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RESUMO

Este trabalho analisa o projeto estético-politico da poesia da escritora brasileira Conceicao
Evaristo e da autora portuguesa Sophia de Mello Breyner Andresen com base nos caminhos
mar e cidade que as respectivas vozes liricas atravessam em suas poéticas. A tese defende que
a voz lirica dessas subjetividades poéticas se constroi numa unidade inicial, o mar, e atravessa
percursos distintos de composi¢do e significagdes a partir do que a imagem recorrente dos
oceanos representa: na tradicdo portuguesa, a completude do ser navegante, marco simbolico
de uma nacdo, e, na matriz afrodiasporica, a irrup¢do do trafico transatlantico de povos
escravizados. Ao trabalharmos com o género lirico, tomamos como referéncia tedrica os
apontamento de Gyorgy Lukacs, e sua defesa de que o sujeito lirico se constitui como sujeito
ativo, sendo sua subjetividade nascente mediante sua a¢do criadora, como também a perspectiva
do francés Michel Collot, ao objetar sobre o enclausuramento da lirica a esfera da subjetividade
passiva, enxergando a emog¢ao como movimento de exteriorizagdo ao mundo. Sendo o género
lirico centro dessa proclamada subjetividade, a pesquisa debrucou-se em entender o processo
de formagao da sensibilidade humana, tendo por base o pensamento filosofico de Karl Marx e,
em contraponto, os saberes e subjetividades negros, silenciados e negados pelo eurocentrismo
e pelo racismo. Participam dessa discussdo a visdo critica e tedrica de Franz Fanon, Grada
Kilomba, Sueli Carneiro, Neusa Santos Souza. As especificidades da lirica moderna entram em
debate, sobretudo no que toca a cisdo mundo-poeta dentro de uma tradi¢do da literatura europeia
e a contraface ao papel de resisténcia e reexisténcia, com a ineréncia de um nds poético que
permeia a poesia afro-latino-americana. Nessa discussdo, entre consonancias e divergéncias,
entram em didlogo os estudos de Theodor Adorno, Alfonso Berardinelli, Octavio Paz, Audre
Lorde e o pensamento tedrico sobre literatura de Conceicdo Evaristo. Compdem o corpus de
nosso trabalho poemas selecionados de Sophia Mello Breyner Andresen, presentes nos livros
Dia do mar (1947) e Mar novo (1958) e do livro de poemas de Concei¢do Evaristo, Poemas da
recordagdo e outros movimentos (2017). A analise dos poemas selecionados permitiu concluir
que, na poesia de Conceicdo Evaristo e Sophia M. B. Andresen, essas vozes liricas estdo em
processo ativo de construgdo. A medida que perfazem seus caminhos e descaminhos por mares,
terras e adjacéncias, refletidamente, firmam seu canto e projetam um ideério politico-social de

coletivo/nagao.

Palavras-chave: Mar. Cidade. Voz lirica. Conceicdo Evaristo. Sophia de Mello Breyner

Andresen.



ABSTRACT

This work analyzes the aesthetic-political project of the poetry of the Brazilian writer Conceigao
Evaristo and the Portuguese author Sophia de Mello Breyner Andresen based on the sea and
city paths that the respective lyrical voices cross in their poetics. The thesis argues that the
lyrical voice of these poetic subjectivities is built in an initial unit, the sea, and crosses different
paths of composition and meanings from what the recurrent image of the oceans represents: in
the Portuguese tradition, the completeness of the navigational being, symbolic landmark of a
nation, and, in the Afro-Diasporic matrix, the irruption of the transatlantic traffic of enslaved
peoples. When working with the lyrical genre, we take as theoretical reference the notes of
Gyorgy Lukacs and his defense that the lyrical subject is constituted as an active subject, being
its nascent subjectivity through its creative action, as well as the perspective of the French
Michel Collot, when objecting to the enclosure of the lyric to the sphere of passive subjectivity,
seeing emotion as a movement of externalization to the world. As the lyrical genre is the center
of this proclaimed subjectivity, the research focused on understanding the process of formation
of human sensitivity, based on the philosophical thought of Karl Marx and, in contrast, the black
knowledge and subjectivities, silenced and denied by Eurocentrism and racism. Participate in
this discussion the critical and theoretical vision of Frantz Fanon, Grada Kilomba, Sueli
Carneiro and Neusa Santos Souza. The specificities of modern lyric enter into debate, especially
with regard to the split world-poet within a tradition of European literature and, in contrast, the
role of resistance and re-existence, with the inherent of a poetic we that permeates afro-Latin
American poetry. In this discussion, between consonances and divergences, the studies of
Theodor Adorno, Alfonso Berardinelli, Octavio Paz, Audre Lorde and the theoretical thought
on literature of Concei¢do Evaristo enter into dialogue. The corpus of our work is composed of
selected poems by Sophia Mello Breyner Andresen, present in the books Dia do mar (1947)
and Mar novo (1958) and the poems book by Concei¢ao Evaristo, Poemas da recorda¢do e
outros movimentos (2017). The analysis of the selected poems allowed us to conclude that, in
the poetry of Conceicdo Evaristo and Sophia M. B. Andresen, these lyrical voices are in the
active process of construction. As they make their paths and missteps by seas, lands and
adjacencies, reflectively, firm their song and project a political-social ideology of

collective/nation.

Keywords: Sea. City. Lyrical Voice. Concei¢do Evaristo. Sophia de Mello Breyner Andresen.



RESUME

Cet ouvrage analyse le projet esthétique et politique de la poésie de 1'écrivaine brésilienne
Conceicdo Evaristo et de 1’auteure portugaise Sophia de Mello Breyner Andresen a partir des
chemins maritimes et urbains que leurs voix lyriques parcourent dans leurs poétiques. La thése
soutient que la voix lyrique de ces subjectivités aussi poétiques se construit dans une unité
initiale, la mer, et traverse différents chemins de composition et de significations en fonction de
ce que représente 1’image récurrente des océans : dans la tradition portugaise, la complétude de
I’étre navigant, repére symbolique d’une nation, et, dans la matrice afro-diasporique, I’irruption
du trafic transatlantique des peuples asservis. Lorsque nous travaillons avec le genre lyrique,
nous prenons comme référence théorique les notes de Gyorgy Lukacs et sa défense selon
laquelle le sujet lyrique est constitué comme un sujet actif, dont la subjectivité nait de son action
créatrice, ainsi que la perspective du frangais Michel Collot, qui s’oppose a l'enfermement du
lyrique dans la sphere de la subjectivité passive, considérant I’émotion comme un mouvement
d’extériorisation au monde. Le genre lyrique étant au centre de cette subjectivité proclamée, la
recherche s’est concentrée sur la compréhension du processus de formation de la sensibilité
humaine, a partir de la pensée philosophique de Karl Marx et, en contrepoint, des connaissances
et des subjectivités noires, réduites au silence et niées par I’eurocentrisme et le racisme. La
vision critique et théorique de Franz Fanon, Grada Kilomba, Sueli Carneiro, Neusa Santos
Souza participe a cette discussion. Les spécificités de la lyrique moderne entrent en débat,
surtout lorsqu’il s’agit de la fracture du poete-monde au sein d’une tradition littéraire
européenne et, en contrepoint, du rdle de la résistance et de la réexistence, avec I’hérédité d’un
nceud poétique qui impregne la poésie afro-latino-américaine. Dans cette discussion, entre
consonances et divergences, les études de Theodor Adorno, Alfonso Berardinelli, Octavio Paz,
Audre Lorde et la pensée théorique sur la littérature de Conceicao Evaristo entrent en dialogue.
Le corpus de notre travail comprend des poemes sélectionnés de Sophia Mello Breyner
Andresen, présents dans les livres Dia do mar (1947) et Mar novo (1958) et du recueil de
poemes de Concei¢do Evaristo, Poemas da Recordagdo e outros movimentos (2017). L’analyse
des poe¢mes sélectionnés nous a permis de conclure que, dans la poésie de Concei¢do Evaristo
et Sophia M. B. Andresen, ces voix lyriques sont dans un processus actif de construction. En
parcourant les mers, les terres et les environs, ils établissent par réflexe leur chant et projettent

une idéologie politico-sociale de collectif/nation.

Mots-clés : Mer ; Ville ; Voix lyrique ; Concei¢do Evaristo ; Sophia de Mello Breyner Andresen.
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INTRODUCAO

Para que ela tivesse um pescogo tdo fino

Para que os seus pulsos tivessem um quebrar de caule
Para que os seus olhos fossem tdo frontais e limpos

E ela usasse a cabega tdo erguida

Com uma tdo simples claridade sobre a testa

Foram necessarias sucessivas geragoes de escravos
De corpo dobrado e grossas mdos pacientes

Servindo sucessivas geracées de principes

Ainda um pouco toscos e grosseiros

Avidos cruéis e fraudulentos

Foi um imenso desperdicar de gente
Para que ela fosse aquela perfei¢do

Solitaria exilada sem destino
(Sophia de Mello Breyner Andresen)

Abrimos este trabalho com o poema “Retrato de uma princesa desconhecida”, publicado
no livro Dual (1972), de Sophia de Mello Breyner Andresen!, pois ele emana, em suas linhas,
0 pensamento benjaminiano de que “ndo hd nenhum documento de cultura que ndo seja, ao
mesmo tempo, um documento de barbarie” (Benjamin, 1987, p. 225). Os versos andresianos
atentam a um discurso de que para a construgdo de uma figura “perfeita”, ela mesma um bem
de luxo arduamente construido e desconsiderado, padecedora de homens cruéis, ndo menor foi
o trabalho andnimo e explorado de geragdes de escravizados.

Mas também citamos estes versos, porque ele € uma lembranga dos primeiros esbogos
do que hoje € o trabalho que se 1€&. De um projeto que, em seu principio, tinha por objetivo
analisar as figuracdes do feminino na poética da escritora portuguesa Sophia de Mello Breyner
Andresen, a ideia inicial transfigurou-se a medida que, durante o percurso de doutoramento,
leituras, aulas e, principalmente, debates do grupo de pesquisa expandiram minhas referéncias
para além do eixo branco-europeu, introduzindo todo um corpus afro-latino-americano, em
especial, a obra poética e tedrica da escritora mineira Concei¢ao Evaristo.

Logo, expostos novamente a um poema como “Retrato de uma princesa desconhecida”
tornou-se impossivel desassociarmo-nos dos pressupostos de Walter Benjamin no seu texto

“Sobre o conceito de historia”, quando este tedrico alemao destaca que “a historia € objeto de

"' A consideravel extensdo do nome Sophia de Mello Breyner Andresen, optamos por abrevia-lo, em alguns
momentos do texto, para apenas Sophia, substituindo a frieza das siglas. Como nosso trabalho sempre buscou um
equilibrio no tratamento com ambas as autoras, a op¢ao foi adotada também em referéncia a Conceic¢do Evaristo,
em alguns momentos mencionada somente por Concei¢do. Esperamos que tal opcdo ndo seja vinculada a
nenhuma forma de descrédito em relagdo a essas admiraveis escritoras, mas também enxergamos como uma
doce forma de proximidade.
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uma construgdo cujo lugar ndo ¢ o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de
agoras” (Benjamin, 1987, p. 229). Benjamin, ao estabelecer, dentro dos canones ocidentais,
uma critica a propria abstracdo da ideia de um “universal” ou “humanidade” vazios, coloca-
nos frente a um impasse em face do poema citado: em que pese toda a delicadeza empatica da
construcdo, persiste a incompletude do olhar e o inconformismo de uma unilateral voz de um
texto performado por seus multiplos atores sociais.

Dessas circunstancias, por esse afa do contraponto e dos possiveis didlogos, emerge “Do
ser poeta: um estudo dos caminhos da poesia de Conceig¢dao Evaristo e Sophia de Mello Breyner
Andresen”.

Maria da Conceic¢ao Evaristo de Brito, nascida em Belo Horizonte em 1946, surge na
cena literaria a partir de 1990, com a publicacdo de contos e poemas na coletinea Cadernos
Negros, periodico literario independente que tem como objetivo veicular produgdes de autoria
afrobrasileira. Mesmo escrevendo desde criangca, como a propria autora aponta em sua
apresentacao “Na escola eu adorava redagdes do tipo: ‘Onde passei as minhas férias’, ou ainda,

299

‘Um passeio a fazenda do meu tio’, como também, ‘A festa de meu aniversario’ (Evaristo,
2024, n.p.), Concei¢cdo Evaristo tem sua primeira obra individual publicada aos 57 anos, o
romance Poncid Vicéncio, financiado por ela mesma no ano de 2003 (Miranda, 2019). Apds a
publicacdo de seu romance inaugural Poncia Vicéncio, seguiram-se o romance Becos da
memoria (2006), os livros de contos Insubmissas lagrimas de mulheres (2011), Olhos d’agua
(2014) e Historias de leves enganos e parecengas (2016) até chegarmos, em 2017, com a
publicagdo do livro de poemas Poemas da recordagdo e outros movimentos. Segue-se a ele, os
romances Historia para ninar menino grande (2022) e seu trabalho mais recente, Macabéa,
flor de mulungu (2023).

Contista, romancista e poeta. Para além dessa dimensao artistica de Concei¢ao Evaristo
reconhecida, seus escritos expandem-se ao pensar criticamente a poética afrobrasileira, sendo
Mestra em Literatura pela PUC-Rio, com a dissertacao Literatura Negra: uma poética de nossa
afro-brasilidade (1996) e Doutora em Literatura pela Universidade Federal Fluminense (UFF),
com a tese intitulada Poemas malungos, cdnticos irmdos, em 2011. E nesse lugar de
pesquisadora que Conceicdo Evaristo alcunha o conceito de escrevivéncia, para abarcar as
demandas estéticas e tematicas de uma autoria negra insubmissa a aspectos limitantes do canone
excludente e, prioritariamente, branco que relegou a escrita de sujeitos negros em sua historia,
entre eles Solano Trindade, Maria Firmina dos Reis, Carolina Maria de Jesus.

Assim, define a autora:



14

Nossa escrevivéncia traz a experiéncia, a vivéncia de nossa condi¢do de pessoa
brasileira de origem africana, uma nacionalidade hifenizada, na qual me coloco e me
pronuncio para afirmar a minha origem de povos africanos e celebrar a minha
ancestralidade e me conectar tanto com os povos africanos, como com a diaspora
africana. Uma condi¢do particularizada que me conduz a uma experiéncia de
nacionalidade diferenciada (Evaristo, 2020, p. 31).

O conceito de escrevivéncia demarca uma posi¢ao politica e estética de pertenca a um
lugar definido: o lugar, sempre coletivo, da mulher negra e pobre. E impregnado da oralidade,
pois tem em sua imagem fundadora a Mae Preta, que vivia a condi¢do de escravizada na casa-
grande e, depois das inlimeras tarefas do dia a dia, cumprir-se-ia mais uma, a de “contar historias
para adormecer os da casa-grande. E a Mae Preta se encaminhava para os aposentos das criancas
para contar historias, cantar, ninar os futuros senhores e senhoras” (Evaristo, 2020, p. 30). A
escrevivéncia agiganta-se em sua insubordinagdo, na forca de escrever dentro de uma situagdo
de escassez e ao estabelecer o que essa escrita jamais serd “ndo pode ser lida como historias
para ‘ninar os da casa grande’ e sim para incomoda-los em seus sonos injustos” (Evaristo, 2020,
p. 54).

Contudo, como observa Fernanda Miranda (2019), no livro Siléncios prescritos: estudos
de romance de autoras negras brasileiras, o fato de a escrevivéncia marcar abertamente um
sujeito social, no caso, a mulher negra periférica como sujeito do discurso a partir de suas
experiéncias, dentro do texto literario, cria-se erroneamente uma ideia que, “no limite, é capaz
de ler os textos fora da condi¢@o de ficcionalidade, gerando um universo interpretativo, muitas
vezes centrado em abordagens socioldgicas do texto literario” (Miranda, 2020, p. 276). Essa
recepgao superficial e limitante da escrevivéncia, reduzindo-a fora do eixo da ficcionalidade e
da poténcia do fazer poético, e que muitas vezes se estende a grande parte da produgao literaria
de autoria negra, ¢ atentada pela propria Conceicao Evaristo, que € enfética ao pronunciar seu
processo de criacao “Entre o acontecimento e a narracdo do fato, alguma coisa se perde e por
1sso se acrescenta. O real vivido fica comprometido. E quando se escreve, o comprometimento
(ou 0 ndo comprometimento) entre o vivido e o escrito aprofunda mais o fosso” (Miranda, 2019
apud Evaristo, 2007, p. 9).

Do outro lado, Sophia de Mello Breyner Andresen. Nascida no Porto, no ano de 1919,
vinda de uma familia abastada da velha aristocracia portuguesa e sob os dogmas da moral crista
tradicional. Atravessa a década de 1940 e chega ao final dos anos de 1990 com a publicacdo de
inimeras obras poéticas, sobretudo na lirica: Poesia (1944), Dia do mar (1947), Coral (1950),
No tempo dividido (1954), Mar Novo (1958), O Cristo Cigano (1961), Livro Sexto (1962), Dual
(1972), O Nome das Coisas (1977), entre outros, a parte seu percurso nas narrativas infantis e

contos. Morre em 2004 e, durante essa longa trajetoria, sua vida funde-se aos acontecimentos
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literarios e politicos que atravessam Portugal no século XX. Contemporanea aos conhecidos
poetas portugueses Jorge Sena e Eugénio Andrade, amiga do brasileiro Jodo Cabral de Melo
Neto, integrante da geragao que publicou na Cadernos de Poesia (1940-1942). Se a poesia
esteve sempre presente, a intervengao civica ¢ outro marco em sua biografia, pela deliberada
oposic¢do contra o Estado Novo de Portugal, tornando-se deputada da Assembleia Constituinte
pelo Partido Socialista apds a Revolugdo de Abril no ano de 1974. Em 1999, ¢ laureada com o
Prémio Camdes.

Entre Conceig¢ao Evaristo e Sophia de Mello Breyner Andresen, o signo da diferenca
pulsa: espagos e tempos distintos, origens e vivéncias distantes, poéticas em desalinho. Mas,
entre elas, estd o mar, simbolo potente da travessia a qual deflagard mudangas profundas na
ordem mundial — a colonizagdo, o imperialismo, o escravismo. Além dele, a poesia, sentida
como presenga imanente, € vislumbrada em seu potencial de agente de mudanca.

Nessa pequena margem de aproximagdo, mas, acima de tudo, atenta as diferencas é que
esta pesquisa emerge. Nela, tem-se como objetivo central investigar os diferentes estagios que
perfazem a construcdo da voz lirica na poesia de Conceigao Evaristo e Sophia de Mello Breyner
Andresen a medida que essas subjetividades poéticas atravessam os espagos mar e, depois,
cidade. Partimos do pressuposto de que voz lirica ¢ moldada em consonancia a um projeto
estético-politico originario, adjacente e transmutado por uma imagética inicial, o mar, assim
como toda a poética de aguas que ele suscita. Nesse estudo comparativo, tomamos a imagem
do mar como elemento comum, primério e divisor das poéticas trabalhadas, uma vez que tal
figuracao reverbera em significados e desdobramentos distintos na tradi¢do literaria portuguesa
e na poética afrodiasporica, dentre o mais recorrente: para a primeira, a abertura de um espago
de identificacdo do povo luso, como patria, e, para a segunda, também a construcdo da
identidade, diaspdrica, mas sob o signo do trauma da viagem negreira.

Para o corpus do nosso trabalho, selecionamos os poemas presentes em duas obras de
Sophia Andresen: Dia do mar (1947) e Mar novo (1958) — livros que, na poética andresiana,
marcam um processo de transicdo de suas temdticas — ¢ o livro de poemas de Conceicao
Evaristo, Poemas da recordagdo e outros movimentos (2017). Esta obra de Evaristo €, até o
momento, sua primeira e Unica incursdo no género lirico. Atento a tal fato e reconhecendo a
extensdo da obra de Andresen, que atravessa cinco décadas de producgdo, a pesquisa procura
equilibrar os dois referenciais através de uma sele¢ao quantitativa equivalente do nimero de
poemas a serem analisados em cada capitulo, sempre privilegiando, dentro dessas escolhas,
uma linha narrativa que evoque a progressdao organica da construcdo da voz lirica em seus

caminhos, ora rentes ora distantes das aguas.
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Por sua vez, a assimetria temporal das publicacdes de ambas as escritoras, ainda que
sobressalente, ndo se mostra um obstaculo para o estudo. De certo, impulsionam um olhar
analitico das proprias implicacdes do tempo-espacgo historico dentro de uma logica interna do
tempo-espago do poema e, por extensdo, da propria tradicdo ou das influéncias literarias em
que Evaristo e Andresen perfilam seus respectivos projetos de escrita.

O encaminhamento da pesquisa dar-se-a a partir da leitura, em capitulos tematicos, dos
poemas de Sophia de Mello B. Andresen e Concei¢do Evaristo, priorizando um estudo rigoroso
da composicdo dos textos selecionados: seus elementos estilisticos, referenciais tematicos,
constru¢des semanticas. A partir desses elementos intrinsecos da forma poema, estabelecemos
um escopo estético-politico dessas autoras em consonancia com a realizagao literaria analisada.

A leitura do corpus ndo € guiada por uma busca de pontos em comuns no processo de
formagdo dessas subjetividades poéticas. Entende-se que, & imagem central que atravessa o
trabalho — o mar e suas ramificagdes —, formas diferentes de leituras devem ser adotadas uma
vez que as tradigdes, as filosofias, conhecimentos e estéticas afrodescendentes contrastam com
a dos povos europeus. Tendo ciéncia da autonomia literaria da obra, mas entendendo-a como
intrinsicamente ligada a um construto histdrico, observa-se a importancia e o cuidado de tratar
as poéticas de Evaristo e Andresen com arcabougos teoricos diferenciados.

Assim, a tese abraca um corpus eurocéntrico na leitura da poesia de Sophia, com énfase
em estudos da tradicao lirica moderna europeia, aludindo aos estudos de Theodor Adorno,
Alfonso Berardinelli, Walter Benjamin e nomes significativos do canone portugués, como
Eduardo Lourengo, para dispor sobre as particularidades de momentos decisivos da nagdo
portuguesa e de sua identidade. Por sua vez, referéncias afrodescendentes, a citar Edouard
Glissant, Leda Maria Martins e o proprio trabalho teérico de Concei¢ao Evaristo, impulsionam
a analise aprofundada das composi¢des de Poemas da recordagdo e outros movimentos.
Entretanto, a pesquisa ndo se isenta de estabelecer um didlogo entre ambos corpus quando a
emergéncia de significados dentro dos textos nos guiar para uma aproximacao ou comparagao.

Nesse trilhar das sujeitas liricas entre mares e cidades, a tese procura identificar os
caminhos estéticos que coadunam para a constru¢do de vozes liricas subjetivas que,
pressupomos, renovam-se ininterruptamente, a fim de refletir um projeto politico de ideario de
nacao/coletivo. Cabe ressaltar que atribuimos uma marcagao feminina a subjetividade poética.
Em Conceigao Evaristo, essa escolha explica-se pela elucidacao, ponto de partida, com que a
escritora situa a escrevivéncia: a experiéncia da mulher, negra. Com a poética de Andresen,

tivermos que deliberadamente tomar partido de um eu poético feminino, uma vez que a
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centralidade e individualidade do eu, em 1* pessoa do singular, deu-nos pouca margem de
abertura para uma marcagao de género mais explicita.

Trabalhar com a poesia, consubstanciada na forma poema, leva-nos a perscrutar as
caracteristicas que acentuam o género lirico e, dentre elas, a maior: a pungéncia de sua
subjetividade sobre os demais géneros literarios. Por isso, o primeiro capitulo, “Eu-nos: a
formacao da subjetividade e seu reflexo no género lirico”, procura afastar a lirica do paradigma
de pura subjetividade, buscando entender como esse o processo de formagao da sensibilidade
humana se deu de forma ativa e como ele se estende ao reflexo lirico. Dialogam, nesse capitulo,
as consideracdes de Hegel e Marx sobre a conquista da fruigcdo estética (simbolo da conquista
dessa subjetividade) advinda de um longa educagao dos sentidos pela efetivagao do trabalho, e
o pensamento de Frantz Fanon, Grada Kilomba, Neusa Santos Sousa e Sueli Carneiro,
contrapondo-os na aguda observagdo de que aos corpos e subjetividades negras impds, pela
afirmacdo branca, a negacao de subjetividades negras. Essa conflagracdo discursiva incidira,
naturalmente, em visdes distintas sobre a arte e, de nosso interesse, sobre as proprias mutagdes
e discordancias sobre o género lirico, ganhando destaque as colocacdes de Audre Lorde,
Alfonso Berardinelli, Denise Ferreira da Silva, Gyorgy Lukécs, Michel Collot, Theodor
Adorno.

No segundo capitulo, “O mar: entre traumas e tradigdes, projetos e projecoes”,
selecionamos a primeira parte do livro Poemas da recordagdo e outros movimentos € o livro
Dia do mar para objeto de analise. Na lirica de Concei¢ao Evaristo, o fundo dos oceanos e seus
grilhdes ¢ a imagem que desperta a voz lirica para ressignificar e invocar uma nova mitopoética,
capaz de aflorar o surgimento de uma voz coletiva transversal. Na poética inicial de Sophia
Andresen, presenciaremos o transe imobilizador do movimento das aguas, refletindo o idilio e
o desejo de renascer distante deum mundo apartado e sob os efeitos do pos-guerra.

E o terceiro capitulo, “Interlidios: nas vielas da cidade, vozes-combates”, substituira o
movimento das ondas dos oceanos pelo andar da voz lirica nas ruas da cidade, para além-mar.
Elegemos, nessa parte, a terceira secao de poemas do livro de Conceicao Evaristo, em que a
voz poética projetard um olhar panordmico nas miudezas do cotidiano, e estabelecera o choque
entre a inocéncia e a violéncia, a brincadeira e a brutalidade, dentro de espagos urbanos
relegados, compondo uma voz-denuncia das mazelas sociais. Mar novo, livro selecionado para
analise referente a Sophia, transicionara a proje¢ao do anseio natural perdido a visao da cidade
e, conforme os passos poéticos, firmar-se-4, diante da recusa, do nojo e o desapossamento, uma

voz poética de combate aos ditames totalitarios do Estado Novo portugués.
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1 CAPITULO 1 — EU-NOS: A FORMACAO DA SUBJETIVIDADE E SEU REFLEXO
NO GENERO LIRICO

Hé de se considerar um desafio a abordagem da poesia lirica. Desde sua conceituacdo, passando
pelas caracteristicas inerentes a este género literario — das inimeras citagdes ao seu hermetismo
ou ao seu trago personalissimo — o estudo da lirica mostra sua face complexa e multifacetada,
que, ao longo do tempo, recebeu de poetas e estudiosos inumeros registros do que €, que

abrangem desde imagens sugestivas e metaforas amplas a defini¢des redutoras.

