”, e logo em seguida a palavra
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“aka”, do quimbundo, uma interjeicado indicadorasdepresa, espanto. O jogo visual que
substitui apenas uma letra (o “k” pelo “c”), maequodifica completamente a semantica,
aliado a aproximacdo de uma “palavra brasileiraiimea palavra do quimbundo revela o
tipo de interferéncia signica privilegiada pelo tpp@u seja, o de aproximar referenciais
pertencentes a culturas diferentes como a brasikem africana de origem banto sem, no
entanto, enfatizar o fato de estar lidando condmsito de signos da diaspora negra.

No ultimo caligrama da suite, temos outra junc@uwali dessas palavras, com uma
diferenca relevante: o acréscimo da cor vermelBacésda ao preto e ao branco, que no
universo da cultura ioruba, freqiientemente remeteoées de Exu. E justo frisar que essa
associacdo entre as cores do caligrama e Exu élaituea nossa, que se sustenta em
elementos previamente identificados na poética algald Augusto e que convertem essa
solucéo de leitura em uma solucéo dentre outrasi\ys.

Por fim, gostariamos de apresentar um ultimo poeiswaal realizado por Ronald
Augusto, que nos ajuda a entender o modo comoseibdedece um dialogo entre signos
decorrentes de matrizes culturais plurais, tal copmwreu nos poemas anteriores nos quais
encontramos matrizes culturais bantos e egipcias,epemplo. No poem®Ilodum a

seguir, esse dialogo se desenvolve a partir deegli®r® das culturas grega e ioruba:

DA UM TOAOSO

Y
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A provocacdo do poema decorre do fato de o alfabetgo ser utilizado para
formar o composito “olimpolodum”, um neologismoattd pelo autor que remete a um
imaginario hibrido em termos de referéncias cukymaa medida em que faz alusdo ao
universo grego, através da palavra “Olimpo”, lugade residem as divindades, e ao
universo ioruba, através da referéncia ao vocablddum”, diminutivo de “olédumaré”
cujo significado iorubano é “o senhor dos céusitds™®.

No poema, 0 universo grego e 0O universo negro sémcados em situacdo de
dialogo, mostrando que a matriz cultural gregaprasentada pela lingua que esta na raiz
de varias linguas européias e pelo seu universkéico — se relaciona a palavra
“olodum”, indicando que essa outra matriz cultural@do-ocidental, se desdobra
plasticamente para o dialogo com varias matrizéarais. Sob outro angulo, considerando
a palavra “olodum” e, portanto, a matriz cultu@auba como referéncia inicial de leitura,
pode-se dizer que ela, por sua vez, se relacionatidz cultural grega, indicando o quanto
esta também se desdobra plasticamente para oaliakegcultural.

Outro detalhe expressivo no poema sao as setassivpia de serem interpretadas
como signos-setas — destacadas nas cores pretsa.eErn se tratando de signos, portanto
gravidos de apelos imagéticos e semanticos, ossiggtas se permitem ler também como
estilizacdes dos raios, elementos importantesmbaaogia das culturas grega e ioruba.
partir disso, “olimpolodum” criado por Ronald Augmisios coloca diante de uma situacéo
de relagdes culturais complexas pois, a0 mesmoa@mpque distinguimos separadamente

0s raios de Zeus e 0s raios de Xang0, subjacentmagem dos signos-setas, de igual

8 Devemos a informacdo sobre o significado da palavrprofessora doutora Florentina de Souza, da
Universidade Federal da Bahia que, por sua vezsuttmu o professor nigeriano Félix Ayoh' Omidire.
Registramos aqui nossos agradecimentos a ambodigptmibilidade e pela ajuda prestada.
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maneira ndo se pode deixar de pensar que estes osiesignos ndo remetem
exclusivamente nem a Zeus, nem a Xang®o.

Em outros termos, o “olimpolodum” representa unreshigar cultural, forjado em
condicOes estéticas e sociais em que duas matriésrais ndo sO exprimem suas
diferencas como também suas competéncias pareles@abnegociacdes. O poeta, nesse
caso, atua como mediador dos embates e das ndigxiagdemonstrando que um signo
nao existe por si mesmo ou isolado dos contatos@anos signos, recupera 0S cenarios
culturais grego e ioruba que lhes conferem sentRlgartir desses cenarios, Ronald
Augusto explora dialeticamente os contatos entreigrss, ou seja, da oposi¢cdo entre as
matrizes culturais grega e ioruba (tese: OlimprsusOlodum) o poeta extrai 0s possiveis
pontos de intersecdo entre estas matrizes (antiee#® o Olimpo, morada dos deuses,
quanto o Olodum, senhor dos céus, remetem as am$ado sagrado que vao além do
limite humano) para, enfim, gerar uma outra refeigrisintese: olimpolodum), que tem
muito de Olimpo e de Olodum sem, no entanto, sehum@a das duas matrizes culturais
antes mencionadas. Essa outra referéncia (olimpoipdhibrida e plural ao que tudo
indica, ndo é o final de um processo e, sim, umanese, que se abre para um novo
processo dialético, no qual podem incidir signos odgras matrizes culturais, como
veremos mais adiante, na analise do po@rikai, de Arnaldo Xavier, que se nutre do
dialogo entre o0 modelo literario iorubé (oriki) @delo literario oriental (haikai).

Antes de passarmos a outro tépico, € oportuno Embrque ja comentamos a
proposito da presenca da seta como signo que ayé@naa direcdes no trabalho de artistas
como Rubem Valentim — que se inspiram, de algummadpnas concepc¢des concretistas —
e Ricardo Aleixo — que, na mesma tendéncia, explesie signo em seu livibrivio.

Retomamos esse aspecto, pois ele indica a podaitelide outra leitura do poema de
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Olodum, de Ronald Augusto. Ou seja, 0 paetambém um conhecedor da estética e das
propostas que nortearam a poesia concreta e pésetare, por essa razdo, tanto quanto
Valentim e Aleixo, tem acesso as provocacdes, siatee experimentacdes que |he
permitem colocar em diadlogo as herancas africanas eecursos do concretismo e poés-
concretismo. Sob esse angulo, os signos-setas éépoema de Ronald Augusto apelos
semelhantes aqueles das esculturas de Valentim Eido, de Aleixo, fato este que
demonstra a versatilidade dos signos e dos sujgitesousam fazer dela o eixo do seus
processos de criacao.

Os poemas visuais aqui analisados indicam quenceel® diferenciador da poética
de Ronald Augusto esta representado pela reapgépri@os signos da diaspora negra, que
sao explorados, fagocitados e reaproveitados nesng® as vezes, pelo seu valor
semantico, outras vezes, pelo seu valor ideograma8e o concretismo recorreu aos
ideogramas da cultura chinesa, Ronald Augusto mecaos signos que transitam pelo
Atlantico Negro para perturbar e provocar o comtexh poesia experimental brasileira.
Nesse sentido, firma-se como uma voz inovadora ammonama da poesia em lingua
portuguesa, tendo como parceiros de didlogo estéiicpoeta Arnaldo Xavier que,
conforme assinala Antonio Risério efriki Orixa (1996), realiza uma original
aproximacao entre o ioruba e o japonés (ambasdftpnais), corporificando o sintagma
iorubano (t'emi fé&= eu te amo) numa parddia que se serve da semgalbam a imagem da
escrita chinesa. O poeraikai, reproduzido a seguir, representa uma tentagvaidtura
signica e semantica entre duas matrizes cultuitésedtes, como o sdo a oriental e a

ioruband®.

©vale citar que o poeta Ronald Augusto tem se dedi@o estudo critico da obra de Arnaldo Xavier,
através da pulicacao de diversos artigos, coman$hegressao”. In: SEFFNER, Fernando et al.(1995)
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O poema de Arnaldo Xavier nos ajuda a entenderegpdicitar o fato de que
Ricardo Aleixo e Ronald Augusto ndo foram os Unipogtas brasileiros a realizarem
experimentos visuais, aproveitando os signos wados a cultura afrodescendente. Nos
detivemos mais em seus trabalhos pois, em noss&éopsao eles que apresentam um
senso mais agudo de inovacao, que os impulsioragbgmmas das atitudes poéticas mais
ousadas no cenario da poesia visual brasileiraerianto, é fundamental dizer que outros
autores brasileiros trabalharam na mesma linhaperacao dos recursos grafico-visuais
paralelamente as referéncias aos signos da diaspgra. Por exemplo, Oliveira Silveira,
outro relevante poeta gaucho, &uateiro dos Tantds(1981), livro cuja diccdo percorre a
trilha da poesia negrista hispanica escrita duraremeira metade do século XX, realiza
dois poemas visuais que reproduzem, formalmeritguaa do banjo (p.9) e a figura de trés