De carater por vezes tao contraditério, o discurso sobre a lirica, como anuncia Alfonso
Berardinelli (2007), ganha tons de “entretenimento infinito”, eleva-a a uma espécie de entidade
indefinivel cuja suposta qualidade indeterminavel lanca a poesia uma espiral de discursos

ininterruptos que pouco dizem sobre si. Como revela o autor italiano:

Com ar de dizer a coisa essencial, ndo dizem sendo isto: a poesia ¢ aquilo que é, a
poesia ¢ poesia. Esse beco sem saida sugere ao menos uma coisa interessante: que,
quando temos de lidar com uma poesia que seja poesia, esse reconhecimento é uma
constata¢do empirica que ndo pode ser justificada ou argumentada conceitualmente
(Berardinelli, 2007, p. 14).

O universo de abstragdes e imprecisoes que afetam o género lirico sdo impulsionados
pelo proprio teor das revelagdes que marcam o processo da criagdo poética, encarada ora como
a velha maxima da inspiragdo, como sonho, ora como fruto de um méaximo rigor estético, por
vezes ato epifanico. Corroborando com a aura personalissima e alheia da lirica, entre tantas
citagdes distintas do fazer poético especialmente que tange a criagdo de um poema, estd o pensar
do poeta espanhol Federico Garcia Lorca que brava “O poeta que vai fazer um poema (sei-o
por experiéncia propria) tem a vaga sensac¢ao de que vai para uma cagada noturna, num bosque
longinquo. Um medo inexplicavel rumoreja no coragdao” (Lorca, 1960, p. 77 apud Reis, 2015,

p. 306).

Mais ainda: a parte das inimeras passagens que permeiam os sentidos/sentimentos de
criacdo da poesia lirica, Carlos Reis (2015) atém-se a um ponto relevante: a discussdo da
natureza funcional pronunciada no texto lirico, podendo ser entendido “como motivo de
edificacao civico-moral e como fator de evasao; como instrumento de refinamento linguistico
e como aspiracdo ao absoluto, como arte requintadamente superior € como acto
ideologicamente empenhado” (Reis, 2015, p. 209). Naturalmente, a ideia de atribuir uma

suposta funcdo da lirica, ao mesmo tempo que ¢ identificada pelo tedrico Carlos Reis, ¢
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relativizada — assim como por quem escreve. Mas ndo deixa de nos escapar a observagao de
que se fundem as qualidades substanciais da lirica aos proprios pressupostos utilitarios,
premente a um determinado contexto historico-cultural, ainda ndo de todo transitorio.
“Edificacao”, “aspiracdo ao absoluto”, “refinamento linguistico”, “evasao”, “ato” sdao termos
que traduzem uma relagdo sensorial e cognitiva do sujeito poético com o mundo, marca a

impressdao de um conhecimento propiciado pela poesia.

Se o discurso da/sobre a lirica ¢ grifado por uma densa névoa de suas fronteiras, cabe
procurarmos — ainda que cientes dessa dificuldade — bases seguras para o tratamento desse
objeto. E se existe uma certeza que tange o tratamento desse género literario, estd, pois, na sua
ligacdo evidente com a centralidade do sujeito poetante. Traduzido nas poucas e potentes
palavras que Gyorgy Lukacs legou ao género lirico, “a subjetividade do poeta tem na lirica um
significado especifico, que é o fundamento deste género artistico” (2011, p. 246). Como
resultado dessa centralizagdo da subjetividade da lirica, a marca subjetiva alastra-se em todo o
plano tematico e técnico-compositivo do texto lirico, como também se concretiza um processo

de interiorizacdo do sujeito poético, este eminentemente egocéntrico.

Nao que os demais géneros literarios estejam isentos de uma subjetividade latente.
Lukécs € vocal em afirmar que momentos subjetivos existem no drama e na épica, sobretudo
neste ultimo, “fortemente determinado pela subjetividade do artista enquanto sujeito da
narra¢dao” (2011, p. 245). Nem tampouco, a lirica ausenta-se de tracos objetivos, uma vez que
ela também ¢ produto reflexivo de uma realidade que existe independente de nossa consciéncia,
como observa o tedrico hingaro. Contudo, ¢ no género lirico que a caracteristica subjetiva
adquire uma fungdo qualitativamente diversa em comparagdo com os demais géneros literarios,
sobretudo, € essencialmente na lirica que a subjetividade emerge como centro sensivelmente

poético.

Assim, a subjetividade ¢ o que se percebe de modo imediato ao nos depararmos com a
poesia. Impressdes, sensagdes, sentidos sdo os primeiros a se revelarem nesse género literario.
Garcia Lorca, novamente, ao refletir sobre o processo de interiorizacao lirica, na obra de

Goéngora, institui os sentidos como fator primario para tal. Declara, pois:

Um poeta tem que ser professor dos cinco sentidos corporais. Os cinco sentidos
corporais por esta ordem: vista, tacto, ouvido, olfacto e gosto. Para poder ser dono das
mais belas imagens tem que abrir portas de comunicagao em todos eles e com muita
frequéncia ha-de sobrepor as suas sensagdes e também disfarcar as suas naturezas
(Lorca, p. 70-71 apud Reis, 2015, p. 315).
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De modo antagdnico, a mesma acuidade dos sentidos do qual Garcia Lorca enfatiza, a
ciéncia dessa apurada sensibilidade e a capacidade de tornar a autorrepresentacdo da
interioridade subjetiva como agdo poética sdo fatores que alicercam na configuragcdo desse
género, abrem margem para o espago vago das imprecisoes e das proposicoes tautologicas a
qual Alfonso Berardinelli aludiu no inicio do texto. Pensemos isto porque entramos em um
campo em que o que esta sendo analisado ndo é apenas a poesia em si, mas o fundamento
univoco o qual a diferencia e a caracteriza marcadamente — a subjetividade, tao austera e dada
a armadilhas quanto. Se Garcia Lorca observa que ao poeta cabe apurar todos os sentidos, cabe
perscrutar os processos/as bases de formagao dessa sensibilidade — tdo central a lirica — e sua

relacdo intrinseca com a arte.

1.1 TRABALHO E HUMANIZACAO: A CONQUISTA DA SENSIBILIDADE HUMANA

Na vastiddo do pensamento hegeliano e marxista, tenhamos um vislumbre do processo
de formagao da sensibilidade humana e sua relagdo com a arte, sempre atentos a ponderagao de
ndo tomar o processo como universal totalizante. Ana Cotrim (2015), em sua tese de doutorado
Contribuigoes de Karl Marx ao problema da mimese artistica, observa que dentre os inimeros
temas que envolvem a estética e a fruicao artistica, talvez, o mais elementar seja o0 modo como
a sensibilidade ¢ contemplada. A partir de uma questdo central, o interesse na “formacdo dos
cinco sentidos na relagdo com os objetos criados pela atividade humana” (Cotrim, 2015, p. 18),
Cotrim dirige seus estudos ao teorico Karl Marx, que enxerga o processo de formacgao dos

sentidos oriundo de uma humaniza¢ao da natureza por meio do trabalho.

A pesquisa, interessa-nos compreender como o processo de subjetivagdo, nervo central
do género lirico, encontra suas bases em uma realidade objetiva, partindo de uma abordagem
dialética sujeito-objeto para uma considera¢do mais geral e rica da formagao da sensibilidade
do género humano. Introduzimos a concepgao do filésofo germanico Friedrich Hegel somando,
a partir de sua perspectiva critica, o pensamento de Karl Marx de modo a evidenciar as relagdes

entre a sensibilidade e a concepcao de arte nestes dois tedricos.

No complexo sistema hegeliano, o idealismo de Hegel concebe que a esséncia do
Espirito comporta um automovimento em dire¢do a uma tomada de consciéncia de si. Todo esse
deslocamento que leva o Espirito a uma autoconsciéncia ¢ permeado de momentos de

objetivacdo, ou seja, 0 momento em que o Espirito se faz coisa no mundo. Como resultado
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dessa objetivacdo, os objetos tornam-se a exteriorizagdo da consciéncia de si do Espirito.

J4

Conforme analisa a pesquisadora Ana Cotrim (2015, p. 21), o que importa ¢ “precisamente esse

momento de objetivacao, ja que ele ¢ ato engendrador da objetividade e da sensibilidade”.

Com efeito, Hegel estabelece que as construgdes de carater humana sdo necessariamente
“seres espirituais”, movimentos de exteriorizagdo que levam ao automovimento do
pensamento. Karl Marx, nos Manuscritos economicos-filosoficos, ao atribuir as contribuigcdes

de Hegel, assinala:

A grandeza da “Fenomenologia” hegeliana e de seu resultado final — a dialética, a
negatividade enquanto principio motor e gerador — é que Hegel toma, por um lado, a
autoproducdo do homem como um processo [...]; ¢ que compreende a esséncia do
trabalho e concebe o homem objetivo, verdadeiro, porque homem efetivo, como
resultado de seu proprio trabalho. O comportamento efetivo, ativo do homem para
consigo na condi¢cdo de ser genérico, ou o acionamento de seu ser [ser genérico]
enquanto um ser genérico efetivo, isto ¢, na condi¢ao ser humano, somente ¢ possivel
porque ele efetivamente expoe (herauschafft) todas as suas for¢as genéricas — o que
¢ possivel apenas mediante a agdo conjunta dos homens, somente enquanto resultado
da historia [...] (Marx, 2004, p. 123).

Na passagem acima, Marx (2004) atribui a Hegel seu mérito primordial: enxergar o
trabalho humano como base da autoprodugdo do individuo, tornar-se ser. Isso porque, no
processo de objetivacdo, resulta em uma efetiva produgdo ativa de individuos efetivos. Como

declara Cotrim, em sua analise:

Esse resultado é também compreendido como produto da ‘a¢do conjunta dos homens’,
portanto socialmente, como exteriorizacdo de forgas genéricas, que existem como
forcas do género humano; por conseguinte, ‘somente enquanto resultado da historia’.
Nessa medida, a propria humanidade efetiva, assim como a natureza humanizada, ¢é
entendida em Hegel como produtos historicos, engendrados pela atividade social
(Cotrim, 2015, p. 21).

Contudo, como declara Marx, o pensamento de Hegel esbarra no proprio abstracionismo
ao qual ele ¢ refém, uma vez que todo esse movimento de exteriorizacdo, de objetivagdo do
trabalho humano, serve com o proposito unilateral para uma etapa da atividade espiritual,
estagio para o aprimoramento da esséncia na concep¢ao integrante do Ideal Absoluto. A

objetividade, no sistema hegeliano, apresenta-se nos seguintes termos para Gyorgy Lukacs:

O conceito hegeliano de objetividade, porém, € idealista; por sua esséncia mesma, €
uma objetividade de natureza espiritual, mental. O conceito basico da dialética
objetiva de Hegel ¢é, portanto, internamente contraditorio (como gostam de dizer os
hungaros, ¢ um férreo anel de madeira). E consciéncia, mas ndo consciéncia do
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sujeito, do homem; para conferir-lhe um portador, portanto, Hegel tem que inventar o
Espirito, o Espirito do Mundo, ou seja, aquele principio que, embora de natureza
espiritual e mental, existe a0 mesmo tempo independentemente de toda consciéncia
subjetiva humana e ¢ até mesmo o criador da consciéncia humana. Esta mistificagdo
tem como consequéncia que a filosofia hegeliana, que se apresenta com a pretensiao
de apreender a realidade objetiva em sua auténtica esséncia, acabe se perdendo num
misticismo religioso (Lukacs, 2011, p. 58).

Para Hegel, a atividade de autoproducdo humana ¢ alienada, posto que sua existéncia ¢
subjugada a um espiritual abstrato. Assim, Marx observa que Hegel enxerga o sujeito como
“somente o homem abstratamente concebido ¢ gerado por meio da abstragao” (2004, p. 125).
O individuo, assim, ndo ¢ tomado como sujeito Unico, de sua objetivacdo, mas como momento
de esséncia humana abstrata; seu trabalho ndo resulta em uma humanizagao/sensibilizagao de

suas poténcias, mas meio motor de realizagdo de um sujeito Unico, abstrato, de alcunha mistica.

O abstracionismo da ideia de Hegel torna até mesmo o momento de exteriorizacdo do
Espirito, algo necessario, em negatividade, momento de estranhamento, de coisidade da
esséncia humana — tomada como espiritual, abstrata. O unico fim ao processo de objetivacao,
ser posto objeto no mundo, ¢ direcionar as etapas do movimento interno da consciéncia.
Sucintamente, a necessidade de, pela exteriorizagcdo de si (abstrato) — no objeto (concreto),

reconhecer-se de si no outro de si que foi objetivado. Nas palavras de Cotrim (2015):

Vemos assim o estatuto negativo que tem para Hegel a objetividade em geral, como
sindnima de estranhamento, e a particularidade da natureza como exteriorizagio, que
se constitui como pura negatividade. A objetivagdo carrega um sentido positivo, em
todo caso, como movimento da consciéncia-de-si em dire¢do a si mesma, €, mesmo
no que tange ao primeiro ato, de intuicdo da natureza, ha também o sentido positivo
de, primeiro, inaugurar o automovimento e, segundo, confirmar a esséncia abstrata,
espiritual do verdadeiro ser. Mas, segundo Marx, no pensar especulativo, assim como
o carater propriamente objetivo dos objetos é negatividade, a natureza como tal, em
sua esséncia sensivel, é nada (Cotrim, 2015, p. 30).

Como critica ao pensamento hegeliano, Marx enxerga que a ideia de um ser abstrato
promove a incapacidade de este dotar-se de qualidades sensiveis. A aquisicdo de uma
sensibilidade, como veremos na perspectiva de Marx, dar-se-a pela apropriagdo humanizada da

natureza pelo trabalho, ndo no caminho de uma consciéncia estranhada fora-de-si.

Trazendo esta discussdo para o campo da arte, as contribui¢des de Hegel encontram-se,
sobretudo, compiladas nos seus escritos de Estética. Ao movimento de exteriorizacdo da
consciéncia do Espirito, a arte desponta para o filésofo alemdo como o primeiro estagio de
afirmagao do Espirito Absoluto, fase inicial de exteriorizagdo, que depois sera superado pela

religido e, por fim, pela filosofia. Como passo inicial de automovimento do Espirito em direcao



23

a uma consciéncia-de-si, a arte ¢ uma manifestacdo objetiva e sensivel do Espirito, etapa de

objetivacdo que da a conhecer os homens sua esséncia efetiva.

Como disserta o pesquisador Celso Frederico (2013):

No dificil e obscuro sistema hegeliano, a arte é, simultaneamente, uma manifestacao
que torna o Espirito consciente de seus interesses e um modo através do qual o homem
diferencia-se da natureza, situa-se em face de seu proprio ser, faz-se objeto de
contemplagdo, exterioriza-se, desdobra-se, projeta-se representasse a si proprio e,
assim, toma a consciéncia de si. Para o homem, a arte ¢ uma forma de conhecimento
e uma afirmagdo ontoldgica. Portanto, diversamente da indiferenca dos objetos
naturais, os objetos artisticos sdo possuidores de um conteudo, de um sentido, posto
objetivamente pelo artista e aceito subjetivamente pelo receptor (Frederico, 2013, p.
27).

Hegel, assim, confirma a inteligibilidade da arte, afasta-a de um irracionalismo entretido
e, apesar do “invélucro mistico” como alude Frederico (2013), o trabalho artistico ¢ posto como
detentor de um carater histérico e social, posto que ¢ exteriorizacdo do ser no mundo.
Sobretudo, a perspectiva de Hegel ¢ fundamental ao defender um carater humano da arte, meio

o qual afasta o individuo de permanecer em um estado natural.

Vemos, aqui, a recusa de Hegel ao belo natural, estdgio carente de esséncia espiritual
humana, tomado como um sensivel imediato, “impuro”. Em contraponto ao belo natural, esta
o belo artistico, dotado de ideia, esséncia que se figura sensivelmente. Nas palavras de Hegel,

na Estéetica:

A obra de arte se oferece a apreensao sensivel. Ela ¢ apresentada para a apreensio
sensivel, exterior ou interior, para a intuigdo e a representagdo sensiveis, tal como a
natureza exterior que nos rodeia ou como nossa propria natureza sensivel interior. [...]
Nao obstante, a obra de arte enquanto objeto sensivel ndo é apenas para a apreensdo
sensivel, mas a natureza de sua posi¢do ¢ tal que ela, enquanto sensivel, ¢ a0 mesmo
tempo essencial para o espirito. Ele deve ser afetado por ela e nela encontrar alguma
satisfacdo (E. L., p. 56 apud Cotrim, 2015, p. 38).

A figuracdo de uma sensibilidade artistica ¢ importante para um fim: a exposi¢ao da
verdade, que, na arte, da-se através da ‘“contradi¢do reconciliada entre mundo efetivo e
espiritual” (Cotrim, 2015, p. 37). Ou seja, a arte ¢ atribuida uma fun¢do mediadora a qual
constituindo-se como uma atividade sensivel destituida aos nossos sentidos dirige-se a um

passo maior, ao interesse do ideal do Espirito.

A arte, como a filosofia, também ¢é uma busca espiritual da verdade, mas,
diferentemente desta, a arte possui um aspecto sensivel imediato, pois opera nas coisas
materiais. Mas, por ser uma unido do espiritual com o sensivel, a matéria da arte ndo
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pode ser o sensivel imediato, mas sim o sensivel no “estado da idealidade”, em sua
condicdo de sensivel espiritualizado ou de espirito sensibilizado. [...]

Tendo por funcdo tornar o Espirito acessivel a nossa contemplacdo, a arte se impoe
como uma forma especial de conhecimento, como uma tomada de consciéncia do
Absoluto a partir do sensivel. Através dela, o homem exercita a sua liberdade deixando
de ver a exterioridade como mera exterioridade. Com a representagao artistica, ele se
reconhece em suas obras ao vé-las como um resultado de sua atividade consciente
(Frederico, 2013, p. 29).

A partir das palavras de Celso Frederico, observamos que, mais uma vez, em um
caminho de pensamento que se dirige a um processo complexo e dialético de reconciliagdo
entre objetividade e sensibilidade, ha a preponderancia ontoldgica do Espirito. Na medida em
que ha o avango em reconhecer o carater sensivel necessario ao trabalho artistico pelo conteudo
que ele expode, muito da atividade humana sensorial perde-se por um mero reflexo da ideia
absoluta, reduzindo, por conseguinte, a propria objetividade real quanto o processo histdrico.

Como atém-se Ronaldo Reis (2018):

Se ndo restam duvidas que a Estética de Hegel representou um significativo passo em
direcdo a compreensdo cientifica da sensibilidade e, por extensdo, do fendmeno
artistico, ndo menos verdadeiro é que ao ndo levar em conta a praxis humana, tais
concepcdes deram margem ao esquematismo teoldgico das academias artisticas
burguesas do século XIX (Reis, 2018, p. 20).

Posto o objetivo de situarmos a sensibilidade dentro de um espectro de objetivagdes e
da préaxis, enxergamos que, na perspectiva de Hegel, a propria atividade pratica do trabalho ¢
concebida de maneira abstrata, espiritual, forma de exteriorizacdo e afastamento da natureza
em direcdo a um saber, este cada vez mais autoconsciente e abstrato. Logo, no viés da
subjetividade, a arte situa-se prioritariamente como espiritual ao invés de potencializar a

natureza dos sentidos.

Como observa acertadamente a pesquisadora Ana Cotrim (2015), em Hegel a arte vale
mais pela ideia que se apresenta na forma sensivel. Entretanto, dentro de seu quadro de
automovimento da consciéncia do Espirito, Hegel ¢ categérico em afirmar a posicdo
introdutoria da arte para o objetivo tal, e a demanda da sensibilidade ¢ prova incontestavel desse

momento inicial de baixa determina¢do do Espirito.

A necessidade da sensibilidade para a tomada de consciéncia de si é o que denota esse
momento pouco desenvolvido da determinagdo. Aquilo que representa para a arte a
sua perfeicao € imperfeicdo do ponto de vista do espirito: assim como a objetividade
sensivel deve ser suprassumida no interior do movimento do espirito, assim também
essa forma especifica de sua manifestagio (arte, ideia no sensivel) deve ser superada
no decorrer do movimento de sua autoconsciéncia (ou, em termos humanos, no
decorrer da histdria) (Cotrim, 2015, p. 30).
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Se a arte compete a alcunha de um estagio preliminar de conhecimento, Hegel, preso
em seu abstracionismo, defende uma superacdo da arte, uma vez que esta, embebida em
sensibilidade objetiva, exteriorizada, ¢ forma inadequada da esséncia da realidade se comparada
a distante liberdade provinda do abstratamente espiritual. Tal superacao dar-se-4 por outras
formas de consciéncia humana distinta da arte para se chegar ao ideal absoluto, puro

pensamento sem exterioriza¢cdo. Como constata Celso Frederico:

A exigéncia da forma espiritualizada de expressdo e a necessidade de exprimir o
absoluto além das limitagdes de sua manifestag@o sensivel apontam para a necessidade
de superag@o da arte. Por isso, no segundo momento do sistema hegeliano, a intuigédo
sensivel fornecida pela arte da lugar a uma forma mais elevada de consciéncia para
que o homem possa afirmar a verdade: a religido, momento que efetua a passagem
para a representac@o do absoluto. Finalmente, no terceiro momento do sistema, surge
triunfante a filosofia, a forma suprema e livre da manifestagdo do Espirito, que supera
a religido: enquanto nesta a verdade anuncia-se sob a forma de representagdo por
imagens, na filosofia a verdade é plenamente refletida pelo pensamento puro, que tudo
cria a partir de si, dispensando a referéncia a exterioridade (2013, p. 30).

Naturalmente, a contribui¢cdo do pensamento hegeliano, sobretudo no campo da estética,
estende-se a discussdes muito maiores e mais aprofundadas que aqui ndo nos alongamos, visto
que nosso escopo se concentrou na objetivacao do sensivel. E se vimos que os momentos de
objetivacao do Espirito engendram constru¢des humanas como a sensibilidade, a arte — objeto
dotado de uma verdade sensivel — por sua exata sensibilidade revela, dentro do sistema

historicizante de Hegel, apenas uma penumbra insolita do Espirito, estagio a um fim maior.

Apesar desse avanco, mantemo-nos ainda em um campo instavel para a compreensio
de uma real dialética da sensibilidade e, assim, pensarmos seu reflexo na lirica. Para tais
inquietagdes, encontramos respostas nas consideracdes do filésofo Karl Marx (2004), a partir

de suas criticas aos limites do pensamento hegeliano.

Ao contrario de Hegel, Karl Marx nunca chegou a compilar em um livro, ou a0 menos
em um texto acabado, seus apontamentos sobre a estética, a arte ou precisamente ao problema
da literatura. Suas consideraveis contribuigdes no campo estético encontram-se dispersas, como
aponta Lukacs (2011), em cartas, passagens, trechos extraidos de trabalhos dedicados a diversos
assuntos, os quais acabam por apontar problemas relacionados a literatura. Decorrentes desses
apontamentos, autores posteriores de tendéncias marxistas alinharam o pensamento marxiano

ao tratarem de temas estéticos e literarios.
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O hungaro Gyorgy Lukécs ¢ um dos tedricos que se sobressaiu ao apreender uma
unidade sistematica do que Marx concebeu sobre arte e literatura. Trabalhando em conjunto
com o filosofo e critico de arte soviético Mikhail Lifshitz, no Instituto Marx-Engels, estes dois
autores “dedicaram-se a estudar e organizar os textos de Marx, e estiveram entre aqueles que
primeiro leram e trouxeram a publico os Manuscritos econdmicos-filosofico de 1844 (Cotrim,
2015, p. 9). Dessa atuacdo conjunta, “o resultado ideal mais relevante deste processo de
esclarecimento foi o reconhecimento da existéncia de uma estética marxista, autbnoma e

unitaria” (Lukacs, 2011, p. 25).

Interessa-nos aqui, perante essa breve introdugao, ¢ que a partir da atuagdo de Lukacs e
Lifschitz chega a nds os Manuscritos economicos-filosoficos de 1844 ou Manuscritos de Paris,
texto que norteia uma discussdo e entendimento sobre a sensibilidade humana “no ambiente
mais amplo da discussdo sobre natureza e humanizacao” (Cotrim, 2015, p. 13) e, ademais, como

essa sensibilidade se permuta em um processo dialético de objetivagdo, exteriorizacao.

Em “Apresenta¢do” a edi¢do dos Manuscritos, Jesus Ranieri (2004) atenta que, pela
primeira vez, Marx posiciona de forma central o lugar do trabalho como efetivador do ser social,
o percurso do fazer-se a si mesmo do individuo por meio do trabalho humano e, como
consequéncia, a sua efetivagdo como ser genérico. Ao observar que todo trabalho engendra um
valor, pois € exteriorizacdo sensivel do potencial humano, o caminho de defesa do filésofo
direciona-se a uma emancipagao do ser, “a base para sua legitimagao ¢ aquela solidariedade que
cimenta a continuidade do proprio género humano, ou seja, um valor nascido e renascido do

trabalho” (Ranieri, 2004, p. 14 apud Marx, 2004).

A defesa de uma socialidade e liberdade oriundas da atividade vital humana, nos
Manuscritos, encontra sua logica necessaria quando a producao capitalista, a posse privatizada,
promove o estranhamento do individuo com o proprio trabalho e, em extensdo, a perda de si
mesmo, de sua natureza humanizada. Logo, Ranieri precisamente considera que “a marca maior
dos Manuscritos economico-filosoficos esta na demonstragao do estranhamento genérico do ser
humano sob o pressuposto do trabalho subordinado ao capital” (Ranieri, 2004, p. 13 apud Marx,

2004). A partir dessas breves consideragdes, adentramos ao texto.

Em linhas gerais, Marx defende que o processo de objetivagdao do ser no mundo dé-se
na mediacao entre o individuo e a natureza por meio da sua agao do trabalho, gerando um objeto

sensivel. A natureza, tomada como o mundo exterior sensivel, ¢ a matéria na qual o sujeito
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efetiva seu trabalho. Nesse processo de apropriacdo do mundo externo, Marx defende que a

natureza ¢ o “corpo inorganico do homem?”, no sentido de que:

O homem vive da natureza significa: a natureza é o seu corpo, com o qual ele tem de
ficar num processo continuo para ndo morrer. Que a vida fisica ¢ mental do homem
estd interconectada com a natureza ndo tem outro sentido sendo que a natureza esta
interconectada consigo mesma, pois o homem ¢ uma parte da natureza (Marx, 2004,
p. 84).