tambores, no poenftabaquegp.15):
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As palavras recriam, no espaco da péagina, a foosaré@s tambores e, ao mesmo
tempo, tecem uma trilha sonora onomatopéica, a inaages poetas negristas, imitando as
batidas dos tambores, privilegiando as aliterag@efnemas que ressoam como proximas
as palavras do universo religioso afro-brasileftotambor do meio, em especial, esta
composto por um texto poético no qual é possivainieecer a referéncia ao Candomblé,
por reencenar situacfes nas quais o sujeito rsegrelaciona com um orixa, seja ele Ogum
(“negro no rum/ é por Ogum”), seja ele Oxumaré @ghoeno 1€/ Oxumaré”). Além disso,

nota-se a referéncia a incorporacao, através dessdo “baixou aqui/ um santo”. Esses

aspectos demonstram que Oliveira Silveira relacicandorma do poema ao seu conteudo,
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na intencdo de ndo desvincular o seu aspecto vilualm determinado contexto sécio-
cultural, ou seja, o das populacdes afrodescerglente

Posteriormente, Oliveira Silveira dialoga com tista plastico Pedro Homero,
numa iniciativa poética que resultou no livdeixas (1995). Nesta obra séo evidenciados
varios modos de aproximacgao aos orixas, ha medidgue sdo apresentados, em cada uma
das paginas, os poemas escritos por Silveira @drala criacdo inspirada nos mitos
iorubas), a reproducdo das pinturas (uma recrig#iica destes mesmos mitos) e uma
descricdo antropoldgica das caracteristicas queetefos orixas. Essa triplice abordagem
das divindades gera uma polifonia de signos solone Umico suporte, o livro, e se
assemelha ao trabalho realizado por Ruy Duarteatieathio nos livrodHabito da terra e
Da lavra alheia (2005), nos quais, como vimos no capitulo antegersuperpdem varios
niveis de aproximacdo as culturas representadaso @etalhe de relevo no livro de
Oliveira Silveira consiste no didlogo que o textiattvo (poemas) e o texto analitico (notas
antropolégicas no rodapé) estabelece com as pintierdPedro Homem, estas, por sua vez,
portadoras de uma reinterpretacdo ou reelaboraggimgens dos orixas.

Ruy Duarte de Carvalho também explora a potenedé do dialogo entre poesia e
imagem, através da reproducdo de desenhos em gretanco, especialmente no livro
Sinais misteriosos ... ja se VEA esse respeito, € possivel apontar alguns aspelet
destaque relativos a esse dialogo. Vale sublinhaialmente, que os desenhos fixados
junto dos poemas sao de autoria do proprio pd&ta,que da margens a especulacdes:
Ruy Duarte procede dessa maneira numa tentativee ddeesdobrar nas linguagens para
melhor representar os signos das culturas evocadasbra? Ou, por outro lado, ja
apresentando esses desenhos como uma interprelagaeferidos signos tende mais a

camufla-los do que, propriamente, a revela-los pdedtor?
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A idéia da camuflagem €& sugerida pelo titulo dooli{Ginais misteriosos... ja se
vé) e, a medida que o percorremos, percebemos sezpagdo desses “sinais misteriosos”
preanunciados pelo poeta na abertura da obra (CARNA 2005, p.133). Alias, a
estrutura e o conteddo dos poemas orientam-se midsede valorizar a idéia de
deslocamento, ou seja, a nocdo de viagem, naasisa,finas também metaférica funciona
como meio de acesso as diferentes matrizes cdte@n as quais o poeta entra em
contato. Os versos a seguir ilustram a abordagessadguestdo (CARVALHO, 2005, p.

133):

— num espelho a ciéncia muda. A noite no vidro:
uma imagem recriada:
0 mar seria ali, a oriente,
e aquela rua ocorre outro sentido.
o impalpavel corpo da paisagem.
presente mas distamaceéssivel.
a mesma geografia:
e no entanto é muda.

A recriacdo da imagem sugere o processo de rea#werultural, no qual os
referentes assumem outro sentido, conforme analsamo capitulo anterior. A esse
respeito, o espelho que reflete uma imagem “outéa’ € um elemento que ajuda a revelar
0s “sinais misteriosos”, ao contrario, deixa “o atgavel corpo da paisagem” mudo, e por

isso, misterioso. O fragmento abaixo demonstra &gsecto:

—um espelho é um portal de trans(  )rénciaspsss invertidas [...]
um degrau de invencao, que outros espelhosihaiaeda ?
[...Jusamos
lentes, sempre, para aferir sinais, mas naodseegpelho que
o segredo vem ?