Contudo, a apropriacdo do trabalho do individuo do mundo sensivel se engendra de tal
maneira que, cada vez mais, o trabalho deixa de ser meio de vida em um sentido mais imediato,
de subsisténcia, para alcancar um sentido mais amplo e profundo. O trabalho, agdo de
exteriorizagao do ser no mundo, torna-se atividade humana vital. Marx, assim, observa que “o
homem faz da sua atividade vital mesma um objeto de sua vontade e da sua consciéncia. Ele
tem atividade vital consciente” (2004, p. 84). Na perspectiva marxiana, a consciéncia nao € algo
dado, predecessor ao individuo, ela ¢ resultado direto e concomitante do agir do homem no
mundo, € produto da sua atividade vital. Em termos mais precisos, o ser determina sua

consciéncia por meio de seu trabalho e, assim, faz-se sujeito livre.

Naturalmente essa produgdo, a troca com a natureza, nao ¢ exclusividade da espécie
humana. Também faz os demais seres. Mas ha uma distingdo prioritaria que definird a esséncia

humana. Assim, Marx toma:

[...] E verdade que também o animal produz. Constrdi para si um ninho, habitagdes,
como a abelha, castor, formiga etc. No entanto, produz apenas aquilo de que necessita
imediatamente para si ou sua cria; produz unilateral[mente], enquanto o homem
produz universal[mente]; o animal produz apenas sob o dominio da caréncia fisica
imediata, enquanto o homem produz mesmo livre da caréncia fisica, e s6 produz,
primeira e verdadeiramente, na [sua] liberdade [com relagdo] a ela; o animal s6 produz
a si mesmo, enquanto o homem reproduz sua natureza inteira; [no animal], o seu
produto pertence imediatamente ao seu corpo fisico, enquanto o homem se defronta
livre[mente] com o seu produto. O animal forma apenas segundo a medida e a caréncia
da species a qual pertence, enquanto o homem sabe produzir segundo a medida de
qualquer species, ¢ sabe considerar, por toda a parte, a medida inerente ao objeto; o
homem também forma, por isso, segundo as leis da beleza (Marx, 2004, p. 85).

Da passagem acima, retiramos dois pontos essenciais. O primeiro, revela que ndo apenas
a espécie humana constréi a si ao construir o seu mundo externo sensivel como também
reproduz para a sua espécie. No pensamento de Marx, isso torna o individuo um ser genérico,
uma vez que este, ao elaborar sua natureza inorganica, relaciona-se com o “género enquanto
sua propria esséncia ou [se relaciona] consigo enquanto ser genérico” (Marx, 2004, p. 85); seu

trabalho e o produto dele s6 pode ser/pertencer para o homem mesmo.
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Logo, o individuo ¢ ser natural: de um lado atua forgas vitais — tomadas como pulsoes
— que o tornam um ser ativo; por outro lado, enquanto ser natural (corpdreo, sensivel e objetivo),
o individuo torna-se um padecedor, no sentido de que suas pulsoes — que existem independente
dele — torna-o dependente e limitado. Porém, a efetividade do ser no mundo, por meio do
trabalho, transforma tais limitagdes em objetos de seu ser, de sua manifestagdo de vida para si
e sua espécie. Transforma-se, assim, o0 homem ndo apenas em ser natural, “mas em ser natural
humano, isto €, ser existente para si mesmo, por isso, ser genérico, que, enquanto tal, tem de

atuar e confirmar-se tanto em seu ser quanto em seu saber” (Marx, 2004, p. 128).

Vemos, portanto, que a objetivagdo do ser no mundo, em Marx, ¢ fator necessario para
seu desenvolvimento como tal. Diferente de Hegel, que enxerga a exteriorizacdo como um

passo negativo, mas necessario para o automovimento do Espirito Absoluto, Marx observa que:

Um ser que ndo tenha sua natureza fora de si ndo é nenhum ser natural, nao toma
parte na esséncia da natureza. Um ser que ndo tenha nenhum objeto fora de si ndo ¢
nenhum ser objetivo. Um ser que ndo seja ele mesmo objeto para um terceiro ser nao
tem nenhum ser para seu objeto, isto &, ndo se comporta objetivamente, seu ser nao ¢
nenhum [ser] objetivo.

Um ser ndo-objetivo ¢ um ndo-ser (Marx, 2004, p. 127).

Em suma, Karl Marx enxerga a objetivacdo, a capacidade humana de construir objetos
de sua sensibilidade, como requisito essencial da emancipacdo do ser como tal, individuo
humanizado. Se um ser nao ¢ sensivel, efetivado, se ele existe apenas como abstragao ele ¢ nao-
ser. Ademais, vale ressaltar que Marx dispde que, uma vez que o individuo longe de abstracdes
assenta suas forcas essenciais em objetos sensiveis de seu padecimento, mediante
exteriorizagdo, da-se nao apenas o assentar de um mero sujeito, mas a subjetividade de forgas

essenciais objetivas.

Na maxima sintética do filosofo alemao, “ser sensivel € ser padecente” (Marx, 2004, p.
128). Isso significa que a caréncia humana, o ato de padecer torna este ser um apaixonado — o
tormento de seu padecer, a servidao para com o objeto leva-o cada vez mais a um processo de
desenvolvimento e humanizacdo de suas forcas essenciais, de sua natureza. O agir sobre a
natureza humaniza a sua propria e reverbera em sociedade efetiva com outros individuos, afasta

0 homem do animal em direcao a um ser social. Assim:

Posto que também sou cientificamente ativo etc., uma atividade que raramente posso
realizar em comunidade imediata com outros, entdo sou ativo socialmente porque [0
sou] enquanto homem. Néo apenas o material da minha atividade — como a propria
lingua na qual o pensador ¢ ativo — me ¢ dado como produto social, a minha propria
existéncia ¢ atividade social; por isso, o que fago a partir de mim, fago a partir de mim
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para a sociedade, e com a consciéncia de mim como um ser social (Marx, 2004, p.
107).

Afora a énfase que Marx faz ao ser como ser genérico na passagem anteriormente citada,
recorremos novamente a ela para destacarmos um segundo ponto importante para discussao.
Nao apenas Marx toma o individuo como alguém que sabe “produzir a medida de qualquer
species”, como também o faz “segundo as leis da beleza”. E nessa tltima passagem que nos

concentramos a fim de envolvermos a propria questao da arte.

Vimos que, distante de Hegel e seu idealismo, a esséncia humana ¢ moldada no mundo
objetivo, na exteriorizacdo de objetos. Nesse prisma, decorre naturalmente a tendéncia de
considerarmos que um aspecto como a beleza, para Marx, nao ¢ moldado como dado natural, ¢

algo que constroi seu sentido mediante o trabalho humano. Nas palavras do autor:

Consequentemente, nem os objetos humanos sdo os objetos naturais assim como estes
se oferecem imediatamente, nem o sentido humano, tal como ¢ imediata e
objetivamente, ¢ sensibilidade humana, objetividade humana. A natureza nao esta,
nem objetiva nem subjetivamente, imediatamente disponivel ao ser humano de modo
adequado (Marx, 2014, p. 128).

Assim como o individuo ¢ afirmado no mundo objetivo, também seus sentidos o sdo.
Em uma afirmativa mais completa, a constru¢do dos sentidos e da sensibilidade humana ¢ o
resultado direto de seu trabalho de apropriagdo do mundo efetivo. Mais uma vez, Marx €
enfatico em vislumbrar o protagonismo do individuo, figura central e total de todo processo
ativo da construgao de si, de sua esséncia humana. Nada ¢ abstracao, idealizacdo, nem mesmo

a subjetividade do sujeito atuante.

O homem se apropria da sua esséncia omnilateral de uma maneira omnilateral,
portanto como um homem total. Cada uma das suas relagdes humanas com o mundo,
ver, ouvir, cheirar, degustar, sentir, pensar, intuir, perceber, querer, ser ativo, amar,
enfim todos os oOrgdos da sua individualidade, assim como os Orgdos que sdo
imediatamente em sua forma como 6rgdos comunitarios, sdo no seu comportamento
objetivo ou no seu comportamento para com o objeto a apropriacdo do mesmo, a
apropriagdo da efetividade humana; seu comportamento para com o objeto € o
acionamento da efetividade humana [...] (Marx, 2004, p. 108).

Percebemos, assim, que a formag¢do dos sentidos humanos ndo ¢ algo inerente, ¢
construto. Em Marx, ndo existe uma ideia abstrata de pura subjetividade, nossos sentidos assim
como o corpo todo inserem-se dentro de um processo de humanizacdo. Os sentidos tornam-se
humanos conforme a cria¢do e apropriagao de objetos feitos por humanos. Mais uma vez, vemos

que a objetivagdo € essencial para a cristalizagdo de forgas humanas vitais. Sobretudo, o que
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queremos destacar € o fato de nossa sensibilidade advir tanto subjetiva quanto objetivamente.
O objeto sensivel material nada mais ¢ do que reflexo de forcas da expressao da subjetividade

humana.

Também, € s6 em termos praticos que um olho, um ouvido, 6rgdos do nosso sentido
imediato, deixam de ser rudes e tornam-se humanos, tidos como 6rgaos sociais, pois “a
atividade em imediata sociedade com outros etc., tornou-se um 6rgdo da minha externagdo de
vida ¢ um modo de apropriacdo da vida humana” (Marx, 2004, p. 109). No processo de
formacao da subjetividade, os nossos sentidos fisicos se alteram a medida que atribuimos
inteligibilidade, significagdo ao objeto. Por sua vez, essa significagdo s6 pode ser efetivada no
mundo objetivo, como confirmagdo da propria acdo humana. O desenvolvimento dos sentidos
humanos ¢ marcado pela migracdo de uma imediaticidade, uma natureza egoista para um
estagio mais profundo de utilidade humana e social & medida que, em termos praticos, o
individuo sé pode se relacionar humanamente com um objeto se este vem lhe ser um objeto

humano, exteriorizacdo de sua caréncia humana e, por extensdo, necessidade genérica, do

género humano.

Para além dos sentidos fisicos, ¢ importante ressaltar a emergéncia de sentidos novos.

Em Marx, estes emergem:

[€] apenas pela riqueza objetivamente desdobrada da esséncia humana que a riqueza
da sensibilidade Aumana subjetiva, que um ouvido musical, um olho para a beleza da
forma, em suma as frui¢des humanas todas se tornam sentidos capazes, sentidos que
se confirmam como forgas essenciais humanas, em parte recém cultivados, em parte
recém engendrados. Pois ndo s6 os cinco sentidos, mas também os assim chamados
sentidos espirituais, os sentidos praticos (vontade, amor etc.), numa palavra o sentido
humano, a humanidade dos sentidos, vem a ser primeiramente pela existéncia do seu
objeto, pela natureza humanizada (Marx, 2004, p. 110).

Na significativa passagem acima, entendemos que muito da nossa sensibilidade humana
subjetiva emerge pela riqueza objetiva da esséncia humana. E apenas no ato de criagdo humana,
de objetivacdo, que nossos sentidos adquirem maior completude e, maior ainda: nossa
subjetividade ¢ aprimorada na medida em que os sentidos se transformam mediante
exteriorizagdo pela praxis, engendrando, assim, novos sentidos tomados como ‘“sentidos
praticos” ou “sentidos espirituais” — sentimentos — a exemplo do amor e da vontade. Marx toma
que “imediatamente em sua praxis, os sentidos se tornaram teoréticos” (2004, p. 109). Esta
afirmacdo ¢ permeada de entendimento na explicagdo da pesquisadora Ana Cotrim (2015).

Segundo a autora:



31

O processo de humanizagao dos sentidos € o processo de criagao dos sentidos internos,
espirituais, dos quais aqueles ndo se desvinculam. Um ouvido capaz de apreciar a
beleza da musica ndo se cria como cultivo do sentido auditivo isoladamente do
engendramento da consciéncia, da imaginacgéo, dos sentimentos, porque apreciar a
musica significa diretamente mover os sentimentos e a imaginagdo. Apreciar a beleza
de uma pintura ¢ ao mesmo tempo compreender seu significado, imaginar a historia
de que ela ¢ um dos momentos, emocionar-se com a cena. Da mesma maneira, a
observacao cientifica aprimora ndo apenas os olhos, mas a visao em conexao imediata
com a consciéncia. Os instrumentos criados como extensdo do sentido visual, por
exemplo os microscopios e os telescopios, trazem imagens que s6 fazem sentido ao
individuo cuja razdo cientifica tenha sido cultivada, de modo que, na sua utilizagéo,
confundem-se a acdo de ver e compreender (Cotrim, 2015, p. 98).

A partir da fala de Ana Cotrim, depreendemos que o trabalho — a¢do vital humana — tem
como seu principal produto o proprio ser humano, em sua total dimensao. Refor¢ando a tese de
Marx, que o afastard completamente da ideia do Espirito Absoluto de Hegel, ndo sdo forcas
subjetivas abstratas que geram coisas no mundo, mas sim o fato de o ser humano poder criar
coisas objetivas sensiveis — posto que ele ¢ ser objetivo desde a sua natureza — que atuam
concomitantemente na formag¢ao de sua propria subjetividade enquanto produzem o objeto. A
objetivacdo da esséncia humana ¢ indispensavel “tanto para fazer humanos os sentidos do
homem quanto para criar sentido humano correspondente a riqueza inteira do ser humano e

natural” (Marx, 2004, p. 111).

Os sentidos humanos, e como decorréncia a subjetividade humana, aprimoraram-se em
uma relacdo mediada na producdo que o individuo faz de si e de sua espécie a partir de sua
exteriorizagao no mundo sensivel, na apropriacdo de objetos feito por humanos, revelando sua
poténcia criadora e transformadora. Em decorréncia, Marx declara que a “formacao dos cinco
sentidos ¢ um trabalho de toda a histéria do mundo até aqui” (2004, p. 110). Tal afirmacdo
concentra a forca do nlicleo humano na ontologia marxiana, onde ser e pensar se fazem numa

relagdo mutua.

Nao obstante, ¢ pensando na riqueza da esséncia humana oriunda do longo processo de
humanizagdo da natureza subjetiva deste individuo e no vasto campo de possibilidades do
género humano enquanto em conjunto das relagdes sociais que Marx alerta a necessidade de
superagao da propriedade privada, do mundo capitalista, para até mesmo podermos recuperar a
sensibilidade de nos, ja que:

A propriedade privada nos fez tdo cretinos que um objeto somente é o nosso [objeto]

se 0 temos, portanto, quando existe para nds como capital ou € por nos imediatamente
possuido, comido, bebido, trazido em nosso corpo, habitado por nds etc. enfim, usado.
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Embora a propriedade privada apreenda todas estas efetivacdes imediatas da propria
posse novamente apenas como meios de vida, e a vida, a qual servem de meio, ¢ a
vida da propriedade privada: trabalho e capitalizagao (Marx, 2004, p. 108).

Nao nos cabe aqui discutir toda a amplitude da questdo da propriedade privada e do
trabalho estranhado dentro da obra de Karl Marx, tampouco conseguiriamos, mas ¢ importante
trazer o efeito deste conceito para a questdo da sensibilidade humana e para o efeito artistico.
Se a propriedade privada altera o lugar dos sentidos fisicos e espirituais, sendo esses tornados
estranhados, se o sentido do ser perde espago para o sentido do ter e se o individuo ndo se
reconhece mais suas forcas ativas de produgdo, naturalmente, haverd um regresso desse
processo de humanizagao a necessidades elementares. Em termos mais precisos, ha uma ruptura

da vida sensivel, uma suspensao dos sentidos tao caros a fruigdo das artes.

Todo o trabalho de criagdo humana perde-se, estranha-se, no regime da exploracao do
trabalho, suas pulsdes criativas sensiveis sdo reificadas sob a forma de mercadoria. Como
observa Marx, “o homem carente, cheio de preocupagdes, nao tem nenhum sentido para o mais
belo espetaculo; o comerciante de minerais vé apenas o valor mercantil, mas nao a beleza ¢ a
natureza peculiar do mineral; ele ndo tem sentido mineralogico algum” (2004, p. 110). Ou seja,
sob a realidade capitalista hostil, a sensibilidade (sempre provindo de uma materialidade), a

poténcia subjetiva humana se perde no ato imediato de supressdo de necessidades elementares.

Assim, € notavel que para Marx a concep¢do de arte vai ao encontro de sua defesa
antropolégica. De acordo com Celso Frederico (2013), na linha de pensamento da ontologia de
Marx, a arte emerge como um desdobramento do trabalho, uma forma tardia de objetivagao do
ser social, pois afastada da necessidade imediata, a relacdo do individuo com a arte ¢ capaz de
moldar-se segundo as tidas leis da beleza, transcender uma realidade imediata em favor da
adogdo de “anseios subjetivos”, como atenta o autor. Sendo uma nova forma de afirmagao das
for¢cas humanas, a atividade artistica “retune o projeto subjetivo do homem ao mundo material,
a arte ¢ entendida ndo s6 como um modo de conhecer o0 mundo exterior (como queria Hegel),
mas também como um fazer, uma praxis que permite ao homem afirmar-se ontologicamente”

(Frederico, 2013, p. 44).

Longe de situar a arte numa posi¢ao secundaria, de ser um meio aos fins dos designios
do Espirito, como dispds Hegel, ¢ importante ressaltar como a arte na perspectiva marxiana

anha amplitude humana essencial e ndo hierarquica, sendo “inscrita na trajetoria real do
9
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processo historico, na longa luta do homem para lograr o ‘recuo das barreiras naturais’ através
do processo civilizatério” (Frederico, 2013, p. 45). Da citagdo presente, a arte situada dentro de
um processo de “avango civilizatorio” e “recuo natural” revela seu carater antropomorfizado.
Semelhante a Hegel, ndo ha espago, na visdo marxiana, para a apreciagao desinteressada e
passiva de um belo natural. Os sentidos, como analisados, apesar de terem um fundamento
natural — reconhecido por Marx como as pulsoes — adquiriram um longo desenvolvimento social
a partir da objetivacao do trabalho humano sobre a natureza. Logo, também a arte nao pode ser

vinculada a essa concep¢ao/conformacao naturalista.

Em conformidade a posi¢ao ativa do ser, que constroi a si mesmo perante sua atividade,
“como atividade pratica, a arte € um momento decisivo do processo de autoformacao do género,
de apropriacdo da realidade e doacao de sentido” (Frederico, 2013, p. 53). O que queremos aqui
destacar ¢ que ao situar a arte dentro da ontologia marxiana, onde essa revela-se como
realizagdo progressiva da esséncia humana, exteriorizagao resultante de um processo historico
avancado das forgas produtivas, ela atua como uma formadora significativa de sentidos; estes
sdo engendrados mediante apropriagdo da arte — produto da agdo humana e, nesse sentido,

humanizadora da sensibilidade objetiva.

E como todos os sentidos, Marx (2004) observa que estes dependem sempre de uma
permanente educagdo, de aprimoramento, de fruigdo. Nessa linha de pensamento, a atividade
artistica no universo das proposi¢oes marxistas ¢ pensada nao apenas como uma das formas de
objetivacdo do ser social em dire¢do a uma humanizacdo, mas também como contraponto a
realidade hostil do trabalho, meio essencial de educagdo dos sentidos em face as potencialidades
humanas anestesiadas pelo capital. Afinal, “se a historia traduz a luta do homem pelo
autocontrole da sua sensibilidade, tudo o que lhe € extensivo [...] se impde como uma dualidade
a ser superada como formas de recuperar a humanidade pilhada pelo trabalho empregado na

producdo da mercadoria” (Reis, 2018, p. 23).

12 DO ATO DE RESIS(EXIS)TENCIA EM AFIRMAR-SE PELA NEGACAO:
SUBJETIVIDADE E SABERES NEGROS

O nada e o néo,

auséncia alguma,

borda em mim o empecilho.
Ha tempos treino
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o equilibrio sobre

esse alquebrado corpo,

e, se inteira fui,

cada pedago que guardo de mim
tem na memoria o anelar

de outros pedacos.

E da historia que me resta
estilhagados sons esculpem
partes de uma musica inteira.
Trago entdo a nossa roda gira-gira
em que os de ontem, os de hoje,
e 0s de amanha se reconhecem
nos pedagos uns dos outros.
Inteiros.

(A roda dos ndo ausentes — Conceigdo Evaristo)

Iniciamos o presente topico com o poema “A roda dos nao ausentes”, de Conceicao
Evaristo, pois este emana em sua fluéncia lirica o posicionamento de uma voz que se constroi
nas agruras do “apesar de”. A negativa, a caréncia, os pedagos e estilhacos compdem uma
poética de reconhecimento da for¢a do vazio e do residual e, apesar disso, ha o navegar contra,
perfazendo seu canto lirico nas lacunas das auséncias € nos siléncios que se fazem presengas e
vozes sentidas. Almejamos com a epigrafe que abre nossa discussdo expressar que, ao
silenciamento e a negag¢ao impostos, lugares tomados e histérias negras interrompidas por meio
de inimeros subterfugios, a poesia faz destes salto para realizagao plena, mas que ndo se deixa

omitir ou apagar os rastros deixados.

Se nos debrugamos anteriormente em entender o processo de formagao da sensibilidade
humana mediante seu trabalho, se vimos a longa jornada de conquista de sua humanizagdo e
consciéncia, tais referéncias perdem-se na irracionalidade e violéncia dos gestos e dos discursos

dirigidos a sujeitos e saberes negros ao longo da histodria.

Encontramos, pois, aqui apenas o homem na sua imediaticidade; tal ¢ o homem em
Africa. Logo que o homem surge como homem, pde-se em oposi¢io & natureza; so
assim se torna homem. Mas na medida em que se distingue simplesmente da natureza,
encontra-se no primeiro estadio, é dominado pela paixdo, é um homem em bruto. E
na brutalidade e na selvageria que vemos o homem africano, na medida em que o
podemos observar; e assim permanece hoje. O negro representa 0 homem natural em
toda a sua selvajaria e barbarie: se pretendemos compreendé-lo, devemos deixar de
lado todas as representagdes europeias. Ndo devemos pensar num Deus espiritual,
numa lei moral; temos de abstrair de todo o respeito, de toda a eticidade, do que
chamamos sentimento, se desejarmos apreendé-lo de um modo correto. Tudo isto ndo
existe no homem imediato,; neste cardter nada se encontra que fagca recordar o
humano (Hegel, s/d, p. 218 apud Carneiro, 2023, p. 92).
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Como afirma Praxedes (2008)%, o trecho acima ilustra uma das inimeras herangas
eurocéntricas da filosofia moderna, cuja fala assemelha-se entre tantas outras de filésofos
ocidentais do periodo, como Emmanuel Kant, na reprodugao de uma gramatica da violéncia ao
tratar uma suposta auséncia de humanidade de povos africanos a partir da observancia de suas
praticas e modelos de vida dispares do padrao europeu. Georg Hegel — influenciador direto na
elaboracdo do pensamento dialético de Karl Marx — ndo apenas retira a condigdo de seres
humanos aos povos que 14 habitam, como também descarta as fronteiras geograficas da Africa
da histéria universal ao considerar que esta “nao faz parte da historia mundial; ndo tem nenhum

movimento ou desenvolvimento para mostrar” (Hegel, 1999, p. 88 apud Praxedes, 2008, p. 2).

Irrompe-se extremos € uma cisdo incontornavel a partir da fala hegeliana: um centro
(europeu/ocidental) e uma margem (africana/oriental); um Eu (branco, civilizado, humanizado)
e um Outro (negro, primitivo, bestializado); um sujeito (que fala) e um objeto (que ¢ descrito).
Acompanha essas dicotomias, uma reducdo das potencialidades da esséncia humana, um
profundo esvaziamento e recuo de sua omnilateralidade, caracteristica que ao ser confere uma

ampla abertura que o preenche em relagao a sua realidade exterior, natural e social.

E de Frantz Fanon a reflexdo mais poderosa sobre o exercicio de pensar uma ontologia
sobre as bases do racismo. Em sua célebre obra Peles negras, mascaras brancas, o psiquiatra
e filosofo antilhano afirma que qualquer ontologia se torna “[...] irrealizavel em uma sociedade
colonizada e civilizada. Isso parece nao ter recebido atencao suficiente daqueles que escreveram
sobre a questdo. Existe, na Weltanschauung de um povo colonizado, uma impureza, uma tara
que impugna qualquer explicacdo ontoldgica” (Fanon, 2020, p. 125). A fala de Fanon ¢
preenchida de significados quando este pensa e compartilha sua experiéncia vivida de negro
aos olhos do branco, enclausurado ndo em uma potencialidade de ser mas na descoberta de si

como um objeto, asfixiado em uma “objetividade esmagadora”.

Ao deflagrar os estagios da relagdo/aceitacdo de sua negritude em didlogo com a
branquitude, o pensamento de Frantz Fanon leva-nos aos meandros do aspecto subjetivo, pois
o proprio parte do seguinte questionamento: o que o racismo imposto fez/faz com a
subjetividade do sujeito negro? Para responder a tal pergunta, o pensador antilhano examina
sua contiguidade — o corpo negro, dispondo que, primeiramente, no mundo branco, o individuo

de cor dispde de um conhecimento em terceira pessoa sobre sua consciéncia corporal. Sua

2 Praxedes, Walter. Eurocentrismo e racismo nos classicos da filosofia e das ciéncias sociais. Sao Paulo:
Revista Espago Académico, 2008.
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ciéncia estd sempre sob a via da atividade negacional e da rasura. Paralelo ao signo da negacao,
Fanon alude a um constante exercicio atribuido ao corpo negro em suprir as expectativas do
olhar do outro. Ao corpo nao basta apenas ser um corpo, ele torna-se um grande compilado de
ansias e responsabilidades a serem suprimidas pela pessoa que o preenche: fetichismo,

ancestrais, viagens negreiras, raga, entre tantos outros.

Nesse rastro de pendéncias, a plenitude de ser e do ser negro ¢ barrada por sua

29 ¢¢

tematiza¢ao. Como explica Frantz Fanon (2020), o negro esta sempre “associado a”, “vinculado
a”, aprisionado no desejo e na impossibilidade deste de ser, nas palavras do autor, apenas
humano, um homem no meio de tantos. Em certa passagem de Pele negra, mdascaras brancas,
Fanon declara, perante este aprisionamento das exigéncias do corpo negro, “me fiz objeto” (p.
128), pois enxerga, na subjetividade da pessoa negra, mecanismos que o levam a um

deslocamento real da propria natureza, uma extracao do si.

No processo cirurgico de hemorragia do si, da perda de sua identidade pelo racismo,
ocorre a passagem do Eu(negro) tornado Outro/Outra ¢ do Sujeito (negro) transfigurado em
Objeto. Se Fanon interroga-se sobre o impacto da subjetividade negra pelo racismo, em
Memorias da Plantagdo, Grada Kilomba (2019) questiona o que ¢ ser sujeito. Sua saida esta,
sobretudo, na linguagem, desde as mintcias da desconstrucao linguistica a aquisi¢ao de sujeito

do discurso.

Para esta académica e artista nascida em Lisboa e com raizes em Angola e Sdo Tomé e
Principe, 0 momento em que ocorre a virada de objeto para sujeito € o que marca a escrita como
ato politico. A escrita ¢ o acontecimento chave da recuperagdo da identidade, o momento de
constru¢do de um novo tornar-se sujeito, pois se toma as rédeas da propria narrativa/realidade:
“[...] escrever ¢ um ato de descolonizagdo no qual quem escreve se opde a posi¢des coloniais
tornando-se a/o escritora/escritor “validada/o” e “legitimada/o” e, ao reinventar a si mesma/o,
nomeia uma realidade que fora nomeada erroneamente ou sequer fora nomeada” (Kilomba,

2019, p. 28).

Se para ser sujeito ¢ preciso ser detentor da fala, da escrita, ao ser escravizado compete,
entdo, nesses termos, a alcunha de objeto. Nao ¢ arbitrariamente que Grada Kilomba inicia
Memorias da Plantagdo trazendo a forte imagem do retrato de Anastacia. A mdscara que esta
carrega em seu retrato ¢ a simbologia méxima da repressao e do silenciamento impostos aos

escravizados, praticas representantes do colonialismo. Como observa a autora, a boca na
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estrutura do racismo ¢ um orgdo de opressdo e censura, mas também de poder, pois viabiliza a
quem tem em seu dominio o privilégio de posse e de fala. O didlogo com Fanon ¢ afiado, uma
vez que, nas bases de compreensdao da dimensao do individuo de cor, o autor privilegia a
linguagem como elemento fundamental, ao dispor que “falar é existir absolutamente para o

outro” (Fanon, 2020, p. 31).

No movimento de negacdo da mudez imposta pelo racismo e colonialismo, termos que
se mostram inseparaveis, ¢ que Kilomba se apropria da palavra, desvelando suas negacdes, para
pensar a construcao do sujeito negro, tendo sempre em mente que “a ontologia, quando se
admite de uma vez por todas que ela deixa de lado a existéncia, ndo nos permite compreender
o ser do negro. Pois o negro ja ndo precisa ser negro, mas precisa sé-lo diante do branco”
(Fanon, 2020, p. 125). Assim, a construgdo do sujeito negro faz-se na disparidade da relagdo

estabelecida com o sujeito branco, que dita os rumos de tal vinculo.

E sob o viés da negagdo que se legitima as estruturas da exclusdo racial e se apregoa as
marcas da subjetividade negra. Ainda em alusdo a boca como metafora de posse, Kilomba
explica detalhadamente todo o processo de abstragdo do individuo branco para negar sua
perversidade, subvertendo-a em vitimismo. Concomitantemente a tal acao, estabelece-se um
nimigo:

Fantasia-se que o sujeito negro quer possuir algo que pertence ao senhor branco: os
frutos, a cana-de-agucar e os graos de cacau. Ela ou ele querem comé-los, devora-los,
desapropriando assim o senhor de seus bens. Embora a plantagdo e seus frutos, de
fato, pertengam “moralmente” a/ao colonizada/colonizado, o colonizador interpreta
esse fato perversamente, invertendo-o numa narrativa que 1€ tal fato como fato como
roubo. “Estamos levando o que ¢ Delas/es” torna-se “Elas/es estdo tomando o que ¢
Nosso”. Estamos lidando aqui com um processo de negagdo, no qual o senhor nega
seu projeto de colonizado e o impde a/ao colonizada/o. E justamente esse momento —

no qual o sujeito afirma algo sobre a/o “Outra/o” que se recusa a reconhecer em si
proprio — que caracteriza o mecanismo de defesa do ego (Kilomba, 2019, p. 34).

Percebe-se que a negativa parte, entdo, do sujeito branco que encobre a verdade — seu
projeto de dominio e exploragdo — a partir da alegagdo de protecionismo. Nesse deslocamento
da narrativa, h4 de se fazer a contraface do bem, papel relegado aos sujeitos colonizados e
escravizados, colocados na posi¢do de outros/as. E, como bem delineia Grada Kilomba,
especificamente em relagdo aos sujeitos negros, estes tornaram-se a tela de projecdo — o corpo
e alma, um rosto a ser oferecido — de tudo o que o colonizador, na (in)consciéncia da perversao

de seus atos, buscou ndo ser relacionado e que, de fato, era.
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O nao aprisionamento do sujeito branco a uma mascara o possibilitou criar sua propria
narrativa dos fatos, tirando-o do papel do tirano e transformando-o em vitima. Em paralelo, este
tornou a figura do sujeito negro — real vitima — no opressor a ser silenciado e posteriormente
aniquilado. As agdes vis brancas sao negadas e transferidas ao Outro/a, que logo passa a receber
outras alcunhas como o/a marginal, o/a bandido/a, perpetuadas a exaustdo e difundidas no

imaginario coletivo.

Partindo para as vias da psicanalise, a autora portuguesa observa que a branquitude se
perfaz e se manteve intacta por tanto tempo exteriorizando apenas suas partes boas do ego —
correto, ideal e justo — enquanto atribuiu as partes ruins de si mesma, as quais ou nao conseguia
lidar ou ndo eram interessantes de serem apresentadas ao mundo por seu projeto de poder, a
figura de um Outro.

[...] No mundo conceitual branco, o sujeito negro ¢ identificado como o objeto
“ruim”, incorporando os aspectos que a sociedade branca tem reprimido e
transformando em tabu, isto ¢, agressividade e sexualidade. Por conseguinte,
acabamos por coincidir com a ameaga, o perigo, o violento, o excitante e também o
sujo, mas desejavel — permitindo a branquitude olhar para si como moralmente ideal,

decente, civilizada e majestosamente generosa, em controle total e livre da inquietude
que sua historia causa (Kilomba, 2019, p. 37).

Dessa forma, entende-se que o sujeito negro nao € per se, mas tornou-se cuidadosamente
uma representacao daquilo que o sujeito branco recusou/recusa em sua pessoa. Trata-se da
construcdo de identidades relacionais, pois uma (a branca) afirma-se na repressao daquilo que
ndo quer parecet, € para isso atribui a um outro grupo (negro) tais atributos. Nao obstante, Fanon
declara “com frequéncia, aquilo que ¢ chamado de alma negra ¢ uma constru¢do do branco”
(2020, p. 28). Essa fala nos alerta que, durante muito tempo e ainda hoje, o que se lida, de fato,
ndo ¢ com a negritude real, mas com um imaginario branco deturpado sobre o que seja esta.
Sobretudo, evidencia que ao individuo negro a negacdo também se infiltrou como forma de
rasura nas potencialidades de seu ser. Sobredeterminada e deslegitimada a partir do seu exterior,

sua subjetividade foi sublimada pela presenca asfixiante, impositiva do Outro branco.

Em terras brasileiras, a psiquiatra, psicanalista e escritora Neusa Santos Souza foi
pioneira ao pensar a vida emocional de negros/as a partir de uma perspectiva psicanalitica
freudiana, na sua dissertacao de mestrado, que mais tarde seria publicada em formato de livro,
intitulada Tornar-se negro: as vicissitudes da identidade do negro brasileiro em ascensdo

social, publicada no ano de 1983.
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Assim como Fanon, por formacdes semelhantes, Neusa Santos Souza explora, em
contexto sociohistorico brasileiro, os efeitos do colonialismo e do racismo na construgao de
subjetividades negras; a experiéncia de ser negro em uma sociedade de aspiragdes brancas, em
ambitos comportamentais, de classe, de ideologia, de padrdes e de estética. O pioneirismo de
seu estudo alia-se também a coragem de uma pesquisadora e ativista negra em trabalhar o tema
das dimensdes constitutivas psicossociais da violéncia racial na época do regime ditatorial
brasileiro, cuja égide do mito da democracia racial era o imperativo de um racismo brutal, que
transcorria velado na sociedade, aliado a uma ideologia de embranquecimento populacional.
Como atenta Luiza Nasciutti:

Ao trazer a discussdo um tema silenciado pela ditadura, que tinha como discurso
oficial a democracia racial enquanto identidade nacional, e ao escancarar uma
realidade crua e extremamente dolorosa da introdug@o do ‘desejo de ser branco’ por
negros/as, apresentando uma saida politica via positivagdo da identidade racial negra,

Neusa impacta a cena ativista negra carioca, atrelada ao Movimento Negro Unificado
(MNU) (2021, p. 2).

A abordagem de Neusa Santos Souza parte de um recorte especifico: seu olhar se atenta
sobre a experiéncia emocional de sujeitos negros que atravessaram as etapas de ascensao social,
pois tal experiéncia, na sociedade brasileira, inegavelmente, vem implicada de um processo
brusco de assimilagdo e/ou submissao a valores brancos. Trabalhar a partir desse recorte, nas
palavras da autora, ¢ entender todo o massacre emocional e identitdrio de negros/as na

sociedade.

Deste modo, Souza inicia seu texto tendo em vista a proposi¢ao de que “a histoéria da

J4

ascensdo social do negro brasileiro ¢, concomitantemente, a historia da construcao de sua
emocionalidade” (1983, p. 19), isso porque a psicanalista observa que a subjetividade negra foi
forjada dentro de uma conjuntura generalizante da formagao social brasileira, formacdo que,
por sua vez, imp0s de diversos mecanismos interpretativos para efetivar um paralelismo entre

a cor negra e a posicao social inferior. E nesse rastro historico que analisa:

Na ordem social escravocrata, a representacdo do negro como socialmente inferior
correspondia a uma situacdo de fato. Entretanto, a desagregacdo desta ordem
econdmica e social e sua substituicdo pela sociedade capitalista, tornou tal
representacdo obsoleta. A espoliagdo social que se mantém para além da Abolicdo
busca, entdo, novos elementos que lhe permitam justificar-se. E todo um dispositivo
de atribuicdo de qualidades negativas aos negros ¢ elaborado com o objetivo de manter
o espago social do negro nos mesmos limites estreitos da antiga ordem social (Souza,
1983, p. 20).
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Como atenta Neusa Santos Souza, a marca da diferen¢a do negro no coletivo brasileiro
foi forjada “a ferro em brasa”. A diferenca aqui ndo se encontra em um campo neutro, mas foi
arquitetado pelo proprietario/a branco/a — lugar de referéncia — que demarcara
permanentemente o negro como Outro/a e inferior. Numa ordem social estreita em que os
“servigos enobrecedores” e um tratamento dignificante eram concedidos as pessoas brancas,
coube as pessoas de cor assemelharem-se ao branco para obter o direito de ser, ainda que para
isso tivesse que perder sua identidade negra. Em tom assertivo, Souza afirma “foi com a

disposi¢do basica de ser gente que o negro organizou-se para a ascensao” (1983, p. 21).

Além da perda da cor em prol de tornar-se “figura importante” — ou seja, atender certos
requisitos para ser tratado de acordo com as prerrogativas de sua nova posi¢do social de
predominio branco —, a psicanalista observa que todo o processo foi pautado por uma ética
deformada, de tracos severamente individualistas, coerente com os predicados de uma suposta
democracia racial que relega a responsabilidade de ascensdo social apenas a capacidade
individual.

A inexisténcia de barreiras de cor e de segregacio racial — baluartes da democracia
racial — associada a ideologia do embranquecimento, resultava num crescente
desestimulo a solidariedade do negro que percebia seu grupo de origem como

referéncia negativa, lugar de onde teria que escapar para realizar, individualmente, as
expectativas de mobilidade vertical ascendente (Souza, 1983, p. 22, grifo meu).

Vemos, portanto, que os mesmos mecanismos que possibilitaram uma margem minima
de ascensdo social do negro brasileiro promoveram ao mesmo tempo um enfraquecimento
contumaz do coletivo negro harmonico, uma vez que, tornado excecao, esse sujeito negro que
ascendeu se identificava com os interesses, valores e personalidade do mundo branco. O
extremo desse enfraquecimento ocorre pela introje¢do psiquica de tal cisdo quando hd uma
reproducdo dessa desigualdade no comportamento do negro para com outro, no julgamento e
renegacao de seu semelhante, gesto que Souza nomeia como primitivismo negro. Assim, nas
palavras do historiador brasileiro Florestan Fernandes, “condena-se a negar-se [0 negro]
duplamente, como individuo e como parte de um estoque racial, para afirma-se socialmente”

(Fernandes, p. 267-269 apud Souza, 1983, p. 23).

E com essa dupla opressdo (de raca e de classe) que Souza (1983) estabelece que a
sensibilidade do negro no Brasil foi consubstanciada no decorrer de sua historia na perseguicao

do chamado Ideal do Ego Branco. A subjetividade que a autora tematiza em sua andlise foi
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aquela emergida na ideologia que endossou constantemente a individuos de cor a ideia de que
0 negro era sindnimo de miséria e o branco, o ideal a ser atingido. Para o alcance desse Ideal,
foi imposto na construcao destes corpos toda a negacao e expurgo da propria negrura em todas

as esferas de sua vida.

Na constatacdo devastadora da impossibilidade e da busca infrutifera em atender as
demandas de tal Ideal branco, Souza observou em seu estudo duas saidas genéricas aos
individuos negros que ascenderam: ou estes padeceram as exigéncias do superego, sucumbindo
a diversas psicopatologias — desde a melancolia, retraimento, ansiedade etc. — ou a busca por
novas saidas para realizar, de certo modo, a concretizagdo desse Ideal, como a busca por
parceiros/as afetivo-sexuais. Em ambos os casos, revela-se a forca intrapsiquica do racismo na
formagao da emocionalidade do negro. No remate de Neusa Santos Souza:

O negro que elege o branco como Ideal do Ego engendra em si mesmo uma ferida
narcisica, grave e dilacerante, que, como condi¢cdo de cura, demanda ao negro a
construgdo de um outro Ideal de Ego. Um novo Ideal de Ego que lhe configure um

rosto proprio, que encarne seus valores e interesses, que tenha como referéncia e
perspectiva a Historia (1983, p. 43-44).

A fala de Neusa Santos Souza evoca a direcdo de uma resisténcia que se afirmara na
contramdo de todo o processo subjugador e de negagdo, e que ocorrerd a partir de um novo
Ideal de Ego que preencha e guie as subjetividades negras por um forte sentimento de etnicidade
e corporeidade positivas. Para a psicanalista, mais do que ser negro, ¢ necessario fornar-se
negro, em um sentido que, ao massacre da identidade negra pela autoridade do
embranquecimento, crie-se, a partir da consciéncia desse processo ideoldgico, uma nova
consciéncia. A constru¢do desta passa, invariavelmente, pela possibilidade deste novo rosto
negro ter o bem de autodefinir-se e de produzir um discurso sobre si mesmo (Nasciutti, 2021).
Percebemos, assim, que o tornar-se negro, de Neusa Santos Souza, ¢ sobretudo, um ato
impregnado de teor politico-subjetivo, pensamento coerente com a forte defesa da pratica
politica, para a estudiosa, como espaco de existéncia e afirmagdo da identidade negra e “lugar

privilegiado de construcdo transformadora da Historia” (Souza, 1983, p. 44).

E justamente com o intuito de produgao de discursos sobre si, da necessidade de tornar-
se sujeitos detentores de fala, como demanda Grada Kilomba, que introduzimos como essencial
o trabalho da filésofa brasileira Sueli Carneiro, intitulado Dispositivo de racialidade. No seu

proficuo estudo, Carneiro (2023) demonstra que um dos pilares para a limagao da subjetividade
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do negro foi um longo processo de descredibilidade, por diferentes vias, da producdo de

discursos e saberes negros.

Perante a vastidao e complexidade da pesquisa de Sueli Carneiro, permitimo-nos a
apenas um vislumbre desta, ainda que cientes das lacunas essenciais para amplitude da
argumentacdo proposta por Carneiro de um assunto extenso ¢ enveredado. Em especial,
potencializamos nosso apreco por entender todo o multifcetado, por ora ostensivo, por vezes,

velado, processo que leva ao rebaixamento ontoldgico do estatuto do ser Outro (negro).

Amparada na formulagdo do filosofo Michel Foucault sobre o conceito de dispositivo®

e a respectiva inser¢do deste no dominio da sexualidade como estratégia de demarcagdo do

projeto politico da classe burguesa assentado sobre corpos femininos, Carneiro (2023) vai além

ao perceber, em suas palavras, um nao-dito, e muito relegado, no pensamento foucaultiano. O

ndo-dito aqui implica, junto do recorte da sexualidade, o territério da racialidade,

principalmente quando se tem em consideracdo um contingente consideravel de sociedades

plurirracial, com passado colonialista e escravocrata, tendo o racismo como uma mancha
violenta e estruturadora na dinamica de formagao de tais sociedades. Nas suas palavras,

A minha proposta é complementar a visdo de Foucault, afirmando que esse Eu, no seu

encontro com a racialidade ou etnicidade, adquiriu superioridade pela producdo do

inferior, pelo agenciamento que esta superioridade produz sobre a razoabilidade, a

normalidade e a vitalidade. O dispositivo de racialidade também produz uma

dualidade entre positivo e negativo, tendo na cor da pele o fator de identificagdo do

normal, e a brancura sera a sua representacdo. Constituiu-se assim uma ontologia do
ser e uma ontologia da diferenca (Carneiro, 2023, p. 31).

Todo dispositivo atua de forma a instaurar uma cis@o no campo ontoldgico: de um lado,
o nucleo padronizado e, do outro, uma exterioridade as margens e insuperavelmente oposta,
mas que ¢ essencial para consolidar a vértebra identitaria padrdo da primeira. Foi assim com a
loucura, que para assentar o status da normalidade foi preciso refor¢ar os parametros do que
seria o patoldgico, 16gica que se reproduz em diferentes campos de atuacdo. Sueli Carneiro

reconhece a atuagdo de um dispositivo na dindmica das relacdes raciais apto a projetar uma

3 Nas palavras de Michel Foucault, o dispositivo é “um conjunto decididamente heterogéneo que engloba
discursos, instituicdes, organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantropicas. Em suma, o dito e o ndo-dito sdo os
elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode estabelecer entre estes elementos” (Foucault, p. 215
apud Carneiro, 2023, p. 27) e que fica disponivel para ser ativado em diferentes épocas € em momentos
estratégicos para manutengdo de poder.
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divisdo ontologica: a afirmacdo da pessoa branca (Eu hegemodnico) da-se pela negacio do ser

das pessoas negras (Outro).

A reflexdao da filosofa brasileira delineia-se na percepcao de que para a existéncia de
uma ontologia — de alcunha universal — ha de existir uma contraparte, a ontologia da diferenca,
esta que para garantir a branquitude um estatuto do ser em sua integral humanidade, assegurado
todas as formas de potencializagdo de sua sensibilidade — ideias, razdo, arte, etc. — renegou as
pessoas de cor o estatuto do universal, aprisionando-as na imobilidade da figura espectral de
um/a Outro/a (nao-ser) e no prisma da diferenca que, muitas vezes, ganha amparo sinonimico
da negacao/negativo. No cerne de Dispositivo de racialidade, esta a constatacdo indubitavel
de que, no contexto da modernidade ocidental, a racialidade se constitui como um dispositivo
de poder, produtora de um campo ontoepistemologico e que conforma modos de subjetivagdo

capazes de redefinir, hierarquizar e subalternizar a amplitude da dimensao humana.

Embasada pela leitura da obra de Charles Mills, O contrato racial, Sueli Carneiro
contextualiza que foi a partir do final do século XVI — momento de expansao maritima que se
desdobrou na emergéncia do colonialismo europeu — o periodo em que as condigdes para a
atuacdo de um dispositivo de racionalidade tornaram-se propicias, operando, no campo
ontoldgico, a afirmagdo de um Eu através da elaboracao, por vias negativas, de um (nao) ser.

[...] Mills sustenta que as comemoragdes de efemérides ligadas a viagem de Colombo
e as avaliacles criticas e revisdes historiograficas desses eventos colocaram a
descoberto o mal-estar civilizatorio segundo o qual o mundo em que vivemos foi
“moldado fundamentalmente nds ultimos quinhentos anos pelas realidades da
dominagdo europeia e pela consolidagdo gradual da supremacia branca global”. Em
linguagem foucaultiana, podemos dizer que o processo do que se convencionou
chamar de “Descobrimento” fez emergir uma nova triade de poder, saber e

subjetividades informadas pela racialidade conformando novos sujeitos: homens,
nativos, brancos, ndo brancos (Mills, 1997, p. 20 apud Carneiro, 2023, p. 34).

Em linhas gerais, o filosofo Charles Mills (1997) entende que o contrato social, tomado
como “a lingua franca de nosso tempo”, garante sua existéncia em muito pela realidade do
mundo que esconde. Em especial, este contrato s6 encontra sua validade generalizante —
pretensamente universal, supostamente neutra — pois se assenta indecorosamente em outra
espécie peculiar de contrato, o contrato racial, que é:

[...] restrito aos racialmente homogéneos, no qual a violéncia racial em relagdo aos
racialmente diferentes ¢ um elemento de sustentagdo do proprio contrato, que desloca

os diferentes para o estado de natureza. Ou seja, o contrato racial ¢ um contrato
firmado entre iguais “que contam”, no qual os instituidos como desiguais se inserem
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como objetos de subjugacdo, dai ser a violéncia o seu elemento de sustentagdo
(Carneiro, 2023, p. 35).

Pelo excerto acima, Mills entende, ao que Carneiro apoia, que o contrato racial ¢
perfeitamente localizdvel nos eventos historicos — sua insurgéncia a luz das “conquistas
maritimas” — e que, sob suas bases, foi possivel estabelecer uma rede em que todas as estruturas
de poder, ou seja, todo o aparato juridico, politico, normativo e cientifico sustentam a violéncia
racial para garantir a manutengao do poder — equivalente a dizer a manutencao de uma ordem
racial — que assegurava os privilégios aos cidaddos brancos e a subordinacao aos ndo-brancos.
O exemplo mais explicito desta pratica estd na amdalgama da escravidao racial, cuja
infraestrutura moldou-se de forma a substituir o ato de crueldade e desumanizacdo em
linguagem juridica e numa logica politico-econdmica e nas estratégias de naturalizacdo do
racismo. Dessa forma, Sueli Carneiro complementa “o dispositivo de racialidade [...] beneficia-
se das representacdes construidas sobre o negro durante o periodo colonial no que tange aos
discursos e as praticas que justificaram a constituicdo de senhores e escravos, articulando-os e

ressignificando-os a luz do racialismo vigente no século XIX” (2023, p. 37).

O que se revela pungente no estudo de Sueli Carneiro ¢ a alianca incontestavel de
existéncia e soberania entre a 16gica capitalista e a racializagdo, uma sustentaculo da outra. E
fato que o capitalismo ¢ sempre racializado, e esse rebaixamento da questdo racial em primazia
aideia de classe social € o que leva a autora a estabelecer consideragdes criticas ao materialismo
histérico-dialético, limitante ao que tange todas as problematicas. Essa observagdo fortalece-
se, sobretudo, se levada em consideracdo que a falicia da raga foi um dos critérios estruturais

para a formagao das sociedades com passado colonial.

Especificamente no Brasil, Carneiro (2023) aponta a existéncia de um dispositivo de
racialidade que opera na sociedade brasileira, e que foi (e ainda €) crucial para solidificar uma
subjetividade (imaginaria) do negro como Outro negativo por meio de estruturas raciais/capitais
(concretas) que conspira(ra)m arduamente de tal modo a tornar esta subjuga¢do do Eu ndo-ser

naturalizada.

A ocasido fatidica que Sueli Carneiro observa para a emergéncia de um dispositivo de
racialidade no Brasil ¢ o periodo pos-abolicdo, momento em que o negro ja ndo estava mais
submetido as exigéncias da mio de obra escrava. E este 0 momento-chave — sob uma nova
ordem de transformacdo econdomica do Brasil do século XIX, envolto numa aura de

modernidade periférica, com a emergéncia do capitalismo em ferra brasilis — de atuacdo do
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dispositivo de racialidade a fim de perpetuar a hierarquia da classe branca dominante,

estabelecendo novos meios de marcar um assujeitamento da pessoa negra, em destaque, sua

passagem de objeto de trabalho a objeto de pesquisa.
[...] os negros estiveram ausentes como sujeitos do conhecimento. Essa extraordinaria
producdo sobre esse objeto se deu tomando-o como informante desse dominio, porém
sem o seu acolhimento como sujeito politico ¢ de conhecimento e, em muitos
momentos, desqualificando a resisténcia negra pelo apelo a racialidade enquanto fator
de subordinacdo e exclusdo social, passivel de ser mobilizada para a superagdo das
diferencas raciais socialmente construidas. Essa nega¢do reitera o carater reificado
que o negro adquiriu na sociedade e as relagdes de poder que estdo imbricadas nesse
processo de objetivacdo, ajustando-se a visdo de Foucault de que saber e poder se
implicam, afinal “ndo ha relagdo de poder sem constituicdo de um campo de saber,

como também, reciprocamente, todo saber constitui novas relagdes de poder”
(Foucault, p. 23 apud Carneiro, 2023, p. 45).

O interesse em desvendar o negro como um objeto da ciéncia, mormente a partir do final
do século XIX nas ciéncias sociais brasileira, revela, na aguda visdo de Sueli Carneiro, um
espaco de disputa e poder no campo do saber “para brancos e entre brancos”. Na analogia que
estabelecemos, se antes, a posse era pelo corpo do negro, transfere-se o anseio esmagador de
um dominio branco sobre a tentativa de compreensdo da “alma negra”, de suas subjetividades,

embalado sob um manto in6cuo de producao intelectualizada.

Nesse processo em que se solidifica cada vez mais interpretagdes brancas para a
subjetivacdo negra, ¢ visivel todo um processo de deslegitimagdo da producao de pesquisadores
negros sobre o tema. H4 um claro desequilibrio entre a sobressaléncia de vezes em que o negro
¢ tematizado se comparada a diminuta presenca da autoria negra (como voz, sujeito) em
producdes e espacos académicos. Como observa a autora, “a intelligentia brasileira nao deixou,
a maneira de Foucault, de interrogar esse ‘objeto’ e, simultaneamente, de exclui-lo como sujeito
de conhecimento” (Carneiro, 2023, p. 49). Percebe-se que o poder discursivo da racialidade
aqueles detentores de poder criaram estratégias para desfavorecer a racialidade negra. Em
decorréncia, ¢ notavel que os saberes sobre o negro e a necessidade de preservar esse campo de
conhecimento se fez sem considerar a demanda dos movimentos negros, em muitos casos,

mostrou-se abertamente contraria aos interesses desse coletivo.

Dessa forma, Sueli Carneiro eleva o tema do epistemicidio a uma das etapas essenciais

de todo o processo de assujeitamento de pessoas nio brancas no Brasil*, situando-o como um

4 Paralelo ao epistemicidio, é importante destacar que Sueli Carneiro, assim como Neusa Santos Souza, toma a
grande narrativa do mito da democracia racial como forma de assujeitamento do negro na sociedade brasileira.
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elemento constitutivo do dispositivo de racialidade que opera no pais. Cunhado por Boaventura
de Sousa Santos, o epistemicidio ¢, juntamente com o genocidio, os pilares de violéncia em que

se assenta o processo colonial. Nas palavras integrais do autor,

o genocidio que pontuou tantas vezes a expansdo europeia foi também um
epistemicidio: eliminaram-se povos estranhos porque tinham formas de conhecimento
estranho e eliminaram-se formas de conhecimento estranho porque eram sustentadas
por praticas sociais e povos estranhos. Mas o epistemicidio foi muito mais vasto que
o genocidio porque ocorreu sempre que pretendeu subalternizar, subordinar,
marginalizar, ou ilegalizar praticas e grupos sociais que podiam ameagar a expansao
capitalista ou, durante boa parte do século, a expansdo comunista [...]; € também
porque ocorreu tanto no espago periférico, extra-europeu e extra-norte-americano do
sistema mundial, como no espaco central europeu e norte-americano, contra 0s
trabalhadores, os indios, os negros, as mulheres ¢ as minorias em geral (étnicas,
religiosas, sexuais) (Santos, 1995, p. 328 apud Carneiro, 2023, p. 88).