(CARVALHO, 2005, p. 133)
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A inversdo das formas esta presente no primeirenthesPerfis (CARVALHO,
2005, p.136), que acompanha o livro e no qual ia dig reduplicacdo da imagem, da cépia
idéntica, € negada pela perspectiva invertida flexe Ao invés de reproduzir a copia
idéntica da imagem, o espelho se torna elementoirgedere na imagem, gracas ao
“degrau de invencdo”. Nesse sentido, o desddrdis reproduz esse reflexo modificado

por uma outra perspectiva, tal como podemos obisarsaguir:

Ja no poemé&stérias(CARVALHO, 2005, p.145), Ruy Duarte constréi “esa§” a
partir de um fragmento de conto nyaneca. O poétang o fio da narracdao a partir do
ponto onde o fragmento do conto nyaneca foi intepido e cria a sua propria (e outra)
estéria. Eis porque o poema — na parte relativayalRiarte — se reinicia com a expressao

“era entdo”, que funciona como um elo comunicafpara demarcar a continuacdo de
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narrativa entre a epigrafe (o conto nyaneka) eiavencéo” da estoria desde a perspectiva

do poeta. Vejamos o poema:

etyi tykahi pane era entdo por volta da
kovinthiki, tyino atelele meia-noite. ao relancear os olhos
apa akapelele omeva para o sitio onde havia ido a agua.
patundilila omatemba vé que de |4 saem carros de bois:
ehen'etyi atyinda. vazios™.

entdo parou, sentou-se a cozinhar, depois deu tamporpo
para pensar. a fome, assim:

sobre o esqueleto dos bois
sobre o esqueleto dos caes
na luz cerce de secura
no branco geral da sede.

partir. partir e procurar uma estacgéo de alivio
ou de frescura.

antes das aguas havera sinais.

o vento denuncia as humidades e algum chacal

ha-de beber por perto.

um rei viveu aqui. as mulebeiras estéo,

contemporéaneas.

ja ndo recordo o nome de ninguém.

ajeitou-se entdo para dormir.

era um ruido fora da memodria. para la, talvez

da lembranca dos nomes. anterior, quem sabe,

a todas as viagens. no verde, ainda,

das correntes gritantes.

no horizonte das rezas,

e das festas,

e dos dias pontuados de afazeres

em tempo de litanias

e de luas de surpresa.

na era inigualavel das esperas.

e levantou-se e viu:
a noite a defecar carros de bois.

Como alertamos, a parte do poema escrita por R@ayt®eomeca onde termina o
conto nyaneka, dando a entender que se trata denesraa peca. No entanto, o que chama

a atencdo é a maneira como o poema se desdobraeamae dez histérias se encadeiam,

1 De um conto nyaneca fixado e traduzido por Callstermann, a partir de narracéo feita por Anténio
Constantino Tyikwa.

290



devidamente numeradas, a partir do seu final. Netgs#os, o tipo grafico usado para a
letra se torna menor, como se estivéssemos diametda voz lirica, diferente da anterior.
Tem-se a impresséo de que o poema inicial (“el@ogmdr volta da meia-noite”) constitui o
marco criado pelo poeta a partir do conto nyanekgie as dez histérias que se seguem
provém de vozes diferentes, como se estivessemodsmaamde outros narradores. Outro
ponto instigante dessa peca € a relacdo que @siassttecem com o desenho, cujo titulo é

A noite a defecar carros de bdiSARVALHO, 2005, p. 144):

e le o e cmrzow e ey
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Observando a imagem, reparamos que a silhuetagdeafagachada, que corta a
linha do horizonte, esta composta por um encaixdiglgas em escala menor, numa
construcdo demise-en-abimeEssa estrutura de encaixes, analisada no capgitiésior,
remete de outro modo, ou seja, através dos recdessagem, ao processo de construcao
textual do poeta. Neste processo os fragmentositteeza e vozes diferentes se encaixam
na composicao poética sem considerar uma orderariieca preestabelecida. Nessa linha
de interpretacdo, pode-se associar a estruturaodmgy com suas “estlrias” e vozes
encaixadas, a estrutura do “poema visual”’, na qualesma imagem € apresentada sob
diferentes perspectivas, isto €, com uma imagertendo outra e, a0 mesmo tempo, sendo
incluida dentro de outra imagem. A relacdo entxéote imagem se estabelece, portanto,
como um possivel roteiro de interpretacdo ou campdutado pela pluralidade de pontos

de vista a partir dos quais se contempla as ref@a®culturais abordadas pelo poeta.
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CONCLUSAO

A investigacdo proposta nesse trabalho inclinouosso olhar em direcdo as
reapropriacdes e as reelaboragfes que alguns pomiésmporaneos — cuja expressao
ocorre em lingua portuguesa — fizeram dos signosroentes da diaspora negra e que se
espalharam pelo mundo através do Atlantico. Povemaconsideramos o Atlantico nao sé
como um espaco geografico no qual se process@vestia dos escravos que chegaram as
Ameéricas, mas também como um lugar metonimico de&ssito.

O levantamento dos signos diasporicos presentegpoéticas de Edimilson de
Almeida Pereira, Ricardo Aleixo, Ronald Augustoul@aravares, Ruy Duarte de Carvalho
e Luis Carlos Patraquim realizou-se ndo apenasspectos que, de modo explicito, dizem
respeito as matrizes africanas e as suas trangfoeniaA esse proposito, as vivéncias do
sagrado constituem um tema privilegiado no quatlementos diaspéricos parecem mais
evidentes por expressarem com convicgado, do pantasth antropologico (que os poetas,
por sua vez, reinterpretam desde um ponto de emst&tico), a cosmologia ioruba, por
exemplo; ou por apresentarem uma concepcao siratidicealidade na qual a natureza se
impde como forca vital e mediadora entre 0 mund® lemens e mundo dos deuses. E
oportuno ressaltar que outros tracos presentesgueabem e na construcdo textual dessas

poéticas (tais como as rupturas sintaticas e aomqio de recursos verbivocovisuais)
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revelaram, por parte dos autores, diferentes égieat de integracéo e reapropriacdo dos
signos da diaspora negra.

Em se tratando de uma tematica abrangente (aw@mtéenento dos signos da
diaspora negra nas poeéticas desses poetas), opf@nasborda-la a partir de alguns
recortes que, segundo nosso entendimento, destacaea maneira mais eficaz a
originalidade e a diversidade das diccbes poétmasi analisadas. A medida que
avancamos nas leituras das obras poéticas, deseehoma linha de analise que
possibilitou a abordagem do percurso de alguns alderes a partir da pratica da
mineracdo. Em outros termos, a mineracdo foi censtth como metafora de uma
modalidade de criacdo baseada na busca de umagdgupoética que se multiplica numa
pluralidade de camadas de sentidos. Essas canmaéaplgitam (e se escondem) no texto
de acordo com o estilo de cada autor e gerandim,adiferentes modos de se relacionar o
poeta com a sua cultura e a sua historia. Nessalidade foram situados, principalmente,
Edimilson de Almeida Pereira e Ruy Duarte de Cawmjaha medida em que a analise
demonstrou que cada um, a sua maneira, desenvoleabalho estético a partir de uma
“leitura” antropolégica da cultura popular de deterada regido.

Por outro lado, encontramos nas poéticas de Ricaleixo e Ronald Augusto um
deslizamento da palavra escrita em direcdo a owdssras semioticas, sejam elas
relacionadas performance(na qual o corpo todo se envolve com a elabordggmoema,
tal como ocorre na sérgoemantode Aleixo), sejam explicitadas sob a forma de poesi
visual, tal como na sérikdnhamode Ronald Augusto. Essa tendéncia, que se vale da
“encenacao” dos signos, representa uma interessanente da poesia contemporanea,
uma vez que desloca os signos tradicionalmentenddss ao suporte do livro para o

corpo, para a musica (embora ndo tenhamos analss& aspecto, vale lembrar que

294



Ricardo Aleixo e Ronald Augusto sdo também musjquela a experimentacao grafica, o
que induz ao uso de novas ferramentas e recurscsad@o. O exemplo mais imediato
desse deslocamento esta na poética que utilizamcassos técnicos da informatica como
base para a elaboracéo do poema que ganha, adistir novas caracteristicas, tais como
a interatividade naveh a ampliagdo do suporte de divulgacdo (que migraedicao
impressao para as edicOeshdegs e revistas eletronicas) e a simultaneidade deesgfo
(que traduz ao mesmo tempo O poema como imagem, soovimento, cor e
tridimensionalidade)

No decorrer de nossa analise, as poéticas dedRiédeixo, Edimilson de Almeida
Pereira, Ruy Duarte de Carvalho e Paula Tavaresnfalcancando maior destaque, ao
passo que outros poetas ficaram menos em evid@mse trata de uma hierarquizacéo
da importancia das obras ou dos autores mas, simmdrecorte critico que nos permitiu
fazer a travessia de um vasto oceano poético. Ali&éso, tal fato deveu-se a maior ou
menor capacidade que tivemos de lidar com as dilesgoéticas a fim de extrair delas os
elementos pertinentes para se estabelecer um di&@log a linha analitica a que nos
propusemos.