A fala de Boaventura, Sueli Carneiro acresce:

Para além da anulacdo e desqualificacdo do conhecimento dos povos subjugados, o
epistemicidio implica um processo persistente de produgdo da indigéncia cultural:
pela negacdo ao acesso a educacdo, sobretudo a de qualidade; pela producdo da
inferiorizagdo intelectual; pelos diferentes mecanismos de deslegitimagdo do negro
como portador e produtor de conhecimento e rebaixamento da sua capacidade
cognitiva; pela caréncia material e/ou pelo comprometimento da sua autoestima pelos
processos de discriminagdo correntes no processo educativo. Isto porque ndo ¢
possivel desqualificar as formas de conhecimento dos povos dominados sem
desqualifica-los também, individual e coletivamente, como sujeitos cognoscentes
(Carneiro, 2023, p. 88).

Trazemos estas duas falas pois elas se complementam ao estabelecer, a partir da
conceituacdo de epistemicidio, um nexo causal. Sueli Carneiro enxerga na definicdo de
Boaventura de Sousa Santos uma relacdo entre o epistemicidio e a instauragdo da figura do
Outro, diverso e por isso excluido, na tradi¢cao da filosofia ocidental. Complementamos, ainda,
que a descricao que Carneiro traz sobre o epistemicidio, incide a este Outro, apartado, diversos
meios de destitui-lo da razdo, de impossibilitar este Outro de ser visto e apreciado como um
sujeito cognoscente valido. Com efeito, torna-se evidentemente determinado, com essa

separacao, a quem a hegemonia da Razao, da Objetividade, da Ciéncia, ou seja, a plenitude do

Sob o discurso da miscigenagdo, que na verdade constituiu-se como “instrumento eficaz de embranquecimento
do pais, por meio da institui¢do de uma hierarquia cromatica e de fendtipos que tém na base o negro retinto e no
topo o ‘branco da terra’ oferecendo, aos intermediarios, o beneficio simbdlico de estarem mais proximos do ideal
humano, o branco” (Carneiro, 2023, p. 52), a possibilidade de estabelecer um forte coletivo negro foi barrada,
assim como a implementacao de politicas afirmativas de promog¢ao da igualdade social dos negros, pois tudo se
perdeu na pasteurizacdo do termo pardo. Ainda, é interessante observar a Otica esquizofrénica e deturpada que
Carneiro expde o discurso da democracia racial nas bases da constru¢do da identidade brasileira. Se € evidente o
racismo e a rejei¢ao a uma negritude da sociedade, o mito traz uma ilusdo compensatdria, de acordo com Jessé
de Sousa, de uma civilizagao [brasileira] superior que celebra a mesticidade quanto a realidade concreta impede
uma ocidentalizagdo concreta [almejada], em termos raciais e culturais.
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ser — estatuto de humanidade — pertence e a quem ¢ relegado, o ndo ser. Na passagem que

marca o subtitulo da obra de Sueli Carneiro:
A negacdo da plena humanidade do Outro, o seu enclausuramento em categorias que
lhe sdo estranhas, a afirmacdo de sua incapacidade inata para o desenvolvimento e
aperfeicoamento humano, a destitui¢do da sua capacidade de produzir cultura e
civilizacdo prestam-se a afirmar uma razao racializada, que hegemoniza e naturaliza
a superioridade europeia. O Nio Ser assim construido afirma o Ser. Ou seja, o Ser
constrdi o Nao Ser, subtraindo-lhe aquele conjunto de caracteristicas definidoras do
ser pleno: autocontrole, cultura, desenvolvimento, progresso e civilizagdo. No
contexto da relagdo de dominagdo e reificagdo do outro, instalada pelo processo

colonial, o estatuto do Outro ¢ o de “coisa que fala” (Carneiro, 2023, p. 91-92, grifo
N0sso).

A eliminacdo de saberes negros, assim como de diversos grupos sociais subjugados,
revela os limites da desrazdo que se operou por séculos para manter uma razao
institucionalizada, hegemonica e ansiosamente universal. Charles Mills (1997) observa que o
contrato racial tem uma dimensao epistemoldgica que requer suas proprias normas ¢ modelos
para determinar a moral € o entendimento do mundo. Porém, para além da realidade sancionada
pela episteme branca, ha uma sociedade efetiva, marcada por fenomenos contraditérios, que
dispersam a ténue aparéncia que o conhecimento branco legitima dentro de uma sociedade

racializada.

Opera-se, dentro do contrato racial, o que Mills concebe como “epistemologia invertida”
que, em termos sucintos, seria uma forma de validar uma interpretagcdo unilateral e/ou errada
de mundo para se perpetuar a autoridade epistemoldgica branca ocidentalizada e, com efeito,
estabelecer um falseamento da propria concepg¢ao do ser negro.

Poderiamos dizer, portanto, como regra geral, que a interpreta¢do errada, a
representacdo errada, a evasdo e o autoengano nas questoes relativas a raca estao
entre os mais generalizados fendmenos mentais dos ultimos séculos, uma economia
cognitiva e moral psiquicamente necessaria para a conquista, civilizagdo e
escravizagdo. E esses fenomenos ndo tém nada de acidental: sdo prescritos pelos
termos do contrato racial, que requer uma certa medida de cegueira e obtusidade

estruturadas a fim de estabelecer e manter a sociedade organizada branca (Mills, p. 18
apud Carneiro, 2023, p. 94, grifo da autora).

Ainda nesses parametros, ¢ importante salientar os estudos da pesquisadora Denise
Ferreira da Silva (2019), cujo percurso académico/tedrico decorre em relagdo paralela
Brasil/Estados Unidos. No seu livro 4 divida impagavel, a autora, assim como Sueli Carneiro,
reconhece a racialidade como um arsenal (um dispositivo) que opera de acordo com as regras
do discurso do conhecimento moderno. Mais especificamente, Silva parte do pressuposto que
a racialidade se (re)configura, para além do conjunto das relagdes juridico-econdmicas que

constituem o par Estado-capital, ao nivel ontoepistemologico, capaz de transformar crencas e
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valores raciais (brancos), irracionais, em um déficit natural propositalmente embasado, ao passo
em que as praticas violentas e legitimadas de expropriacdo que asseguram a estrutura colonial
se mantém ofuscadas. Como observa:
A imagem do outro fabricada pelo conhecimento racial é um efeito de uma violéncia
dupla, a saber: a violéncia juridica total responsavel por assegurar a expropriagéo
colonial e a violagdo cientifica produtora das ferramentas do conhecimento moderno

que transubstanciam a expropriacdo colonial em um déficit natural, isto ¢, racial
(Silva, 2019, p. 169).

E por isso que para Denise Ferreira da Silva, diante de um fato incontestavel — de que a
‘justica falha diante de corpos e territdrios negros, os quais ela s6 pode conceber como
excessivamente violentos, e desde ai prosseguir com uma exploracdo das possibilidades
abrigadas por esta constru¢ao” (2019, p. 36) —a possibilidade de um meio de intervengao requer,
indubitavelmente, uma reorientagdo ontoepistemologica. A autora argumenta que o modo
como as ciéncias humanas se construiu, ao longo dos séculos, impulsionou, ora ativamente ora

por inércia, meios de reproduzir e propagar as estruturas raciais.

De Descartes a Kant, passando por Hegel e Charles Darwin, toda a base do pensamento
moderno ocidental se desenrolou em preceitos antigos, munidos cientificamente por nogdes de
separabilidade e determinabilidade. A critica de Silva ¢, sobretudo, essa necessaria
codependéncia que se estabeleceu em atribuir o progresso pelas ciéncias cldssicas numa
abordagem tedrico-metodoldgica, em diferentes campos do saber, pautada em demarcar e
reafirmar constantemente as diferencas humanas.

Durante séculos, como esses exemplos indicam, avangos na fisica pos-classica — isto
¢, a relatividade e a mecanica quantica — foram cruciais para o desenvolvimento de
abordagens teéricas e metodoldgicas no estudo das questdes economicas, juridicas,
éticas e politicas que tanto produziram quanto reafirmaram as diferencas humanas.
Infelizmente, no entanto, tais avangos ainda nao inspiraram imagens da diferenga sem
separabilidade, seja a diferenca espagotemporal, como nas coletividades culturais
(Boas), ou a diferenga formal, como no sujeito discursivamente produzido (Foucault).
Previsivelmente, eles aprofundaram ainda mais a ideia de cultura e os conteudos
mentais referidos pela mesma como expressdes de uma separacao fundamental entre

grupos humanos em relacdo a nacionalidade, etnicidade e identidade (de género,
sexual e racial) social (Silva, 2019, p. 42).

Pela passagem acima, entende-se que toda ampla gama do conhecimento humano se
pautou num principio de promocao das diferencgas étnico-culturais, ao ponto de transformar essa

separabilidade intrinseca do método na figura do Outro diverso, rebaixado e ameacgador.

O grande questionamento que move o estudo de Denise Ferreira da Silva, e seu maior

desafio, € saber se € possivel falar da diferenca sem essa separabilidade das estruturas cientificas
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classicas, ou se ¢ viavel compreender uma existéncia sem essas ferramentas de reprodugdo? Na
percepcao que a filésofa delineia, tal possibilidade sé serd vislumbrada quando as correntes de
um mundo ordenado, ou seja, um mundo em que principios cartesianos como determinismos,
temporalidades lineares, separabilidades espaciais, sequencialidades forem suspensos. Ou
melhor, quando houver uma transgressao das estruturas cientificas cléssicas para a promog¢ao
de um mundo implicado em que a diferenca nao esbarre na criagdo de hierarquias e na figuragao

ameacadora (invisivel) do Outro.

A supressao intencional desses conhecimentos ndo hegemodnicos ao conjunto da
humanidade ¢ incalculdavel, a dimensdo epistemoldgica do contrato racial promoveu a
subordinacdo de mentes/espiritos e corpos aos parametros ocidentais. Mogobe Ramose (2011),
filosofo sul-africano, disserta que a duvida sobre a existéncia de um pensamento filosofico
africano ndo ¢ nada mais do que o velho questionamento sobre o estatuto ontoldgico dos seres
humanos africanos, ao que estende aos povos amerindios, australianos e mulheres a constante
davida sobre a racionalidade que os cerca.

E de suma importancia reconhecer que esta duvida é expressa a servigo da busca do
poder para ter apenas um significado especifico determinado pelos detentores da

autoridade, como o significado auténtico da filosofia, ou seja, apenas um lado
determina o significado do termo filosofia (Ramose, 2011, p. 9).

Como Ramose explica, o que esta definitivamente expresso nas entrelinhas da duvida
de um pensamento e constru¢do de subjetividade ndo brancas ¢ a necessidade de reivindicar a
hegemonia da racionalidade, em especial, a filosofia como um simbolo do poder do pensamento
humano, que se converte em beneficios geopoliticos, economicos (Nogueira, 2014 apud Reis,

2021).

Porém, “o nada e o ndo, / auséncia alguma, / borda em mim o empecilho” (Evaristo,
2017, p. 12). Evocamos, mais uma vez, o poema “A roda dos ndo ausentes”, que abre esta
discussdo, para lembrarmos que ha a afirmacdo, e que vozes e corpos se insurgem em cima
desses ndo espacos. Silva (2019), em A4 divida impagavel, atribui a poética negra feminista a
capacidade potencial de quebrar as expectativas de um mundo ordenado, enxerga, pois, em tal
poética uma abertura ao “e se” em que tudo se implica. Imergimos na ndo negacao dos versos
iniciais para sermos recebidos por uma voz lirica ininterrupta (sem estrofes) que se constroi a
partir dos antagonismos: ser inteira no ajuntamento das partes (vozes/corpos/mentes) perdidos
e silenciados na “historia que me resta” (v. 11). No mergulho dos versos, encontramos a

essencialidade vital de um nos lirico “em que os de ontem, os de hoje, / e os de amanha se
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reconhecem” (Evaristo, 2017, p. 12), nos este que estd profundamente enraizado na filosofia de
base africana e afrodescendente, o ubuntu, em seu centro ético ontoepistemologico, e que,
dentro de seus principios, a partilha, cuidado mutuo e a comunidade provém ontologicamente

a logica anterior de um individuo.

Nas palavras de Ramose (2010):

A concepgdo ubuntu do direito ¢ parte integrante da filosofia do “Nés” que define a
comunidade como uma entidade dindmica com trés esferas, a saber: a dos vivos, a dos
mortos-vivos (ancestrais) e a dos ainda ndo nascidos. A justica ¢ a efetivacdo e a
preservagdo das relagcdes harmoniosos em todas as trés esferas da comunidade, e o
direito € o instrumento para alcancar esse fim (Ramose, 2010, n.p).

Ainda que ndo nos debrucemos, por ora, nas camadas mais profundas de interpretacao
da estrutura do poema, € visivel que o texto, ja& em uma leitura inicial, ganha uma amplitude de
mundo ciclica “nossa roda gira-gira” (v. 14), que rompe a ideia de um ordenamento espaco-
temporal e torna possivel um compartilhar ¢ um reconhecer entre povos e tempos distintos e
ainda unos. Reflete-se uma realidade pluriversal que encontra consonancia no discurso do

filésofo Mogobe Ramose.

Ramose formula o conceito de pluriversalidade ao invés de universalidade ao entender
a existéncia de diferentes concepgdes epistémicas e “rejeitar a nogao de universal como modelo
de redistribui¢do do poder em centro-periferia imposto como paradigma geral” (Reis, 2021, p.
339). Tal concepcao pluriversal desconstroi hierarquias e confere centros multiplos de
relevancia ao contrapor-se com uma logica universal, que se fortaleceu com o impulso de

concepgoes coloniais e sua defesa hegemonica e unilateral quanto ao dominio da racionalidade.

Trazemos o pensamento de Ramose para evidenciar que, a contraparte da eurocentrismo
discursivo, optamos por priorizar em nosso discurso um transito e um didlogo de diferentes
subjetivagdes, uma ao lado da outra, ao invés de sobrepor uma ideia particular ao pedestal da

universalidade.

Por fim, transferimos a inquietude sobre a subjetividade do sujeito negro e seus saberes
no rastro da racialidade do pensamento moderno para a questao da arte, cujo foco esté a criagao
artistica. No texto “Ler a arte como confronto”, por meio de uma perspectiva anticolonial,
Denise Ferreira da Silva questiona “Se o objetivo ¢ ir além da dentncia e mover-se para
desmantelar e contra-atacar a violéncia epistémica, o que uma arte anticolonial pode ser em
termos de representagao?” (2021, p. 291). Nossa discussao deu-se primariamente em entender

e defender que, para além de toda a negagao e interrupgao por diferentes vias a corpos € mentes
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ndo brancas, hd a afirmacdo desses sujeitos. Deste modo, nos posicionamos, de antemao,
consonantes a reflexdo que a propria autora toma de sua pergunta inicial “uma obra de arte
anticolonial questiona cada modo, cada forma de apresentagado, transformando-a num confronto
que ¢ a apresentagdo como recusa de representacdo” (Silva, 2021, p. 293). O que significa que,
para a filésofa, dentro do escopo artistico, ¢ inconcebivel pensar em individualidades ou
coletivos autodeterminados que aceitem ser representados no lugar de serem portadores de suas

proprias vozes.

Em especial, mobilizando a poética negra feminina, seu afeto de estudo e centro de
potencialidades, Silva (2019) opta em desarticular uma relagdo ética, de preceitos kantianos
determinados, em producdes que emergem pelo estatuto da anticolonialidade. Falamos,
principalmente, no anseio da pesquisadora em alertar criticamente a posi¢do de “sujeito da
antropologia empirica”, isto ¢, situar o artista como um eu afetdavel, um subalterno racial na
posicao de enunciacdo produzido pelas ferramentas da racialidade, aproximagao que faz com o
“informante nativo”, de Spivak.

[...] a obra de arte torna-se um objeto pds-colonial que remete a uma relagao ética (uma
imediatidade figurada pelo pressuposto de uma humanidade compartilhada em sua
diversidade) que o préprio trabalho auspicia, mas apenas porque tal relacdo ¢ mediada
pelas ferramentas do entendimento, perante o qual o sujeito pds-colonial da produgio
artistica é afetavel (como um objeto antropoldgico) e o sujeito pds-colonial do

julgamento estético permanece, por delegacdo, transparente (como o sujeito do
conhecimento antropologico) (Silva, 2019, p. 51).

Numa astuta observagdo, Silva observa uma reproducdo de hierarquia das mesmas
posi¢des, mas com novas facetas. Agora o colonizado, como sujeito da criagdo artistica
transforma-se, no percurso de recepcao de sua criacdo, em um objeto afetavel por ser aquele/a
que se expde, ao passo que o colonizador, na posicao de objeto (receptaculo) da criacdo artistica
se torna sujeito (de conhecimento) por validar (ou ndo) o julgamento estético da obra que

presencia.

Ao impasse que se apresenta em resistir as exigéncias de um sujeito (objetificado) que
possibilita discursos redutivos, Silva opta pela defesa de enxergar a arte em seu estado bruto.
Para além da familiaridade do sujeito que se/a apresenta, a matéria empregada evoca uma
imbricada realidade social e historica, ultrapassando a instancia da representacao, substituindo

A2

0 “porqué” ou “quando” pela razdo de seu “como” e “o qué” (Silva, 2021).

Nao que esse desvio do foco da pessoa para a composi¢do signifique a tese de uma

autonomia da arte, a pesquisadora entende, e também acreditamos, que ao langar uma /uz negra
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sobre a obra de arte, em contexto anticolonial, reflete-se “em relacdo ao arsenal da realidade na
mesma medida em que se considera, também, a maneira como o trabalho artistico recusa tornar-
se simplesmente um objeto da antropologia empirica” (Silva, 2021, p. 48-49). A arte torna
capaz, as subjetividades negras, de reconhecer os limites do mundo figurado e retira-las desse

interior, amplia-lo e, assim, afirmé-lo para um todo mais complexo e desafiador.

1.3 SOBRE A L{RICA: DA ORDEM DA EMOCAO A EMOCAO POETICA

Retornamos, assim, a discussao da riqueza do género lirico, dentro de um escopo que
contempla a formagdo da subjetividade humana — que ¢ a base desse género, como atestado
anteriormente por Lukdcs (2011) — enquanto processo dialético de objetivacao das forcas do ser
no mundo. Para isso, evocamos “No poema”, texto presente na obra Livro Sexto, de Sophia

Andresen.

No poema

Transferir o quadro o muro a brisa

A flor o copo o brilho da madeira

E a fria e virgem liquidez da 4gua

Para o mundo do poema limpo e rigoroso

Preservar de decadéncia morte e ruina
O instante real de aparigdo e de surpresa
Guardar num mundo claro

O gesto claro da méo tocando a mesa
(Andresen, 2004, p. 134).

A disposi¢do, aparentemente, aleatoria de elementos naturais e construgdes humanas
chama-nos atencdo em uma primeira leitura desta composicao poética. Adentramos ao espago

29 ¢¢ 29 66

do poema, enclausurados por uma forte substantivacao da voz lirica “o quadro”, “o muro”, “a
brisa”, “a flor”, etc., em que tudo ¢ munido de um sentido sucinto e univoco pela determinagao
de tais objetos. A impressao se intensifica no rigor estético da composi¢cdo, composta por duas

quadras.

A rigidez concreta dos elementos dispostos pela voz lirica, o sopro do movimento da-
se na presenca do verbo “transferir”, que abre o primeiro verso do poema. Um movimento que

ocorre de fora para dentro, pelo anuncio da ac¢do da sujeita lirica de migrar o mundo externo
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que a cerca ao “mundo” do poema, descrito em uma dimensdo “limpa” e “rigorosa”, tal qual
nossas primeiras impressodes de leitura corroboram, uma vez que percebemos uma depuracao

da palavra substantivada, isenta de adjetivagdes extensas.

Dentro do espaco do poema, a agdo da voz lirica ganha escopo e, sobretudo, um sentido
de alarme. Nao ha mais apenas o movimento de transferéncia; soma-se a este a presenga, na
segunda estrofe, dos verbos “preservar” e “guardar”; verbos estes que em sua carga semantica
acabam por desarticular o gesto inicial, deveras burocratico e/ou mecanico, de transferéncia,
para um sentido afetivo e sensivel de acolhida. A acolhida se justifica pela citacdo dos vocabulos
“decadéncia”, “morte” e “ruina”, atributos a qual a voz lirica almeja, em sua acdo de refugio,

distancia-los do reino das palavras, que para além do rigor e do traco impoluto deste ambiente,

ressalta a claridade, duplamente citada na composigao.

Mais que um lugar de revelagdo, o mundo claro do poema carrega um sentido de
clarividéncia, de revelagdo, pois € capaz de reconfigurar a opacidade e imobilidade dos objetos
que se encontram no mundo exterior e permitir a eu lirica a emogao face ao (re)encontro
“instante real de apari¢do” (v. 6), que se da pelo ato fundante — a gesta — da escrita “o gesto

claro da mao tocando a mesa” (v. 8).

Em relatos intitulados “Artes poéticas”, muito reconhecido nos estudos andresianos,
Sophia Andresen, dentre muito momentos em que reflete sobre o processo de sua criagao

poética, pondera:

A coisa mais antiga de que me lembro é dum quarto em frente do mar dentro do qual
estava, poisada em cima duma mesa, uma mag¢a enorme ¢ vermelha. Do brilho do mar
e do vermelho da magd erguia-se uma felicidade irrecusavel, nua e inteira. Ndo era
nada de fantastico, ndo era nada imaginario: era a propria presenca do real que eu
descobria. Mais tarde a obra de outros artistas veio confirmar a objectividade do meu
proprio olhar (Andresen, 2018, p. 364).

Segue-se a este relato outras consideragdes da poeta que € pertinente destacar:

Pois a poesia ¢ a minha explicacdo com o universo, a minha convivéncia com as
coisas, a minha participacdo no real, o meu encontro com as vozes ¢ as imagens. Por
isso o poema ndo fala de uma vida ideal mas sim de uma vida concreta: angulo da
janela, ressonancia das ruas, das cidades e dos quartos, sombra dos muros, apari¢ao
dos rostos, siléncio, distancia e brilho das estrelas, respiragdo da noite, perfume da
tilia e do orégao (Andresen, 2018, p. 362).

Recorremos as falas da autora, porque elas reverberam no poema aqui analisado, em
especial, revelam a partir deste olhar Uinico e relacional para com o sensivel das coisas, do

mundo natural e concreto — ressaltado nesta “objetividade do olhar” perante a mais simples das
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realizacdes — a efetivacdo da criagdo poética. Ao intuir que o poema permite um “encontro com
vozes e imagens”, situamos este encontro, mais precisamente, dentro de “No poema”, como um
reencontro que se efetiva através da agao de compor. Em chave metalinguistica, a agdo externa
de manuseio e trabalho com “o quadro”, “o muro”, “a flor” — a realidade objetiva sensivel da
voz poética — impulsiona-a ao encontro rigoroso € pleno com o proprio gesto da escrita,
evidenciado na ultima estrofe do texto. O resgate dos objetos para o espago da composi¢ao

rompe um automatismo inicial da voz lirica, como apontado, preenchendo-a de novos matizes

e emogodes a medida que o reaver do objeto ¢ posto a escrita.

Michel Collot (2018), tedrico e poeta francés, em seu livro A materia-emogdo, explana
sua defesa em encarar a emog¢ao ndo como um fendmeno dotado de um suposto subjetivo
absoluto, nem mesmo a percep¢do do sujeito lirico autonomo, involucro na esfera da sua
subjetividade. Nas suas palavras, a emogao se constitui como “a resposta afetiva de um sujeito
ao encontrar um ser ou alguma coisa do mundo exterior que ele pode tentar interiorizar ao criar
um outro objeto, fonte de uma emocao andloga, porém nova: o poema ou a obra de arte” (Collot,
2018, p. 15). Em seu esfor¢o tedrico de quebrar um preceito totalitario do signo da emocao
dentro da esfera lirica — o qual observa atentamente que “a poesia, mais do que qualquer outro
género, foi frequentemente colocada sob o signo da emogdo” (Collot, 2018, p. 23), mas
tampouco almejando um cortejo antilirico, o estudioso propde uma outra abordagem do objeto
capaz de retirar a emog¢do, o subjetivo, de um estado puramente interiorizado. Dessa forma,

constata:

A poesia moderna nos convida a nos libertarmos dessas dicotomias para tentar
compreender como o sujeito lirico se constitui em uma relagdo com o objeto, a qual
passa, nomeadamente, pelo corpo e pelo sentido, mas que faz sentido e nos comove
através da matéria do mundo e das palavras (Collot, 2018, p. 18).

A dicotomia a qual Michel Collot se refere ¢ estabelecida pela filosofia cléssica,
ocidental, que na impossibilidade de conceber uma troca entre sujeito e objeto, atomizou o
sensivel ao inteligivel, as impressdes e sensa¢des ao racionalismo. As barreiras impostas pela
paralisia de tal dicotomia limitante, o poeta francés observa uma evolug¢do do pensamento
ocidental moderno, consideravelmente por volta do século XVIII, tendendo a reabilitar e
recolocar a emocao em novas configuragdes dialéticas. Em especial, Michel Collot acentua a
atracdo que as tradi¢des fora do eixo europeu, em destaque a chinesa e a africana, cujos bases
epistemologicas e ontologicas isentas de tais clivagens em privilégio a um todo complexo,

exerceram sobre a arte e o pensamento ocidental, atuantes como horizonte possivel de
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superacdo das imposi¢des herdadas do proprio dualismo filoséfico classico, limitadoras na

composicao reflexiva da expressao artistica da modernidade.

O pensamento e a estética chinesas repousam na participagdo do corpo e do espirito
humanos nos sopros que animam os cosmos. E a poesia, em especial, “afirma a
solidariedade do eu (wo) e das coisas (wu) e a inseparabilidade da emogdo ou da
experiéncia interior (ch ing) da ‘cena’ ou do mundo exterior (ching)” (Liu, 1975, p.
59 apud Collot, 2018, p. 30).

Na tradicdo africana, a emogdo também ocupa um lugar eminente, ndo como
expressdo de sentimentos pessoais, mas como abertura ao mundo: “No negro
africano”, de acordo com Senghor, “a obra de arte, como o ato de conhecer, exprime
a confrontagdo, o enlagamento do sujeito e do objeto” (Senghor, 1977, p. 78 apud
Collot, 2018, p. 30).