Nesse sentido, as poéticas de Luis Carlos Patragitonald Augusto tiveram, em
relacdo a Aleixo, Pereira, Carvalho e Tavares, abadagem mais restrita mas, nem por
iSs0, menos relevante. Isto porque essas poéicasesmo tempo em que dialogavam com
nossa linha de interpretacdo, sugeriam outros mdddglar com a didspora negra. Sem
davida, ha que se aguardar novos trabalhos quguihando nas poéticas de Patraquim e
Augusto, se ocupem da descricdo e da interpre@gsses outros modos de reelaboracéo

dos signos diaspdéricos.
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Esse fato indica que a compreensédo do desdobrardesses signos se apresenta
como um largo desafio a critica literaria e a itigegdo académica. Dada a velocidade
com gue se processam 0s contatos, as influénces disjuncdes estéticas no mundo
contemporaneo, ha que se esperar da critica oetelmrento para gerar e acolher novos
conceitos que, tal como tentamos demonstrar atdevésetafora da mineracao, apresentem
rigor e flexibilidade suficientes para abarcarermasgas tendéncias poéticas vinculadas a
diaspora negra. Em outros termos, o dinamismo aeoc&io da critica literaria tem muito a
contribuir para que possamos apreender as provesagpoéticas que, a maneira das que
aqui citamos, agitam os mares da lingua portuggesando realidades culturais em que se
destacam as forcas do transito, da travessiaramstéréncia dos signos.

Uma das dificuldades enfrentadas ao longo de npssquisa — de certo modo
decorrente das questfes que apontamos acimaesggito aaorpusselecionado, ou seja,
diante de um quadro social, cultural e estéticoaidplo, optamos por uma abordagem
panoramica das questdes relacionadas aos signéglatdico Negro nas poéticas dos
varios autores. O fato de lidarmos com poetaspeentes a paises e contextos socio-
culturais diferentes — como o sao Brasil, AngolM@ambique, embora os aproxime o
denominador comum da lingua portuguesa e do passddoial — tornou o exercicio de
analise mais complexo, pois foi preciso lidar denema cautelosa com referenciais que
podiam variar de acordo com contextos mencionaBessa dificuldade, no entanto,
nasceu a expectativa de estabelecermos pontes rgume, yor forca do viés analitico,
poéticas de autores angolanos, mogcambicanos elebwasiconsiderando um prisma
cultural variado e multiplo tal como é aquele atdido a partir dos signos da diaspora

negra.
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E importante ressaltar que as obras aqui anatissstdo em processo de elaborag&o,
sendo afetadas por constantes efeitos de renovagé,vez que 0S poetas escrevem e
publicam na atualidade, exceto Adao Ventura, fde@m 2004. Esse aspecto representa
um desafio a mais para o pesquisador, pois estéid@ioom obras “fechadas”, mas com
obras em processo, 0 que acentua 0s obstaculosapameensdo de seus possiveis
significados. Por outro lado, isso se converte mstimulo para lidarmos com os poetas
contemporaneos e, através de contatos imediatosetesn apreendermos determinados
apelos e intencbes das obras consideradas desdeassperspectivas especificas. De
maneira informal, no decorrer de nossa pesquisanes esse contato com 0s poetas
Ricardo Aleixo, Ronald Augusto, Edimilson de AlmeiBereira e Luis Carlos Patraquim
utilizando, para tanto, os recursos da correspariaé@tetronica, das conversas telefénicas
e das entrevistass a vis

Nesse sentido, acreditamos que um dos desdobrandaesse trabalho poderia
considerar a possibilidade de se recolher os degdon dos poetas com o objetivo de
analisar, por exemplo, questdes relativas a cic@olalos signos da diaspora negra nos
meios de comunicacdo de massa e a maneira comoetasse comportam diante desse
fendbmeno. Outro tema de interesse para futurastigaedes reside na analise critica sobre
a leitura que esses poetas fazem uns dos outllesgee modo a critica poderia mediar uma
aproximacédo entre eles. Essa analise poderia réspon tomar como ponto de partida as
seguintes indagacfes: sera que o0s poetas brasilggqw analisados Iéem a obra dos
africanos? Se isso ocorre, qual a frequéncia etemsidade desse intercambio? E os
africanos, por sua vez, |léem os poetas brasileiros?

A constatacdo do conhecimento mutuo nos permitinasiderar 0s possiveis

dialogos estabelecidos entre poetas brasileirofiearos da atualidade ou, sob outra
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perspectiva, nos situaria ante um quadro poéticdaamais diversificado, decorrente dos
contatos que os poetas brasileiros e africanosajgé@m com outras tendéncias poéticas do
ocidente.

Dentre os resultados dessa pesquisa, constatamualmente, que as vozes aqui
reunidas apresentam um dialogo tensionado quandtrat®e de abordar as questdes
relacionadas a diaspora negra, ou seja, muitas \@zautores tecem linhas poéticas que
dialogam e se entrelacam com determinados sigmoshiecidos como especificos dessa
diaspora. Por outro lado, esses poetas dialogamétmntom tendéncias estéticas que se
aproximam do surrealismo ou do concretismo (conmoosgi no caso de Adao Ventura e
Ronald Augusto, respectivamente) ou, ainda, datigagéurbanas &igh-tech(como no
caso do poeta gerformerRicardo Aleixo), fazendo com que esse didlogogbeoa poética
de cada autor no cerne da contemporaneidade,ndol@ ultrapassando a problematica da
diaspora negra.

Ao analisarmos a presenca de signos da diaspona meyg poesia africana e
brasileira, ndo procuramos desvendar uma cultuggangura e intocada nos versos dos
poetas, mas — corroborandaafirmacao de Emanoel Araugjo, na introducdo ao |l
herdeiros da noite (1995, s/p) — “construir um referencial de acessamaginario que
contém [...] influéncias de origem africana”. Adletr sobre a presenca de matrizes
relativas a diaspora negra na iconografia bragjleEmanoel Aradjo se refere a
“representagcbes mais contemporaneas do conhecim@9@s, s/p), algo semelhante ao
procedimento que adotamos para identificar essdsizem em poéticas experimentais
como as Ricardo Aleixo e Ronald Augusto, por exempl

Embora ndo sejamos indiferentes a seducdo repaeserpor outros temas

subjacentes as poética analisadas (tais comoagicekentre poesia e ciéncias humanas,
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entre poesia e cinema, entre o corpo da diasparafiemacéo de nacionalidades com base
nas herancas afrodescendentes), recordamos que prasspal objetivo foi aproximar e
fazer dialogar, a partir do mesmo foco analiticoétitas africanas contemporéaneas de
lingua portuguesa e determinada poesia brasil@rdemporanea. A realizacdo desse
objetivo pretende ser uma contribuicdo aos esfodgeosutros pesquisadores empenhados
em diminuir a distancia que separa o Brasil doinente africano (aqui representado pelas
vozes poéticas de Angola e Mocambique) e que im@edda hoje, a formulacdo de um
didlogo artistico mais fecundo entre sociedades e@mias intersecdes historicas e
culturais.

Ao mesmo tempo, procuramos colaborar com o aprafmedto dos debates acerca
de questdes relevantes, tais como a formacgao dditenadura que, desde a perspectiva da
teoria literaria, € freqientemente catalogada cdibrida”, por mesclar diferentes
registros linguisticos e culturais. Por conta dissmou-se significativa a avaliacdo, ainda
que parcial, dos modos de atuacédo do poetgperdormernas sociedades pos-colonibs.
medida em que se ampliarem as abordagens destetcasyiedo a tona outros quesitos
importantes, tais como a redefinicdo do publicoepéar dasperformancespoéticas, a
diluicdo das fronteiras entre os géneros literaiasquestionamento da linguagem poética
como agenciadora de identidades nacionais ou ohohis.

Outro resultado de nossa analise foi a confirmalgigue ainda persiste a tenséo
entre o canone literario, legitimado como paramestético predominante, e a producédo de
textos que escapam no todo ou em parte deste mededtabelecem relagcbes com outros
modelos e matrizes culturais. Este é, por exemploaso dos poetas que consideram a
diaspora africana como uma referéncia, dentre gubi@a o seu processo de criacdo. Por

isso, desde uma perspectiva comparativista, promsgadentificar na poética de cada autor
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as iniciativas que estes tomaram para ultrapassairoateiras do canone literario e
linglistico no proprio pais de referéncia.