Explorando a morfologia das palavras, Collot conflagra a ideia de emocao contraria —
ou, a0 menos, ndo inteira — a uma interioridade asfixiante, dotando-a de movimento: e-moc¢do
“um movimento que faz sair de si o sujeito que a experimenta. Ela se exterioriza pelas
manifestagdes fisicas e se exprime por uma modificagdo da relacdo com o mundo” (Collot,
2018, p. 24). Na origem da emog¢do hd sempre um encontro — seja de um evento interno ou
externo — e ao ser emocionado tal evento abre-se como uma “intima estranheza”, espécie de

esclarecimento inconsciente que o modifica tanto por dentro como por fora.

Trazendo esta visdo ao exercicio de pensar a poesia, o tedrico francés estabelece uma

hipotese da qual partilhamos. Em suas palavras:

Minha hipétese é que a emogdo, longe de fechar o poeta na esfera da subjetividade,
constitui um modo de abertura ao mundo. Certamente, no ¢ “objetiva”, mas também
ndo ¢ irracional; a emogdo repousa em uma outra logica, diferente da do terceiro
excluido, e propde uma outra abordagem do objeto. Ela pode, entdo, tornar-se uma
fonte de criagdo artistica ou intelectual (Collot, 2018, p. 23).

A partir desta citagdo, o retorno ao poema de Sophia Andresen preenche-nos de uma
nova camada de interpretacdo. O encontro da voz lirica com o objeto e as sensagdes as quais
estdo expostas pelo sentido da visdo desperta uma nova emog¢do. Essa emocdao ganha mais
nitidez ao ser reconfigurada pelo gesto da escrita, tomado como realidade estetizante. “No
poema”, nesse mundo reconfigurado, tudo ¢ Unico e absoluto; as determinagdes que, de inicio,
marcariam uma rigidez deste espago ganha nova significacdo: a moldura exterior, erronea,
fenoménica, abstrata, opaca ¢ tirada de sua inércia indefinida e torna-se coisa viva, profunda,
unica, ainda capaz de transfigurar-se em revelagao, surpresa “Preservar de decadéncia morte
ruina/ O instante real de apari¢do e surpresa” (v. 5 e v. 6). Esse redimensionamento nao se limita

apenas a percepcao dos objetos, refaz-se também no plano das sensagdes com a ciéncia
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aprimorada dos sentidos concomitante, e somente possivel, na agdo de compor, despertando,
assim, a atenc¢do sinestésica da eu-lirico ao perceber “a liquidez” e o “frio” da agua, o “brilho”
da madeira, o “gesto claro” da escrita. Em posi¢cao semelhante, chama-nos a atengao a fala de
Kate Hamburger na relacao sujeito-objeto disposta na lirica. Em termos precisos, Hamburger
observa “[...] o syjeito lirico ndo toma como contetido de seu enunciado o objeto da experiéncia,
mas a experiéncia do objeto [...] isso ndo [depende] do tipo de experiéncia e vale a0 mesmo
tempo para o poema realista, o0 poema engajado ou o poema individual, numa palavra, para
todas as realizagdes do género lirico” (Hamburger, 1986, p. 243 apud Achcar, 1992, p. 30). E
ainda complementa “o sujeito transforma a realidade objetiva em realidade subjetiva vivida”

(Hamburger, 1986, p. 249 apud Achcar, 1992, p. 30, grifo meu).

E se percebemos uma moldura, por vezes, tipificada do quadro que se pinta ao longo
dos versos ¢ porque da emocao inicial que acomete o sujeito opera-se uma transformacao. Nas
palavras de Michel Collot (2018), a emog¢ao passa de uma ordem de sensagdo a esfera da
significacdo, ou seja:

Nao ¢ confessando seus estados de alma que o poeta criara esta emogao, que nada tem
de “subjetivo”, mas tornando sensivel o objeto que o inspirou e dando a seu proprio
texto a consisténcia de um objeto verbal. E trabalhando simultaneamente seu sentido
e sua significancia que o poeta deserta nas palavras suas conotacdes afetivas. Ele

coloca a lingua em rebuli¢o ao mobilizar seus ritmos, suas figuras e suas sonoridades
(Collot, 2018, p. 45).

O abalo emocional origindrio € transposto em palavra, vira emog¢do poética,
metamorfoseada em coisa escrita. E importante destacar que, na passagem da emogdo a
efetuacdo do poema, a fusdo catartica entre experiéncia e expressao escapa as convengoes da
linguagem e de um discurso ordenado. Dessa forma, na anélise de Michel Collot (2018), resta
ao poeta a incumbéncia de se “recarregar constantemente na lembranca da experiéncia
original”, reavivar as emog¢des do seu encontro com a realidade sensivel que operou tais
sensagoes € que serdo transmutadas posteriormente pela magia do verbo, com novas tintas e

COorces.

Mais do que reproduzir um sentimento, a atividade do poeta consistiria em “produzir
uma emocao de uma tonalidade e de uma intensidade andlogas, mas de uma qualidade diferente
e apropriadamente estética” (Collot, 2018, p. 44-45). Posto isso, reportando-nos a citagdo inicial
de Lukacs (2011) no que tange o escopo subjetivo do género lirico como fundamento de tal,
vemos que este subjetivo, na lirica, molda-se fora de uma esfera passivamente experimentada;

na visdo de Collot (2018), a emog¢do na composi¢do poética torna-se “metodicamente
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cultivada”, escolha de palavras que abre um precedente para focalizarmos uma atitude ativa, de

acao geradora intrinseca a poesia.

Na leitura que abre nosso contato com a poesia de Sophia Andresen, a composicao de
“No poema” irrompe um fio condutor que nos guiara na compreensao inicial sobre o a lirica:
no refazimento do objeto posto as maos da escrita, a voz lirica refaz/repensa sua relagdo com o
proprio mundo. Deste contato exterior e concreto, refeito pelo e no universo do verbo, € possivel
retirar-se do estado de inércia — a passagem do verbo transferir — ao impulso gerador auténtico
e comovente de acolhida e resguardo — marcado pelas escolhas lexicais de guardar e preservar
—, movimento que se torna concomitantemente dotado de consciéncia no reconhecimento, pela
acao do resguardo, de uma semantica de ruinas que acoberta a realidade exterior, prentincio da

relagdo eu-mundo cindida que marca a lirica.

Nao nos escapa que essa relacdo sempre ressignificada e avivada entre a voz lirica com
a sua realidade externa sensivel, em seus menores aspectos, ¢ vocalizada por Sophia Andresen
como um compromisso ético que atravessa a concepgao e projeto de poesia. Dentre os inumeros
depoimentos que marcam a sua vivéncia e fazer poéticos, a autora portuguesa ¢ enfatica ao

declarar sua moral poética:

E se a minha poesia, tendo partido do ar, do mar e da luz, evoluiu, evoluiu sempre
dentro dessa busca atenta. Quem procura uma relagao justa com a pedra, com a arvore,
com o rio, é necessariamente levado, pelo espirito de verdade que o anima, a procurar
uma relagdo justa com o homem. Aquele que vé o espantoso esplendor do mundo é
logicamente levado a ver o espantoso sofrimento do mundo. Aquele que vé o
fenémeno quer ver todo o fendmeno (Andresen, 2018, p. 364-365).

Em uma fala marcada por uma evidente inquietacdo do ser poeta em buscar, procurar,
olhar para além dos tragos fenoménicos, pretende-se ressaltar, a partir dessas consideragdes — e
ainda que com certas ressalvas, uma condigdo generalizante que atravessa a lirica: sua iminente
acdo. Ganha espaco, assim, em nosso trabalho, a problematica da a¢do, posto que amparados,
na concepg¢ao marxiana, a arte entra como concretude, figuragao viva, de certas relagdes sociais.
A figuracao viva das relagdes de uma determinada sociedade, por sua vez, ¢ expressa mediante
a acdo de um destino individual, dos sofrimentos e da atuacdo do ser concreto em situagdes

concretas.

A questdo da a¢do na literatura data de tempos antigos. Na propria Poética, Aristoteles

tomava que “os imitadores imitam homens que praticam alguma acc¢do” (1973, p. 105), mas a
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centralidade da acdo na vida, tanto defendida por Marx, acaba por refletir-se na propria

centralidade da a¢do na literatura em geral, como observa o hungaro Lukacs:

Esta posicdo central da agdo ndo é uma invengdo formal da estética; ao contrario, ela
deriva da necessidade de refletir a realidade de modo mais adequado possivel. Se se
trata de representar a relagdo real do homem com a sociedade e a natureza [...] o Gnico
caminho adequado ¢ a figuracdo da ag¢do. E isso porque somente quando o homem
age em conexdo com o ser social & que se expressa sua verdadeira esséncia, a forma
auténtica e o contetido auténtico de sua consciéncia, independentemente de que ele
saiba ou ndo, e quaisquer que sejam as falsas representagdes que ele tenha desta
conexdo (Lukdcs, 2011, p. 205).

Cria-se a agdo para que as verdades do mundo possam aparecer, verdades estas que se
encontram omitidas na superficie das relagdes humanas e sociais reificadas. Com a missao
desfetichizadora da arte, a literatura realista® encontra na acdio de destinos individuais a
possibilidade de trazer os nexos profundos da vida ao nivel da vivéncia, da subjetividade. A
grande literatura dissolve o que € objetivo no seu niicleo humano, em um conjunto de agdes e

relacdes humanas através da figuracdo estética.

O problema da acdo ¢ um ponto marcante no estudo da forma do romance e até da
epopeia. Pela extensdo dessas formas narrativas, pode-se sugerir que seja mais facil, embora
nao menos desafiador e rico, a elaboragdo de um enredo que coloque personagens em situagdes
e tomadas de ag¢do que revelem suas esséncias a0 mesmo tempo que exponha todas as
contradi¢des tipicas do ser social. Porém, as especificidades tocantes ao género lirico — sua
forma de elaboragdo e, sobretudo o foco na subjetividade do sujeito poético — tornam
especialmente complexos os meios de figuragdo da agdo que contemplem organicamente a

realizagdo estética com o reflexo real dos problemas da vida social por meio de um individuo.

Torna-se inevitavel transferir as inquietudes da pesquisa ndo mais (ou ndo apenas) ao
questionamento de que ha ou ndo um trago objetivo dentro da subjetividade que permeia o

género lirico, este existe, € inerente a formagado da subjetividade e € inegavel por tudo o que foi

5 Aqui cabe destacar que o conceito de realismo, cunhado pela estética marxista, da qual Gyorgy Lukécs discorre
extensamente em seus escritos, sobretudo em seus textos realizados a partir da década de 1930, afasta-se
radicalmente de uma espécie de naturalismo, combatendo qualquer tendéncia que concebe a literatura como uma
“reproducdo fotografica da superficie imediatamente perceptivel do mundo exterior” (Lukacs, 2011, p. 103). O
realismo na literatura atravessaria um sentido maior de resgate, diante da realidade ordinaria da vida burguesa, da
atividade espontanea do individuo e da integridade do homem perante a opressao do estagio de desenvolvimento
da sociedade capitalista. Vai além da figuragdo média da realidade cotidiana e atinge tanto em sua
individualidade quanto na ordem dos fendmenos sociais. Aprofunda-se na busca da esséncia que se encontra
absorta na realidade dos fendomenos e figura uma captacao da vida de forma onilateral, sempre atento ao

conjunto e multiplo aspecto da vida humana.
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apresentado no percorrer deste capitulo. A problematica que se instaura ¢ a de como ocorre a

figuracdo da acdo na lirica.

Adentramos as minucias de tal questionamento, mais uma vez, por meio da leitura do
proprio poema, desta vez escolhendo “Com flria e raiva”, de Sophia Andresen, publicado no

seu livro O nome das coisas, langado em 1977

Com furia e raiva

Com furia e raiva acuso o demagogo
E o seu capitalismo das palavras

Pois ¢é preciso saber que a palavra é sagrada
Que de longe muito longe um povo a trouxe
E nela p6s sua alma confiada

De longe muito longe desde o inicio
O homem soube de si pela palavra
E nomeou a pedra a flor a 4gua

E tudo emergiu porque ele disse

Com furia e raiva acuso o demagogo
Que se promove a sombra da palavra
E da palavra faz poder e jogo

E transforma as palavras em moeda
Como se fez com o trigo ¢ com a terra

(Andresen, 2018, p. 272).

No centro de producao desta obra, ¢ inegavel destacar os eventos da Revolugao de 25
de abril, a Revolu¢do dos Cravos. O poema aqui analisado foi escrito em junho de 1974 e,
inevitavelmente, reflete o momento histérico de Portugal, de derrocada do regime ditatorial do
Estado Novo. Tendo em perspectiva este pano de fundo, nosso foco estd sobretudo nas emogdes
de furia e raiva, explicitas logo no primeiro verso que abre o poema, que provém da tomada da
palavra, matéria-prima do poeta, de seu sentido mais imediato. A palavra que nomeia o simples

“a pedra”, “a flor”, a 4gua” sai do sentido mais imediato das nossas vidas, de reconhecimento

e subsisténcia e adentra a esfera do profano “capitalismo das palavras” (v. 2).

Estabelece-se um movimento: o demagogo — aquele que no sentido etimoldgico da
palavra representa o individuo que conduz o povo — retira a palavra do campo do compreensivel,

da consciéncia e a leva para a penumbra. Mais do que isso: o demagogo corrompe a palavra,

¢ Seguindo um critério cronoldgico, O nome das coisas esta dividido em trés partes e traz poemas datados de
1972 e 1973 na sua primeira parte; a segunda escrita entre 1974 e 1975; a terceira, poemas criados a partir de
1976.
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tornando-a mercadoria “transforma a palavra em moeda” (v. 13), retira seu sentido de

comunicagdo, tornando-a espécie de “poder e jogo”.
No livro O capital, ao abordar o dinheiro, Karl Marx faz a seguinte observacao:

Nao revelando o dinheiro aquilo que nele se transforma, converte-se tudo em dinheiro,
mercadoria ou ndo. Tudo se pode vender ou comprar. A circulacdo torna-se a grande
retorta social a que se langa tudo, para ser devolvido sob a forma de dinheiro. Néo
escapam a essa alquimia os ossos dos santos e, menos ainda, itens mais refinados,
como as coisas sacrossantas, “res sacrosantae extra commercium hominum”. No
dinheiro desaparecem todas as diferengas qualitativas das mercadorias, e o dinheiro,
nivelador radical apaga todas as distingdes (Marx, 2006, p. 146).

No universo do capital, a propriedade privada toma para si os bens coletivos provindos
da atividade do género humano e as qualidades se apagam por um equivalente geral: o dinheiro.
Assim como o “trigo” e a “terra”, meios de subsisténcia transformados em moeda, a linguagem
ndo escapa desta regra, ela torna-se algo estranhado, ndo efetivado pela acdo dos detentores de
poder. Dissemos, anteriormente, que a consciéncia nao ¢ algo inato, natural, ela provém de um
processo de objetivacdes do ser humano, livres de um suposto instinto, € que acontece
efetivamente em sociedade. A propria linguagem faz parte desse processo; a comunicagdo

emerge de um movimento de socializagdo, de apropriacdo social.

No poema, ha a captacdo desse movimento de alienagdo da palavra, retirada do campo
da consciéncia perante as forcas sociais mercadologicas. Cria-se, assim, um impasse na
figurag¢do artistica, mimetizado no texto aqui analisado: se o demagogo se promove pela
palavra, palavra esta que se torna corrompida por forgas ocultas, a propria poeta usa,

contraditoriamente, dessa mesma palavra corrompida para sua luta.

No longo processo de desenvolvimento e transformagdes da poesia, ndo nos escapa o
sentimento, ja tdo confessado, de afli¢do perante a batalha com/contra as palavras, ao ponto de
transfigurar as inquietudes da palavra diante de si em realizagdo poética. Nas palavras do poeta

e ensaista mexicano Octavio Paz:

[...] Ao mesmo tempo, um poema que ndo lutasse contra a natureza das palavras,
obrigando-as a ir além de si mesmas e dos seus significados relativos, um poema que
ndo tentasse fazé-las dizer o indizivel ndo passaria de simples manipulagdo verbal. O
que caracteriza o poema ¢ sua necessaria dependéncia da palavra, tanto quanto sua
luta para transcendé-la. Isso permite uma indagagdo sobre a sua natureza como algo
unico e irredutivel e, simultaneamente, considera-lo uma expressao social inseparavel
de outras manifestagoes historicas (Paz, 2012, p. 191).
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O poema que se entrelaca no arco tensionario de ser artesanato de palavras e que sO
pode se encarnar em algo externo a si, quer dizer, em uma expressao social e histérica, encontra
sua fecunda contradi¢ao ao nao ter sentido e existéncia sem a histdria e a sociedade da qual se

alimenta e que, por inimeras vezes, apresenta-se hostil a palavra do/da poeta’.

Visualizando embate semelhante, o critico literario Antonio Candido (2004), a partir da
analise da poesia do escritor brasileiro Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), reflete que
as inquietacdes do eu poético drummondiano — no caso, a desconfianga e dificil conciliacao de
abordar o mundo e o ser, pois para isso acontecer deve-se recorrer a um eu-interior, espécie de
“pecado poético”, que na mesma medida que o constrange também o impulsiona para a criagao
— adquire uma sintese libertadora, mas nunca definitiva, por se vincular a outra inquietagado tao
importante quanto: o trabalho poético. Ao enxergar a obra do poeta mineiro como uma luta

com/contra a palavra, Antonio Candido justifica:

Para ele [Drummond], a experiéncia ndo é auténtica em si, mas na medida em que
ela pode ser refeita no universo do verbo. A ideia so existe como palavra, porque s6
recebe vida, isto ¢, significado, gracas a escolha de uma palavra que a designa e a
posicao desta na estrutura do poema. O trabalho poético produz uma espécie de volta
ou refluxo da palavra sobre a ideia, que entdo ganha uma segunda natureza, uma
segunda inteligibilidade (Candido, 2004, p. 92, grifo meu).

Cabe destacar que tomamos o pensamento de Antonio Candido porque ele abarca o
problema da torsdo em si que permeia a lirica e ¢ determinante para uma compreensao da agdo
dentro desse género. O excerto acima atribui a poesia uma condicao de acao reflexa. Conforme
a poesia volta-se para si € que ela se constroi: um duplo trabalho de pensar a palavra para que

assim esta se efetive. A referéncia a uma segunda inteligibilidade® que atravessa a lirica perfaz-

7 Sobre a hostilidade que o poeta encontra na sociedade, no seu livro O arco e a lira, Octavio Paz atribui a poesia
certo grau de periculosidade que muito se origina de uma discordia latente que emana em todo o poema, espécie
de palavra dual — um dito que pode ser isto e aquilo, a0 mesmo tempo que isto é fambém aquilo — que se funde
na unidade do poema. Decorrente desta ebuligdo, sobra para o poeta a alcunha de ser um “ser a parte”, cujas
palavras tornam-se periculosas nem sempre pelo o que ele diz, mas pelo o que fica implicito nelas. Em um
discurso espirituoso, Paz observa que “embora comungue no altar social e compartilhe com inteira boa-f¢ as
crengas de sua época, o poeta é um ser a parte, um heterodoxo por fatalidade congénita: sempre diz outra coisa,
mesmo quando diz as mesmas coisas que o resto dos homens da sua comunidade” (2012, p. 196).

8 Em consonancia com Antonio Candido, atentamo-nos ao primado que Theodor Adorno confere a linguagem na
realizagao lirica, contudo jamais tomando a linguagem numa forma absolutizada, como meio de abnegagao do
sujeito e do social, mas como meio intrinseco para que estes emerjam de forma plena na composig¢do. Adorno
defende que “o paradoxo especifico da configuracio lirica, a subjetividade que se reverte em objetividade, esta
ligado a essa primazia da conformacao linguistica na lirica, da qual provém o primado da linguagem na criacao
literaria nem geral, até nas formas em prosa. Pois a prépria linguagem € algo duplo. Através de suas
configuracdes, a linguagem se molda inteiramente aos impulsos subjetivos, um pouco mais, e se poderia chegar a
pensar que somente ela os faz amadurecer. Mas ela continua sendo, por outro lado, o meio dos conceitos, algo
que estabelece uma inelutavel referéncia ao universal e a sociedade” (Adorno, 2003, p. 74, grifo meu). Posto
isso, o filosofo dispde a linguagem como mediagdo entre a lirica e a sociedade, sobretudo, enfatiza que a lirica se
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se somente quando os temas do eu e do mundo ndo estdo desconectados da palavra que os traz
ao universo do poema; estes s se efetivam e, sobretudo, vivificam-se quando assentados na
poténcia reveladora da palavra, afinal “nas maos do poeta, o lugar-comum se torna revelagao,
gragas a palavra na qual se encarnou” (Candido, 2004, p. 92). A existéncia social, individual,
historica empiricas funde-se com a criagdo poética ao ponto de a criagdo manifestar-se como

existéncia poética. Em outras palavras:

O tema da inquietagdo transporta-se para o dominio estético, € os assuntos mais
consagrados (o amor, a polis, o milagre, a redengdo) eventualmente nulos como fontes
do poema, que daqui a pouco encontrara justificativa, para o poeta, ndo como
referéncia a um objeto, mas como expressdo que se torna ela propria uma espécie do
objeto (Candido, 2004, p. 88).

Como observa Corréa’ 1° (2015), a leitura de Carlos Drummond de Andrade por Antonio
Candido consegue, a partir do reconhecimento das dificuldades objetivas de uma subjetividade
criadora e artistica — a saber a abordagem dos problemas de si e sociais —, identificar uma
dialética do reflexo lirico, a qual compartilhamos: “a poesia que se desfaz como registro ou
notagdo e se institui como processo criativo que, ao desfigurar a imediatez do ser ¢ do mundo,
a refaz no plano estético, que, assim, se revela como uma outra imediatez: um objeto novo”

(Corréa, 2015, p. 7). Por essa razdo, a pesquisadora explica o porqué da recorréncia de o assunto

da composicao poética voltar/pensar tanto sobre si mesmo.

Esta espécie de ciranda autofagica de reproducdo da poesia ndo escapa as observacoes

do ja citado tedrico marxista Gyorgy Lukdacs, que argumenta:

[...] A diferenca qualitativa [da lirica] em relacdo aos outros géneros artisticos ¢
constituida nio pela aberta emergéncia da subjetividade constitutiva, mas, ao
contrario, pela especifica e visivel acdo desta subjetividade, pelo seu especifico
modo de existéncia, pelo seu papel dinimico na propria forma da obra (2011, p.
246, grifo meu).

efetiva socialmente quando ndo atendendo a uma espécie de exigéncia social, consegue reconstruir uma
reconciliagdo do sujeito lirico com a linguagem: “a linguagem fala por si mesma apenas quando deixa de falar
como algo alheio e se torna a prépria voz do sujeito” (Adorno, 2003, p. 75).

9 CORREA, Ana Laura dos Reis. “As palavras na curva da noite: reflexo lirico do mundo na atualidade do
capitalismo”, 2015.

19 No trabalho em questdo, Corréa (2015) propde a discussdo do realismo do reflexo lirico, a partir da leitura do
poema “O lutador”, de Carlos Drummond de Andrade.
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Identificamos, assim, que para além de um redimensionamento do objeto, das
objetivacdes humanas do mundo concreto, e porque € a partir dele efetivado na forma artistica
da poesia, € que agdo na lirica se dd na construcao de uma subjetividade poética propria, esta
que, por sua vez, aflora junto ao processo de formagao da propria forma da obra — no caso, o
poema. Lukacs (2011) alude ao poeta lirico a imagem de ser “espelho do mundo”, em um
sentido que “¢ indissociavelmente, ativo e passivo, ou seja, ele ao mesmo tempo cria e reflete”

(Lukacs, 2011, p. 247).

Se vimos que a ideia central do marxismo ¢ de que, no processo da evolugao histoérica,
o individuo faz a si mesmo por intermédio de seu trabalho, que este ¢ ser padecedor e sua
humanizagdo advém da supressdo de suas caréncias na realizacdo de objetivagdes sensiveis,
inegavelmente, ao transferirmos tais preposi¢des para a estética marxista e, aqui
especificamente, ao reflexo lirico, renega-se a “perspectiva de uma subjetividade puramente
passiva e mecanica e menos ainda como forma de exclusdo da atividade criadora do sujeito”
(Corréa, 2015, p. 3). Firma-se uma posi¢ao ativa da voz lirica, no sentido de construir a si
mediante a agdo criadora do texto; porém, o processo nao ¢ narcisico, trancafiado numa
subjetividade criadora. Pelo contrario, ¢ dialético; tomado como “espelho do mundo”, a
atividade lirica também ¢ reprodutora e o/a poeta “ndo suprime de modo algum o carater
fundamental de todo o processo, ou seja, o de ser um reflexo da realidade objetiva™ (Lukécs,

2011, p. 247).

Voltamos, pois, novamente ao poema “Com furia e raiva’: nele, a figura da eu lirica
projeta sua inquietude na retomada da palavra, base de seu oficio. E preciso limpé-la da sujeira
que se instalou pelo poder dos “demagogos”, rep0-la a um estagio anterior conhecido em que a
palavra era sindbnimo do sagrado e da comunhdo “Pois € preciso saber que a palavra ¢
sagrada/Que de longe muito longe um povo a trouxe/ E nela pos sua alma confiada” (v. 3-5).
Dessa forma, a agao do poema vem em forma de luta pela retomada da palavra corrompida. De
maneira organica, a composicdo estética reflete a batalha travada pela ressignificagdo da
palavra. A tomada de consciéncia da voz lirica ocorre paulatinamente, a medida que ela se volta
ao ato poético de forma processual, argumentativa e enérgica — a destacar o uso da voz ativa

que dé abertura ao poema “Com fria e raiva acuso o demagogo”.

Se a voz da eu lirica ainda ¢ timida no comeco (ainda que notoriamente enfatica)
proferindo apenas dois versos, a intensidade do sentimento colérico expande-se em paralelo a

retomada do espago/voz da poeta: na constru¢do do texto observa-se que, em cada estrofe,
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ocorre 0 aumento de um verso, 0 que enxergamos como um processo ativo de construgdo de

consciéncia da realidade social que a cerca.

Destacamos a importante passagem do ensaio “A caracteristica mais geral do reflexo

lirico”, em que Gyorgy Lukécs arremata ao final de seu breve texto:

No interior do contexto geral da estética, portanto, a especificidade da forma lirica —
deixando aqui de lado as formas de passagem — consiste no fato de que este processo
emerge nela como processo também no plano artistico. A realidade representada na
lirica se manifesta de certo modo diante de nos in statu nascendi; ao contrario, as
formas da épica e do drama — também aqui com base na acdo da dialética subjetiva —
representam apenas, na realidade poeticamente refletida, a dialética objetiva de
fendmeno e esséncia. O que na épica e no drama se desenvolve como natura naturata,
ou seja, em sua dindmica objetivamente dialética, aparece-nos na lirica como natura
naturans (Lukacs, 2011, p. 247).