Essas iniciativas nos permitiram reconhecer, potado, algumas afinidades entre
0S poetas no tocante ao processo de construc@altexta maneira de reler as herancas de
matriz africana através de representacOes cifradasbertas, que colocam em cena
questdes relativas a identidade pessoal e coletiva.

Por outro lado, detectamos divergéncias consideraentre as poéticas
mencionadas, surgidas em funcdo do modo como odagposee posicionam,
individualmente, diante das questdes diasporicas.eRemplo, os modos como Ricardo
Aleixo e Paula Tavares se reapropriam do sagradicaad e afro-brasileiro,
respectivamente, se diferenciam néo tanto peleeddot(ou seja, 0s poetas reapresentam o
sagrado fora de um contexto ritual, situacédo gaee [fermite realcar o sentido estético de
celebracbes ancestrais) mas, sobretudo, pela foDuaseja, enquanto Paula Tavares
explora a linguagem verbal forjando, dentro detajas combinagcfes semanticas, Ricardo
Aleixo, por seu turno, além de explorar essa mekngaagem, expande sua linha de
criacao para as linguagens visual, sonora e peétoran(dialogando, neste caso, com DJs,
VJs, bailarinos, cantores, etc.). Tal fendmenoe \dastacar, alimenta a tensdo que coloca
0S poetas aqui considerados numa espécie de ca@nc@adem discordancia, pois ao
mesmo tempo em que navegam nas aguas de uma ideaddaorrente da didspora
africana, se afastam dela, na medida em que segiae outras experiéncias culturais e
estéticas.

Para terminar, acreditamos que a contribuicdo wadigsa que esse trabalho possa
trazer consiste na tentativa de forjar uma avadialgiipossiveis novos rumos apontados por

essas poéticas dentro de um cenario literario §oese define apenas pelo rétulo “poesia
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negra’ ou “poesia afro-descentente”, ou “poesiaigéspendéncia” (no caso da poesia
produzida por autores africanos), mas sim congideraum cenario mais amplo, que
transcende essas delimitacdes e que, no entantmyri@aque essas poéticas se tangenciem e

dialoguem, levadas pelos ventos que cruzam o Attanegro.

301



Résumeé

Cette these de doctorat analyse la production guetcontemporaine de plusieurs
poétes qui écrivent en langue portugaise (lesl@gsiRicardo Aleixo, Ronald Augusto et
Edimilson de Almeida Pereira, les angolais Ruy Bude Carvalho et Paula Tavares, ainsi
que le mozambicain Luis Carlos Patraquim) depuipdespective de l'esthétique de la
diaspora africaine, afin de souligner la facon sdémuelle elle opére a l'intérieur de la
poétique de chaque auteur. Em ce sens, il se peufagpthétique de la diaspora africaine
intérfere de plusieurs fagcons dans les textes dérés, soit en conférant une structure
rythmique spécifique, soit en provoquant une diifere dans la langue portugaise
canonique, soit en faisant référence a sourcesurellis qui découlent de matrices
africaines. De cette maniére, il est possible diidier, dans la trajectoire poétique des
poétes ici réunis, une tentative de supérer legtitnes du canon littéraire et linguistique
grace a I'emploi et a l'insertion dans les textegtmues de: 1) l'oralité et le bagage de la
tradition populaire, connu par le travail de reches anthropologiques; 2) d’autres sources
culturelles, comme le sont les différentes souraéscaines; 3) de représentations
enigmatiques et/ ou ouvertes, a propos de probigoest qui renvoient a lidentité
individuelle ou collective.

Pour ce faire, aprés nous étre occupés des fomdernieeoriques relatifs aux

questions de la diaspora noire, nous avons anddgséeuvres poétiques d’accord avec
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différents sujets qui orientent notre lecture, @oga le sacré comme point de référence;
I'activité de la minération comme métaphore de rltéce poétique; I'exploitation de
I'oralité et de la technologie dans certaines pemnces contemporaines, ainsi que le
rapprochement entre les signes de la diaspora eblies moyende la poésie visuelle.

En définitive nous essayons d'évaluer quels sont les nouveamirtha@vancés par
cette poétique, dans um panorama littéraire qusenaléfini pas seulement par le titre
“poésie noire”, ou “afro-descendante” dans le ca&s drésiliens, ou "poésie post-
indépendance”, dans le cas de la poésie des pai=ird, mais, au contraire, en

considérant un panorama plus élargi, qui transceagelélimitations.

Ligne de recherche : Identité et altérité dandtiarature

Mots-clé : Poésie contemporaine. Poésie de lapguagaise. Diaspora africaine.
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