Emprestado do filosofo Baruch Espinosa (1632-1677), os conceitos de natura naturata
(natureza naturada) e natura naturans (natureza naturante) evocam, em termos literais,
respectivamente, a ideia de uma “natureza criada” em contraposi¢do a “natureza no sentido
ativo”, “autocriadora”, “concebida por si mesma”. A fala de Lukacs expde que nos géneros da
épica e do drama — natura naturata — “mesmo com seus importantes momentos subjetivos,
predomina o reflexo da realidade objetiva que se configura dialeticamente no mundo criado
pelo artista, onde agem os personagens” (Corréa, 2015, p. 3). Isto significa que nestes géneros
toda a dialética fendmeno e esséncia — momentos da realidade objetiva — ja esta posta no mundo

da obra, a centralidade da agdo estd, assim, no destino, nas relagdes, nos sofrimentos dessas

personagens sensiveis que habitam, agem e reagem neste mundo poético efabulado.

Por sua vez, a lirica age distintamente, o mundo poetizante do artista ainda ndo esta
gestado, a totalidade do real — toda a intricada gama de objetivagdes sensiveis — ¢ adquirida de
forma progressiva mediante a a¢do criadora de uma subjetividade poética refletida na propria
forma da composi¢do lirica, como dito anteriormente. Todo o processo na lirica ¢, de certo
modo, autogendrado. Na poesia, vemos — in statu nascendi — a gesta da subjetividade da voz

lirica concomitante & matéria objetiva revelada.

Em termos complementares aos de Lukacs, € interessante observar que Octavio Paz
(2012), ao referir-se sobre a poesia a situa numa posi¢do ativa, em que esta, segundo suas
palavras, “revela-se”, “manifesta-se”. Alude a realizacdo da poesia como a consagragdo do
instante. Toma, assim, o poema como obra inacabada, que se constrdi na experiéncia da
realizacdo poética e, por vezes, na vivéncia da leitura. Mais do que tudo, reflete, em chave

poética, que a poesia lirica “ndo nos ensina nem nos diz nada sobre a liberdade: € a propria
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liberdade se expandindo para tocar em algo e assim realizar, por um instante, o homem” (Paz,
2012, p. 198). Logo, difere-a das realizagdes da épica e do teatro, em sentido semelhante a que

Lukécs faz, pois enxerga nestas formas, a disposi¢ao de um mundo ja maturado na obra poética:

Dai que se pense que nas duas primeiras [épica e teatro] a palavra comum — o dizer
sobre isto ou aquilo — ocupa todo o espaco e ndo deixa lugar para que “a outra voz”
se manifeste. [...]

Epica e teatro sdo antes de mais nada obras com herdis, protagonistas ou personagens.
Nao ¢ arriscado afirmar que exatamente nos herdis — talvez com mais plenitude que
no monologo do poeta lirico — se da a revelagdo da liberdade que faz da poesia,
simultanea e indissoluvelmente, algo que ¢ historico e que, sendo-o, nega e transcende
a historia. E mais: esse conflito ou n6 de contradi¢gdes que todo poema ¢ se manifesta
com maior ¢ mais completa objetividade na épica e na tragédia. Nelas, ao contrario
do que acontece na lirica, o conflito deixa de ser algo latente, jamais totalmente
explicito, e se despe e se mostra com toda a crueza (Paz, 2012, p. 199-200).

No poema em questdo da autora Sophia Andresen, o sentimento de furia e raiva nao ¢é
inato, ele é gestado e expandido na mesma progressdo que ocorre a agdo de composi¢do do
texto. Os sentimentos da eu lirica emergem também como processo no plano artistico. Vé-se
isto na propria anafora que marca o inicio da primeira ¢ da ultima estrofe: ndo ¢ apenas uma
mera repeti¢ao ou traco estilistico, o fortalecimento do sentimento da voz lirica ganha mais
consisténcia e voracidade mediante a retomada da palavra ao longo do poema, trago indicativo

da tomada de consciéncia da voz que enuncia.

Posto que, na visao de Marx, os sentidos das coisas no mundo, seu significado de beleza,
bondade, feio — e furia e raiva — ndo estdo em si mesmas, mas no trabalho do ser no mundo que
se apropria e o modela dando significados humanos, a for¢a do trabalho poético, sua grandeza,
estard na luta de transformar o mundo em si em um mundo para si, “que s6 encontra seu sentido

na medida em que se torna um mundo para nds, isto €, na praxis social” (Corréa, 2015, p. 10).

Ao trazer para a forma poética as dificuldades do ato criativo, a autora portuguesa
intensifica e explora as proprias contradi¢des da forma social burguesa, antagonista a arte e ao
artista. Nao apenas isso, faz-se uma abertura para a retomada da a¢do e da luta por desfetichizar
a palavra, tirando-a das sombras dos discursos degradantes, para pensar formas de relagao
humana em que as palavras possam emergir de modo mais imediato e que sejam depdsitos de

confian¢a e comunicacao, distante das mediacdes de demagogos.
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1.3.1 Sobre a lirica: a fratura do nos

O embotamento da sensibilidade humana perante forcas mercadoldgicas deslocou para
a periferia da sociedade burguesa a posi¢ao do sujeito lirico. Na analogia que Walter Benjamin
(1989) faz no seu estudo “Sobre Alguns Temas em Baudelaire”, o poeta lirico perde sua auréola
que o tornava notavel entre deuses € musas da Antiguidade. Na leitura benjamiana da obra do
poeta francés Charles Baudelaire, a destacar As Flores do Mal (1857), assenta-se a condigao
pouco favoravel de realizagdo da poesia lirica e dos poeta modernos a partir do século XIX,

periodo de expansdo do capitalismo industrial.

A modernidade, que se assoma de forma imperiosa e reflete-se nas massas amorfas das
grandes cidades embotadas de detritos e técnicas de reproducado, projeta-se de tal forma que a
lirica ndo encontra um lugar receptivo para sua plena realiza¢do. Antes dotada de uma
sensibilizacdo a beleza, a poesia agora assenta-se no choque da indiferenga com o contato

opressor de transeuntes, com interesses individuais, em plena multidao.

Esta multidao, cuja existéncia Baudelaire jamais esquece, ndo foi tomada como
modelo para nenhuma de suas obras, mas estd impressa em seu processo de criagdo
como uma imagem oculta [...]. Mas a secreta constelacdo (onde a beleza da estrofe
torna-se transparente até o seu recondito) deveria ser assim apreendida: é a multidao
fantasma das palavras, dos fragmentos, dos inicios de versos com que o poeta, nas
ruas abandonadas, trava o combate pela presa poética (Benjamin, 1989, p. 113).

Nesse deslocamento do lirismo na modernidade, relegou-se também a figura do poeta,
as margens, perdido na multiddo onde ndo ¢ nada mais que um desajustado, excluido. A sina

que o atravessa, Walter Benjamin observa que o poeta francés assume tal posicao com louvor:

[...] Estava plenamente conscio de sua missdo. E de tal modo que designou como sua
meta “criar um padrdo”. E via nisso a condi¢@o para todo e qualquer lirico futuro.
Tinha pouco aprego por aqueles que ndo se mostravam a altura dela. “Tomais caldo
de ambrosia? Comeis costeletas de Paros? Quanto se paga por uma lira na casa de
penhores”? O lirico da auréola tornou-se antiquado para Baudelaire. Reservou-lhe o
lugar de figurante em uma prosa intitulada Perda da Auréola (Benjamin, 1989, p.
143).

Dando as costas ao caldo de ambrosia e as costeletas de Paros, Baudelaire isola-se na
selvageria da metropole e estabelece em relagcdo a multidao dos transeuntes uma atitude dubia:
eleva-a como cumplice a0 mesmo tempo que se desintegra nela; o olhar que a torna intima € o
mesmo que a despreza, ciente da sordidez do mundo moderno vil encapsulado nesta especifica

imagem. Sob o olhar de Walter Benjamin “¢ precisamente esta imagem da multidao das
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metropoles que se tornou determinante para Baudelaire. Se sucumbia a violéncia com que ela
0 atraia para si, convertendo-o, enquanto fldneur, em um dos seus, mesmo assim niao o

abandonava a sensagdo de sua natureza inumana” (1989, p. 121).

Acotovelado pela multiddo, Walter Benjamin observa que o precgo a se pagar pelo poeta
moderno ¢ o esfacelamento da aura poética na vivéncia do choque. Mas também ¢ preciso
reconhecer que a perda da auréola se renova na dignidade do poeta pé-no-chiao. As
transformagdes promovidas pelo capital impuseram a face de um heroismo tragico, pois o papel
do herdi encontra-se disponivel. Nao mais associado ao poder e o virtuosismo harmonico que
detinha na Antiguidade, o heroismo da modernidade ¢ relegado aos que resistem ao poder e ao
privilégio, aos que transformam o choque da multiddo em espécie de vivéncia e reflexao, dentro

0s quais ergue-se a figura do proprio poeta lirico como ltima barreira (Vaccari, 2018).

Nao surpreende, pois, que a dessacralizagdo da posicdo do poeta refletiu-se no
prosaismo poético que caracterizara a lirica, ao rés do chao, a partir do século XIX, com a
publicacdo de Flores do Mal. Para além dessa transfiguracdo na forma poética, estaria desperta
supostamente, nesta nova lirica, “uma esfera de expressdo que tem sua esséncia precisamente
em nao reconhecer o poder da socializacdo, ou em supera-lo pelo pathos da distancia” (Adorno,
2003, p. 65-66). Mais uma vez pondo-se em contraposi¢ao ao antigo, o tido pathos da distancia
marcaria uma posi¢ao de sobriedade e clareza, na forma de expressdo, dos poetas modernos no
lugar do “fogo do céu”, o pathos sagrado, destinados aos poetas do mundo grego. Como
consequéncia desse aplainamento das paixdes na modernidade, buscar-se-ia o natural que, em
forma poética, seria mais bem traduzido na forma prosaica do romance, espaco das realizagdes

cotidianas e ordinarias.

O professor e pesquisador brasileiro Ulisses Vaccari (2018), a luz do trabalho de Walter
Benjamin, em estudo intitulado “O poético e o prosaico: o fim da lirica em Walter Benjamin”,
observa que “o prosaico, aqui, funciona como uma metéafora do sobrio, como o proprio modo
de exposi¢do da natureza reflexiva do poeta moderno. Isso aponta para a concepgao de que a
forma mais apropriada de exposi¢ao da palavra poética, lembrando Baudelaire, ndo ¢ mais a da
lirica, mas a prosa romanesca” (Vaccari, 2018, p. 16). No enfraquecimento do pathos na
modernidade, muito que proveniente, como vimos, de um amortecimento do choque,
transformando em reflexdo e incorporado a uma vivéncia poética sem sobressaltos, abriu-se
margens e justificativas as consideracdes de que sendo ao fim da lirica, a0 menos as dificuldades
reais e palpaveis de producdo e recepcao e, a partir disso, sua transposi¢cdo a uma forma de

poesia mais prosaica.
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Entretanto, em direcdo contraria, revivemos os ecos da poténcia do desejo de captar as
infinitas nuances do mundo concreto e o maravilhamento que decorre delas para o papel, no
poema “No poema” antes apresentado, € conjecturamos até que ponto ha um real arrefecimento
dessa paixdao poética dentro de uma lirica que emerge nos nervos de coer¢ao da praxis
dominante, ambiente infrutifero para o despertar do pathos lirico. No imperativo de retirar a
palavra do dominio da sujeira, consideramos a fala do teérico alemao Theodor Adorno, aqui ja

citado em passagem anteriores, em seu conhecido texto “Palestra sobre lirica e sociedade”:

[...] essa exigéncia feita a lirica, a exigéncia da palavra virginal, ¢ em si mesma social.
Implica o protesto contra uma situa¢do social que todo individuo experimenta como
hostil, alienada, fria e opressiva, uma situagdo que se imprime em negativo na
configuragdo lirica: quanto mais essa situagdo pesa sobre ela, mais inflexivelmente a
configuracdo resiste, ndo se curvando a nada de heterébnomo e constituindo-se
inteiramente segundo suas proprias leis. Seu distanciamento da mera existéncia torna-
se a medida do que ha nesta de falso e de ruim. Em protesto contra ela, o poema
enuncia o sonho de um mundo em que essa situagao seria diferente. A idiossincrasia
do espirito lirico contra a prepoténcia das coisas ¢ uma forma de reacdo a coisificag@o
do mundo, a dominag@o das mercadorias sobre os homens, que se propagou desde o
inicio da Era Moderna e que, desde a Revolugdo Industrial, desdobrou-se em forga
dominante da vida (Adorno, 2003, p. 68-69).

Publicada em seu ensaio de 1957, a fala de Theodor Adorno, de certo modo otimista na
possibilidade de realizagdo do sujeito poetante, situa-se em um debate, incomodo e até
descrente, sobre a plausibilidade de se dialogar com as perspectivas do lirismo e do social em
contexto moderno “Quem seria capaz de falar de lirica e sociedade, perguntarao, sendo alguém
totalmente desamparado pelas musas?” (Adorno, 2003, p. 66). A descrenga em vincular ambas
se traduziu em realizacdes liricas que, aparentemente desvencilhadas do peso da objetividade,
refugiaram-se no culto do estético, no invélucro do mistico e religioso ou na realizacao de uma
transcendéncia, todas de certo modo relegadas ao vazio do sentido e dissociadas de um vinculo

social.

’

E preciso considerar que o hermetismo que atravessa o género lirico, essa aparente
renuncia historica em favor de uma autoconsciéncia estética atomizada, sobretudo no século
XX, ganhou forgas a partir do célebre livro de Hugo Friedrich, Estrutura da lirica moderna
(1956). Com o intuito estabelecido ja no titulo da obra, Friedrich buscou mormente perfilar uma
espécie de corpo estrutural da poesia moderna, contudo, como aponta o critico Alfonso
Berardinelli (2007), o privilégio da sintese veio com o dnus da simplificacdo. A simplificacdo,
nesse caso, feita em chave de metonimia: ao decantar as realizagoes da lirica na modernidade a

fim de chegar a uma estrutura profunda que revelasse a face desse género, Friedrich tomou
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como absoluto a teoria da tida poésie pure, privilegiando em sua andlise a centralidade da poesia

de autores como Stéphane Mallarmé e seu sucessor, Paul Valéry.

[...] a lirica de que nos fala Friedrich em seu livro basta a si mesma. Ndo necessita
mais do mundo, evita qualquer vinculo com a realidade. Nega-lhe até a existéncia.
Fecha-se numa dimensdo absolutamente auténoma. Fantasia ditatorial,
transcendéncia vazia, puro movimento da linguagem, auséncia de fins comunicativos,
fuga da realidade empirica, funda¢do de um espago-tempo sem relacdes causais e
dissociado da psicologia e da historia: a lirica que, segundo Friedrich, entrou em cena
no Ocidente a partir da segunda metade do século XIX ¢é sobretudo isso. Poesia
despersonalizada e alheia a histéria, ela deve ser lida e analisada como um organismo
cultural e estilistico auto-suficente. Apds os trés extensos capitulos dedicados a
Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé (capitulos em que os dados biograficos e historicos
sdo quase de todo ausentes), seria possivel dizer que essa poesia se apresenta em seu
conjunto como uma criagdo sem sujeito, uma obra sem autores. Como um sonho ou
um labirinto dentro do qual os autores aprenderam a morar ¢ de onde ndo poderiam
sair (Berardinelli, 2007, p. 21).

Na aguda leitura que o Alfonso Berardinelli faz do trabalho de Friedrich, e da qual
compartilhamos, este destaque a uma poética antilirica silenciou as diversas vozes que
compdem a poesia moderna. Sobressai em sua visdo que tal estrutura se mostrou tao estreita
que grande parte da poesia do século XX entraria com aparente dificuldade. Ao privilegiar uma
espécie de familiaridade do leitor, por meio de uma eficécia descritiva, com o que era tido por
desconcertante, despersonalizado e impenetravel, tornou-os reconheciveis e aceitaveis, afinal
“a violagcdo da norma constitui o fundamento de uma nova forma” (Berardinelli, 2007, p. 22).
Mais do que isso, unificou-se um unico tipo de lirica desvinculada do peso da realidade em
realidade integral. Assim, “mais que uma auténtica reconstrucao da poesia moderna, trata-se de
uma espécie de reformulacao sistematica (e relativamente tardia) da poética da poesia pura e
do hermetismo” (Berardinelli, 2007, p. 21). Ao optar por tal caminho, perdeu-se as diversas

ramificagdes do estilo poético moderno.

O exemplo mais evidente que o estudioso italiano toma sobre este afunilamento das
vozes da poesia moderna estd na propria andlise que Friedrich faz da poética de Charles
Baudelaire que, na condi¢ao de um precursor de Mallarmé, ¢ deveras depreciado, relegando a
modernidade de sua lirica a apenas a face de “formas realistico-alegéricas, prosaicas,
demonolégicas e moralistas” (Berardinelli, 2007, p. 19). E com um passo adiante que Adorno
acrescenta a lirica moderna contradi¢des vivas e fecundas, as quais o tornam capaz de entender

um autor como Charles Baudelaire:

[...] cuja lirica ndo ¢ apenas um tapa na cara do juste milieu, como também de todo
esse sentimento burgués de compaixao social, que, no entanto,, em poemas como “Les
petites vieilles” [As velhinhas] ou o da servente de grande coracdo dos Tableaux
parisiens [Quadros parisienses], era mais fiel as massas, para as quais voltava sua
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mascara tragica e arrogante, do que toda a poesia sobre gente pobre [Armeleutepoesie]
(Adorno, 2003, p. 77).

A fala de Adorno nos dé abertura para compreendermos a relagdo que o proprio realiza
entre lirica e sociedade em seu ensaio. Primeiramente, em termos de realizagao estética, o autor
observa que a lirica desperta sua qualidade social a partir da preponderancia do objeto artistico
como meio legitimo e primério para captar as inquietudes sociais. Encara, pois, que “nada que
nao esteja nas obras, em sua forma especifica, legitima a decisdo quanto aquilo que seu teor, o
que foi poeticamente condensado, representa em termos sociais” (Adorno, 2003, p. 68). Para
ele, discussdes sociais potencializam-se a partir da elaboragdo poética, do trabalho com a
linguagem, e ndo necessariamente em trazer de fora conceitos e questdes para a composi¢ao,

como atesta a passagem que declara sobre Baudelaire.

O segundo ponto que deflagra tal relacdo dd-se um aspecto mais profundo. Adorno
defende que o apelo do teor lirico, sua tida “universalidade”, revela a esséncia social intrinseca

a lirica. Nas suas palavras:

Essa universalidade do teor lirico, contudo, ¢ essencialmente social. S6 entende aquilo
que o poema diz quem escuta, em sua soliddo, a voz da humanidade; mais ainda, a
propria soliddo da palavra lirica é pré-tragada pela sociedade individualista e, em
ultima analise, atomistica, assim como, inversamente, sua capacidade de criar
vinculos universais [...] vive da densidade de sua individuagdo (Adorno, 2003, p. 67).

Consonante as citacoes de Berardinelli, a perspectiva adorniana compreende que a
tendéncia antilirica que marca a poesia moderna revela, por vias, indiretas, a resisténcia da arte
ao universo da reificagdo. A aparente autonomia do sujeito e de sua linguagem sem as
mediagdes sociais sdo testemunhas da existéncia alheia e sofredora deste sujeito no universo
das mercadorias. O género lirico ¢ encarado em uma encruzilhada dialética: a pura subjetividade
das composicdes, a despersonalizacao do eu lirico, a ilusdo de um mundo harmoénico e ordenado
na forma artistica revelam, de forma contraria, o estado de fratura das coisas no mundo.
Tomando, por vezes, uma embalagem antirrealista, a lirica moderna ¢ capaz de falar da apatia,
da insensatez, da perda de vinculos humanos e sociais. Ao falar da dissonancia das coisas, da
apatia dos sentidos e da ininteligibilidade acaba-se por falar essencialmente da sociedade em
que esta lirica se exprime “O que distancia e opde mundo poético e mundo real € também o que
os enlagca em um vinculo mortal. Esse vinculo é¢ ao mesmo tempo estético e historico: determina
as formas ndo comunicativas e antirrealistas da lirica moderna e denuncia o estado das coisas

na sociedade contemporanea” (Berardinelli, 2007, p. 36).
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Interessante observar que tanto Adorno quanto Friedrich sdo capazes de identificar esse
“pathos da distancia”, o sintoma desta afasia comunicativa, destinada as realizagdes poéticas
modernas no tocante a relacao lirica-sociedade, contudo suas leituras ganham interpretacdes

opostas. Como atenta Berardinelli:

O que Friedrich interpreta como poténcia da linguagem e da fantasia, como
capacidade da lirica de “destruir” o real ou de servir-se dele com absoluta liberdade
para os proprios fins estéticos, em Adorno aparece em termos invertidos. Essa
aparente liberdade absoluta da “fantasia ditatorial” e da “linguagem auténoma” ¢, para
Adorno, constri¢do, determinagdo social e histdrica: situagdo extra-estética nio
superavel esteticamente. A forca e a genuinidade tanto artistica quanto cognitiva da
lirica estdo, segundo Adorno, justamente nessa afirmagéo direta de verdade acerca do
proprio lugar social e dos proprios meios linguisticos (Berardinelli, 2007, p. 35).

Desta forma, permitimo-nos a algumas ponderagdes, em especial, a ciéncia do avango
da visdo adorniana ao decantar que o poema lirico ¢ forjado como expressdo subjetiva de um
antagonismo social. Nao caindo nos perigos da apologética e indo além, Adorno nao atribui a
resposta desencantada das modernas formas liricas a realidade como realidade em si e resignada
aceitacdo, pelo contrario, esta situacdo que se imprime em negativo, nos seus termos, irrompe
o protesto lirico, pela linguagem inflexivel ao que seja heterdnoma dela, a coisificacdo do
mundo e a uma existéncia social atomizada. No mundo moderno desenhado por deturpagdes e
processos de dominacao social, a lirica, no escopo tedrico-socioldgico de Adorno, ganha espaco
de destaque como meio de resisténcia por sua configuragdo estética que se retroalimenta
segundo suas leis proprias para assim se efetivar, em unidade contraditéria e legitima, como

fundamento social.

Porém, ¢ preciso reconhecer os limites do conceito de lirica a qual Adorno manipula,
um recorte que engloba tempo e lugar demarcados. Adorno situa a lirica num carater completo

e especificamente moderno, distante das mais antigas manifestacdes do teor lirico.

Aqueles grandes poetas do passado remoto que s@o classificados pelos conceitos
historico-literarios como representantes da lirica, por exemplo Pindaro e Alceu, mas
também boa parte da obra de Walther von der Vogelweide, estdo a uma distancia
descomunal de nossa mais primaria representacdo do que seja a lirica. Falta-lhes
aquele carater do imediato, do desmaterializado, que nos habituamos a considerar,
justa ou injustamente, como critério da lirica, e que apenas uma rigorosa formacao
[Bildung] cultural nos permite superar (Adorno, 2003, p. 70).

Como revela Francisco Achcar (1992), a lirica antiga ndo se aplica um confronto entre
a voz lirica e a sociedade, ja que a principio “essa poesia comega por aderir, em seu proprio

método de composicdo, ao ‘paladar social’, as regras estabelecidas e as expectativas por elas
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suscitadas no publico” (p. 21). Tal cenario de unidade interrompe-se mediante as forgas do

capital.

O eu lirico que Adorno debruca-se ¢ um ser fraturado, expressdo esmagadoramente
individual, cuja individuacdo emerge-se e determina-se sempre em oposi¢cdo ao coletivo. A
forca argumentativa esta mormente na imagem da fratura, cuja superagdo o/a poeta ndo encontra
meios para supera-la, pois para que a lirica possa exprimir a verdade de sua mensagem nao mais
manipulada pelo contetudo social ha de se ter o espaco da fratura, que rompera na individuagao
implacéavel da voz lirica. Percebemos que a relagao lirica e sociedade efetiva-se, e mantém-se
pulsante paradoxalmente, em sua ndo concretizacdo. Nas palavras precisas de Alfonso
Berardinelli, o cardter dessa lirica que Adorno situa estd em “sua objetiva declaracdo de
impoténcia diante da existéncia petrificada e lacerada. A poesia ndao pode recuperar
esteticamente as condigdes da propria existéncia social. Nao pode, com os meios de que dispde,

superar a fratura entre individuo e sociedade e recomegar de novo” (Berardinelli, 2007, p. 35).

Em completude as ideias expostas, o ensaio de Theodor Adorno preenche-se de novas
camadas de contradi¢do na meng¢do do que seja um dos pontos mais interessantes de sua analise,
ainda que este se apresente deveras tropego. Refiro-me aqui a sua percep¢do de uma corrente
subterranea coletiva que atravessaria a lirica. A mencdo a tal vem permeada de uma reflexao
empatica sobre o privilégio da subjetiva poética, concedida a poucos individuos que, nao
aniquilados pela pressao da sobrevivéncia, sdo capazes de apreender “o universal no mergulho
em si mesmos” (Adorno, 2003, p. 76). Adorno ndo torna esse privilégio algo exclusivista ao
sujeito poético, em tese ¢ um direito inaliendvel e constante de todos, mas aos que, pelas
pressdes socais foram sucumbidos ao constante alienamento e sofrimento, essa corrente
coletiva da lirica atuaria como espécie de “abraco” integral aqueles que carregam o maior dos

fardos. Apresentamos, a seguir, a devida passagem:

Uma corrente subterranea coletiva é o fundamento de toda lirica individual. Se esta
visa efetivamente o todo e ndo meramente uma parte do privilégio, refinamento e
delicadeza daquele que pode se dar ao luxo de ser delicado, entdo a substancialidade
da lirica individual deriva essencialmente de sua participacdo nessa corrente
subterranea coletiva, pois somente ela faz da linguagem o meio em que o sujeito se
torna mais do que apenas sujeito. [...] Hoje, quando o pressuposto daquele conceito
de lirica que tomo como ponto de partida, a expressao individual, parece abalado
até o Amago na crise do individuo, a corrente subterranea da lirica aflora com violéncia
nos mais diversos pontos, primeiro como mero fermento da propria expressdo
individual, mas logo também como possivel antecipacdo de uma situagdo que
ultrapassa a mera individualidade (Adorno, 2003, p. 77-78, grifo meu).
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Ciente de certa austeridade de seu conceito de lirica, esta coletividade imbuida na poesia
carrega em si um sentido de poténcia iminente, mas que, por nunca desconsiderar a superagao
da fratura ser/mundo, na modernidade, se mantém no espectro da possibilidade. Na interessante
leitura que Alfonso Berardinelli (2007) faz, Adorno nao avanga nas categorias de “coletivo” e
“popular”, o que expde de certo modo sua desconfianga, “até o ponto de ignorar a sua presenca
e a sua pressdo sobre um género literario como a lirica” (Berardinelli, 2007, p. 37). Esta certa
desconfiancga apontada pelo critico italiano se revela em vagas realizagdes que contemplam o
aspecto popular e folclorico do Romantismo e, ainda, a citagdo de autores do século XX, a saber
Bertold Brecht e Garcia Lorca, cuja “centralidade do eu lirico é de certo modo destronada, por
regressao ou afrouxamento dos vinculos de individuacao, em favor de uma ‘forga coletiva’, que

se manifesta na proximidade da lingua literaria ao dialeto” (Berardinelli, 2007, p. 37-38).

O ponto ¢ que esta corrente subterranea coletiva a qual Adorno alude restringe-se, de
certa forma, a realizagdes cuja base tem como tendéncia literaria o resgate de fontes pré-
burguesas, a um tempo isento das mediagdes do capital, e que a forca coletiva resiste na
integridade linguistica, na laténcia do dialeto. O avango adorniano em visualizar uma implicada
teia dialética entre lirica e sociedade com o pano de fundo da reificagdo parece nao se estender
tdo efetivamente quando o topico ¢ dirigido a conjectura de um “nds lirico”, uma voz coletiva,
também nesse prisma dialético. Prefere situar tal proposi¢do as reminiscéncias de tempos pré-
burgueses ao invés de se profundar nas especificidades modernas e contemporaneas a qual o

proprio se debruga em topicos anteriores.

Ressalta-se também que as consideracdes de Adorno sobre o tema estdo restritas a uma
marcacao especifica, a lirica europeia produzida a partir do século XIX e sobretudo a do século
XX, admitindo seu desconhecimento acerca de outras realizagdes liricas, da qual cita a lirica

chinesa, japonesa e arabe.

1.3.2 Sobre a lirica: o futuro de um nos

E a partir desse espaco de falta no que tange a uma voz coletiva que permeia o género
lirico que buscamos sublimar o vazio através da leitura do poema “Ao escrever”, de Concei¢do

Evaristo.
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Ao escrever...

Ao escrever a fome

Com as palmas das méos vazias
quando o buraco-estomago
expele famélicos desejos

hé neste demente movimento

o sonho-esperanca

de alguma migalha alimento.

Ao escrever o frio

com a ponta de meus 0ssos
e tendo no corpo o tremor
da dor e do desabrigo,

hé neste tenso movimento
o calor-esperanga

de alguma misera veste.

Ao escrever a dor,

sozinha,

buscando a ressonancia

do outro em mim

ha neste constante movimento
a ilusdo-esperanga

da dupla sonancia nossa.

Ao escrever a vida

no tubo de ensaio da partida
esmaecida nadando,

ha neste inttil movimento

a enganosa-esperanca

de lacar o tempo

e afagar o eterno.

(Evaristo, 2017, p. 93-94)

Presente no livro Poemas da recordagdo e outros movimentos, o poema “Ao escrever...”,
j4 em seu titulo, emana, nas reticéncias que comporta, a sensacdo de expectativa e anseio de
completude somada ao movimento da palavra em acdo através da, paradoxal, confirmagao e
inconformidade no/pelo gesto da escrita. A anafora que marca o inicio das quatro estrofes desse
poema d& o ritmo de uma composi¢do marcada por uma actimulo de ganhos e ilusdes
aquela/aquele poeta que carregam o peso da escrita como forma de realizagdo possivel, como

0 poema nos revelard, de si e das coisas do mundo.

Na leitura que realizamos deste poema de Concei¢ao Evaristo, ¢ importante captarmos
uma estrutura argumentativa muito similar das estrofes que aqui relatamos: ao escrever, imersa
de um sentimento, a eu lirica relata um sentido, sensagdo; posteriormente, 0 modo como se
realiza a escrita dessa sensacao; depois, a caracteristica do movimento realizado ao escrever, e
por fim, o anseio (resultado) que se tem ao longo dessa acdo. Longe de querermos estabelecer

uma formula limitante, mas para fins de avancarmos na interpreta¢do do texto, vejamos tal
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aplicagdo dessa aparente estrutura na primeira estrofe. Mergulhada no “sonho-esperanga”, a voz
lirica escreve a fome, sensag¢do fisica primaria, em consonancia com os efeitos da inani¢cdo em
seu corpo, as “maos vazias”, o “buraco-estomago”. Os gestos titubeantes que acompanham seu
escrever sao reflexos da privagao da eu lirica que, na ciéncia da deméncia de seu movimento,
mas de esfor¢o herctileo, almeja a pequena e significativa migalha do alimento. A segunda
estrofe compartilha semelhante estrutura: agora, imbuida do “calor-esperanga”, escreve-se, de
forma antitética, sobre o frio, a partir da fragilidade corporea que esse impde, a dor e o tremor
nos 0ssos. Os efeitos do frio no corpo da eu lirica reverberam na rigidez e na dorméncia dos
seus movimentos ao escrever, cuja acao anseia o alcance, novamente, do que ¢ mais basico e

necessario, a “misera veste”.

Para além da semelhang¢a no arranjo sintatico da composic¢ao, une as duas estrofes uma
semantica enfatica de sensagdes primeiras — a fome e o frio emergem no texto em seu sentido
literal, como realidade sensivel imediata, condi¢do definida do estado de enunciagdo da eu
lirica. Essa literariedade da fome e do frio preenche-se de poténcia nos efeitos fisicos que estes
provocam; a descri¢do tatil de maos, ossos e estdbmago famélicos ajudam a compor, para além

de uma voz, um corpo fisico marcado pela privagao.

Se a fome e o frio se apresentam em seu aspecto concreto e iminente, a ansia da
subjetividade poética encontra cadéncia logica no almejo imediato de supressdo destas
sensagoes, o ganho substantivado do alimento e da veste. Em adicao a um sentido fisico nestas
duas primeiras estrofes, predomina um aspecto material, ndo como forma de estipular um
dominio, mas como forma de se obter o minimo — “a migalha”, “a misera” — de sobrevivéncia

daquilo que ¢ mais bésico, comum e, em tese, direito de todos. E a partir das marcas desse

corpo, e por causa dele, que se escreve com o anseio de superar a condicao de desapossamento.

Concomitante a revelacdo das marcas de um corpo fisico que imprimem o lugar de
enuncia¢do da voz lirica ao escrever, podemos considerar que se firma também um corpo
politico da eu lirica na gesta da poesia. Atamos o sentido politico, sobretudo, ao traco de
resisténcia que se concretiza nas linhas do poema, espago caracterizado, nas palavras de
Conceicao Evaristo, como lugar de transgressdo. Essa transgressdo em muito se firma pelo
campo dual da poesia, em que comunga a utopia de construir um novo mundo e o

descontentamento com a ordem dirigente (Evaristo, 2011'!"). E se estamos, a partir do poema,

" As colocagdes de Conceigéo Evaristo, no que se referem a literatura, constam com seu tltimo sobrenome Brito
(1996) e (2011), nas referéncias, advindas de suas pesquisas de mestrado e doutorado. Optou-se pelo sobrenome
Evaristo para ndo acarretar confusdes de leitura no texto.
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elucidando um corpo fisico que se funde indissociavelmente de um corpo politico, ¢ importante
situarmos o pensamento da pesquisadora Conceicao Evaristo, que enxerga na poética africana
uma transgressao plena de forma/contetdo, pois esta, uma vez inscrita nas lutas de libertagao
nacional, marca uma posicdo de autoria da historia para além das marcas do colonizador,
exigindo-se também padrdes estéticos destoantes da cultura ocidental.

A poesia ¢, assim, resisténcia. E como reflete Silviano Santiago (1978 apud Evaristo,
2011), no espago da escrita afrolatino-americana, marcada pelo enfrentamento da cultura
ocidental colonizadora, o ato de falar ¢ falar contra, e o ato de escrever também ¢é um ato contra.
Em sua tese de doutoramento Poemas malungos: canticos irmdos, a também pesquisadora
Concei¢do Evaristo, a partir da leitura comparativa dos poetas brasileiros Nei Lopes e
Edimilson Pereira e do poeta angolano Agostinho Neto, visualiza que a poesia destes autores
emerge como ‘“um espaco de auto pronunciamento, de afirmacdo de um sujeito antes
coisificado e que, ao instituir o seu proprio verbo, erige um discurso que se converte em
palavra(acdo), em modo de enfrentamento ao discurso hegemonico do poder” (Evaristo, 2011,
p. 26).

E precisamente a ideia da poesia articulada ao conceito de palavra(agio) que
enfatizamos. Concei¢do Evaristo observa que o ato de enunciagdo nas culturas tradicionais
africanas carrega um valor performdtico capaz de reger o mundo. A palavra tem a forca de fazer
acontecer, inclusive, ¢ atribuida a esta todo um sentido premonitorio. Logo, a palavra torna-se
acdo em si, uma possibilidade de fazer acontecer, especialmente se vinculada a poesia e sua
demanda revolucionéria.

Ao estudar os canticos da tribo indigena Maxakali, tido por canto-imagem, Leda Maria
Martins (2021) observa que estes ndo narram, e sim revelam seus ancestrais. Nas suas palavras,
a pratica do cantico para esta tribo “como linguagem, ¢ um ato fiel de plena presenca,
concretude, imanéncia em si mesmo. O nome recusa sua natureza fantasmatica, signica, e se
apresenta como a propria coisa nomeada ou que nomeia. Da exuberancia da nomeacao e dos
cantares prolifera a palavra-coisa, a palavra-povos que, por sua vez, instaura o ser em sua
pujanca e poténcia de existir” (Martins, 2021, p. 149). Asseguradas as devidas diferencas,
trazemos tal informacdo para aproximarmos com o conceito de palavra(agdo) usado por
Concei¢do Evaristo. Em ambas, ¢ notério a introducao do lirismo como acao real, agente de
mudanga e sua recusa como meio de representacdo. Soma-se ainda a semantica muito
semelhante a natureza da lirica e sua especificidade autocriadora, ativa, como debatida no

decorrer do trabalho.
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Em consonancia com Concei¢ao Evaristo e sua defesa do imperativo da poesia/palavra
como meio de acgdo real e tangivel, a escritora e ativista afroamericana Audre Lorde (2019), em
seu ensaio “A poesia nao ¢ um luxo”, também marca sua posicdo de defesa ao expressar a
linguagem da poesia, € a propria subversao que a linguagem poética experimenta, como ponto
de demanda revoluciondria, enxergando o poema como centro de agdo presente. Colocando em
rota de colisdo um uno de sentimentos e experiéncias da mulher negra dentro das estruturas
definidas por lucros, relagdes de poder, desumanizacao e reificagao, Audre Lorde observa que
o direito de sentir as mulheres negras nao estd destinado a sobreviver nesta sociedade.

Assim a poesia surge ndo como realiza¢do plantada em um pedestal das abstracdes, mas
como necessidade vital, concretude da existéncia em que se entrelaca meio de sobrevivéncia e
agente de mudanga tangivel. Nas palavras desta poeta [Audre Lorde], “na linha de frente da
nossa passagem a mudanga existe apenas a poesia para aludir a possibilidade tornada real.
Nossos poemas articulam as implicagdes de n6s mesmas, aquilo que sentimos internamente e
ousamos trazer a realidade” (Lorde, 2019, p. 47). Para Audre Lorde, a poesia revela sua face
como atividade de despertar do sensivel e do corporal ao mesmo tempo que ¢ destilagdo
reveladora da experiéncia diaria. No centro nervoso do poema funde-se sentimentos e
experiéncias diarias, desse modo, a poesia torna-se “o esqueleto que estrutura nossa vida”
(Lorde, 2019, p. 46).

Esse olhar que torna a poesia objeto de acdo tangivel, experiéncia concreta capaz de ser
preenchida de possibilidades e fonte de poder encontra ecos no discurso de Concei¢do Evaristo.
Seu olhar analitico para com a lirica reconhece o poema, em suas palavras, com “uma fusdo de
pétalas imbricadas”, uma realizacdo que joga novas luzes por sua plurissignificagdo. Nessa
intricada gama de possibilidades, acredita-se que “cada poeta, nas entrelinhas ou mesmo
magistralmente nas linhas, costura o seu projeto literario, entretecendo-o com o politico, através
no qual vaza a voz pessoal do autor” (Evaristo, 2011, p. 12).

E a partir dessa visdo que, na leitura do poema “Ao escrever...”, enxergamos um ponto
de partida do qual dar-se vazao a esse projeto literario-politico da prépria poeta Conceigado
Evaristo, que passa basilarmente pela constituicdo de um corpo negro com subjetividade, desde
sua esfoliagdo a conquista da integralidade desse corpo fisico. A subjetividade negra que no
processo de escravizagdo tornou-se um mero ser-corpo em seu traco mais objetificado, sem de
fato té-lo, Evaristo (2020) situa a escrita ao chamado de algo primordial que movimenta todo o
corpo, revela-o. Da amplitude de camadas que compde o ato de escrever na cosmopercepgao
da autora, destacamos o “inscrever-se”, ou seja, inserir pela escrita a memoria da pele, inscrever

este corpo negro no espaco da cultura letrada.
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E com énfase na ideia de reversio, de apropriar-se da negagdo que Conceigéo Evaristo
busca tornar “o corpo negro alforriado através da palavra poética que procura imprimir, que
procura dar outras relembrangas as cicatrizes das marcas de chicotes ou as iniciais dos donos-
colonos de um corpo escravo” (1996, p. 81). E ainda acrescenta que “é, ao escrever o corpo,
que marcadamente se realiza a alta rotatividade dos signos negros. Os mesmos signos que
isolam, que provocam o ‘exilio na pele’ sdo os que escrevem a plenitude dessa mesma pele”
(Evaristo, 1996, p. 82). Nota-se, portanto, que ¢ vital para a autoria negra ter, antes de tudo, a
posse do corpo, em toda sua integridade sensivel, como registra as primeiras estrofes do poema.

A centralidade dessa constru¢do de um corpo fisico para se fazer voz ¢ imprescindivel
ponto de partida e estrutura de uma poética negra, mas nao se restringe apenas a totalidade do
corpo. E ¢é nessa perduragao do poema “Ao escrever...” que nos debru¢amos para se pensar a
lirica em uma esséncia mais ampla, para além dos limites da autoria negra, como também a
partir da abertura que esta permite.

Vemos a transi¢do desse trago fisico para uma percepcao metaforica a partir da terceira
estrofe; agora, a eu lirica escreve a dor, que em sua acepg¢ao primeira entra como estimulo fisico
de incomodo e desconforto. Contudo, o modo que se escreve essa dor ndo ganha
mengao/equivaléncia corporea, dessa vez o ato da escrita absolve-se na caracteristica/estado de
soliddo, ao ponto de considerarmos a dor mencionada em seu plano emocional, metaforico.
Esta solidao ganha concretude pelo proprio arranjo espacial do 1éxico “sozinha” no poema.
Ainda, permeia a estrofe uma tensdo paradoxal, uma vez que o almejo da poeta ndo esta em
uma supressao imediata; anseia-se o outro como completude para si, para a construgdo de sua
voz forte que possa se propagar, sonar.

E interessante que, apos a debilidade dos movimentos iniciais da escrita, na terceira
estrofe, obtemos uma constancia desse movimento, como se a supressao material dos sentidos
primdrios — os pares fome/alimento, frio/veste — ou seja, a constru¢do, nutricdo e manutencao
do corpo lirico permitisse a for¢a do ato de escrever, que ganha cada vez mais sondncia nessa
busca processual “eterno gerindio” em relacao ao outro. Destacamos também o uso da palavra
sonancia, que em sua amplitude morfofonética, assume a configuragdo de “som” mais “ansia”,
uma so ansia, um torna-se sO nos.

Busca-se, almeja-se o outro para a superacao da dor, busca essa que € centro da poesia
j& que, para Octavio Paz em seu célebre ensaio “Os signos em rotacao”, a poesia se caracteriza
como a busca do outro, sendo categdrico quanto aos perigos do eu para o ser poetizante “Ser si
mesmo € condenar-se a mutilagdo porque o homem ¢ apetite perpétuo de ser outro” (Paz, 2012,

p. 274).
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Dessa forma, a imagem pocética revela-se como imagem da “outridade’:

E acima de tudo percepgio simultdnea de que somos outros sem deixar de ser o que
somos e que, sem deixar de estar onde estamos, o nosso verdadeiro ser esta em outro
lugar. Somos outro lugar. [...] Irredutivel, elusiva, indefinivel, imprevisivel e sempre
presente em nossas vidas, a “outridade” se confunde com a religido, a poesia, o amor
e outras experiéncias afins. Aparece junto com o proprio homem, de modo que
podemos dizer que, se 0 homem se fez homem por obra do trabalho, teve consciéncia
de si gracas a percepgdo da sua radical “outridade” (Paz, 2012, p. 272-273).

Publicado pela primeira vez em 1965, quando este intelectual latino-americano se
encontrava em momentos de impasse € incerteza no tocante a poesia, o ensaio de Paz (2012)
discute a perda da imagem e dos referenciais do mundo — o deslocamento do centro do mundo,
a ideia de universo, a desarticulagdo do tempo-espago, a visualizacdo de um futuro, entre tantos
—em face da substituicao de um vocabulario universal, a “técnica”, na modernidade. A técnica,
esse léxico moderno que denota “signos de acdo, e ndo imagens de mundo”, conjurou numa
nega¢do do mundo como imagem, rompendo os ritmos césmicos, igualando o significado de
tempo para nada além de eficacia. O efeito dessa substitui¢do pelo universo dos mecanismos
propiciou o afastamento dessa outridade, a totalidade do eu sé € pensavel fechada em si mesma,
desagregada do referencial do outro.

O poeta mexicano ainda discorre que antigamente, ao sentir-se sozinho, o individuo
buscava o outro; em contraparte, o grande problema que vislumbra na modernidade ndo ¢ nem
o esfacelamento do sujeito em multiplos, mas sim a comunicagdo que ndo se mantém pelo
desaparecimento de um tu como elemento constitutivo da consciéncia. Como pode se reverter
um “eu” em “tu” se ao mundo ndo compete uma imagem, um constitutivo de futuro? Se a
técnica confronta o poeta com o desconhecido? E nessa via de indaga¢do que Octavio Paz

destrincha os impasses dos poetas modernos e da poesia moderna:

O poeta do passado se alimentava da linguagem e da mitologia que sua sociedade ¢
seu tempo lhe ofereciam. Essa linguagem e esses mitos eram inseparaveis da imagem
do mundo de cada civiliza¢do. A universalidade da técnica é de ordem diferente das
antigas religides e filosofias: ndo nos oferece uma imagem do mundo, e sim um espago
em branco, o mesmo para todos os homens. Seus signos ndo sdo uma linguagem: sdo
os marcos que sinalizam as fronteiras, sempre em movimento, entre o homem ¢ a
realidade inexplorada. A técnica liberta a imaginagdo de toda mitologia e a confronta
com o desconhecido. Confronta-a consigo mesma e, diante da auséncia de alguma
imagem do mundo, a faz configurar-se. Essa configuracdo é o poema. Instalado sobre
o informe tal como os signos da técnica e, como eles, em busca de um significado
sempre elusivo, o poema é um espago vazio, porém carregado de iminéncia. Nao ¢é
ainda a presenca: ¢ uma penca de signos que buscam o seu significado e que s6
significam ser busca (Paz, 2012, p. 269-270).

A inquietude de Octavio Paz que vislumbra em chave incomoda essa nova poesia,
ausente de uma imagem de mundo, como busca de um agora e de um aqui, € que muitas vezes

se revela em busca inocua pela propria busca, estd, do outro lado, a poesia de Conceicdo



80

Evaristo e uma tradi¢cdo poética que rompe tal vacuidade, na procura constante pelo outro em
toda sua integralidade como meio de superagdo da dor — mais além: para juntos se tornarem
poténcia vocalica.

Assim, ¢ com grande quebra de expectativa que chegamos a quarta estrofe. O aspecto
palpavel anterior ¢ substituido por um escopo maior de significativas abstragdes. Agora, na
tentativa de escrever a vida, saimos de uma perspectiva do material para um aspecto mais
intangivel, de tons mais conotativos. A amplitude que abarca essa estrofe — o escrever a vida —
reverbera em pretensoes permeadas de agdes que caem na vacuidade do infinito, ndo a toa sao
construgdes no infinitivo “lagar o tempo”, "afagar o eterno”. A imponéncia da agdo, de
contornos tdo estritamente definidos — o tempo, o eterno, delimitados pela presenga tinica dos
artigos e tdo contrastante com a “alguma migalha, “alguma misera veste” —, ha o percebimento
da voz lirica em tal impossibilidade, pelo estado de esmorecimento € no apontar da total
nulidade de sua escrita, atitude divergente do titubear imbuido de uma serena resisténcia dos
movimentos anteriores.

Antes de cairmos nos perigos de taxar esta estrofe como uma posicao derrotista da eu
lirica, enxergamos que o poema se encerra como um ponto de resisténcia aos meandros, por
vezes enganoso, simplista e totalitario do discurso de um universal. A suposta amplitude de
“lagar o tempo”, “afagar o eterno”, esta o encarar da vida na sua realidade pratica, na metafora
apresentada “o tubo de ensaio da partida” (v. 2), enxergd-la no espectro de um experimento, em
toda sua dimensao cadtica. A anafora que inicia as estrofes reflete esteticamente o cansago € a
luta de quem escreve porque tem de, como janela de possibilidades de supressdo da fome, do
frio e da dor, mas que na realiza¢ao desse ato, repetido e cotidiano reconhece a consciéncia da
impossibilidade de almejos maiores, delimitadas pelas estruturas raciais, a partir da concretude
do espaco que demarca, seu corpo.

Interpretamos que a composi¢do do texto, marcada por uma estrutura compassada e que
delineia primeiramente um corpo fisico, marca organicamente uma atitude poética de tons
praticos e proximos sobre a escrita: ao escrever, ¢ necessario ndo escrever a vida mas trazer a
vida a escrita, em suas realizacdes mais concretas, didrias e sensiveis tal qual escrever o frio,
escrever a fome, a busca de completude, ou ainda como Concei¢do Evaristo (2020) diz no seu
texto “Da grafia-desenho de minha mae”, fazer do gesto movimento-grafia do sol para assim o
chama-lo. Nao se alcanca o simbolico sem antes fincar o reconhecimento de nossa realidade
sensivel, corpérea e imediata, s6 assim as dores ganham amplitude, escopo maior e senso

coletivo.
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Contudo, contrariando a visao da eu lirica quanto ao inttil movimento de abragar o
tempo e o eterno, a materialidade do poema, seu ato de ser pela efetividade do verbo, torna
possivel capturar um instante do tempo. O poema paradoxalmente ¢ capaz de moldurar um
momento do eterno que chega a nos eternizando-se; esta ¢ a discordia latente do poema a que
Paz alude em O arco e a lira (2012). Sobre esse instante privilegiado de encarnagdo da palavra

poética, o autor mexicano reflete:

Ao contrario do que acontece com os axiomas dos matematicos, as verdades dos
fisicos ou as ideias dos filosofos, o poema ndo abstrai a experiéncia: esse tempo esta
vivo, ¢ um instante cheio de toda a sua particularidade irredutivel e é perpetuamente
suscetivel de se repetir em outro instante, de reengendrar-se e iluminar com sua luz
novos instantes, novas experiéncias. Os amores de Safo, e a propria Safo, sdo unicos
e pertencem a historia; mas seu poema estd vivo, ¢ um fragmento temporal que, gracas
ao ritmo, pode reencarnar-se indefinidamente. E estou errado em chama-lo de
fragmento, pois ¢ um mundo completo em si mesmo, tempo Unico, arquetipico, que
jando é passado nem futuro, mas presente. E essa virtude de ser presente para sempre,
gracas a qual o poema escapa da sucessdo ¢ da histéria, o amarra ainda mais
inexoravelmente a historia (Paz, 2012, p. 193).

Partindo da inquietude do poema de Concei¢do Evaristo aqui analisado, trazemos o
pensamento de Octavio Paz na tentativa de estabelecer um contraponto a visdo adorniana, que
vislumbra uma corrente coletiva da lirica, mas que apenas a situa em um periodo pré-burgués.
A reflexdo emerge, sobretudo, na relagdo debatida intensamente pelo autor sobre poesia e
histéria, ou como se da a atuagdo do elemento histérico como lugar de encarnacao do poema.

Assim como Adorno (2007), Octavio Paz explica que a relacdo entre poesia e historia
se mantém assegurada, sendo assertivo ao declarar que o poema ¢ um produto social:
independente das fissuras entre a sociedade e a poesia da época a qual os dois autores sdo
testemunhas, “o poema ndo escapa a historia: continua sendo, em sua propria soliddo, um
testemunho historico. A uma sociedade dilacerada corresponde uma poesia como a nossa” (Paz,
2012, p. 194). Dessa forma, também ao poeta ndo lhe escapa as amarras histdricas, suas
experiéncias pessoais transmutam-se em palavras sociais, historicas. SO que, na perspectiva de
Octavio Paz, as palavras do poeta sdo capazes de ir além e, em ultima instancia, sdo capazes de
revelar algo mais, o proprio individuo e a condi¢cdo humana. Atuando como espécie de corrente
subterranea do poema, essa revelacdo ¢ base e pungéncia do fundamento poético, e por ser

nunca se apresenta de maneira explicita.

Nas imagens e ritmos transparece, com maior ou menor nitidez, uma revelagdo que
ndo se refere mais aquilo que as palavras dizem, mas a algo anterior e no qual se
apoiam todas as palavras do poema: a condig@o ultima do homem, esse movimento
que o langa para a frente sem cessar, sempre conquistando novos territorios que viram
cinza quando sdo tocados, num renascer e morrer e renascer continuos. Mas a
revelacdo que os poetas nos fazem sempre se encarna no poema e, mais exatamente,
nas palavras concretas e determinadas deste ou daquele poema. Caso contrario ndo
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haveria possibilidade de comunhdo poética: para que as palavras nos falem dessa
“outra coisa” de que todo poema nos fala é necessario que também nos falem disto e
daquilo (Paz, 2012, p. 195, grifo nosso).

Da citagdo apresentada, chama a atencao essa constancia em atribuir a lirica um trago
anterior, o qual Paz caracteriza como “condi¢ao ultima do homem”, que em palavras mais
inclusivas usamos a generalizagdo para toda espécie humana. Também intuimos na fala de
Audre Lorde (2019) esse traco anterior. Em um recorte que aborda a poesia de mulheres negras,
a poetisa imprime semelhante semantica ao aborda-la de forma enigmatica “¢ através da poesia
que damos nome aquelas ideias que — antes do poema — nao tém nome nem forma, que estao
para nascer, mas ja sao sentidas” (Lorde, 2019, p. 44).

Perfeitamente datado e anterior a todas as datas, antes da historia, mas ndo fora dela.
Octavio Paz explica que no poema, seja ele lirico, épico ou dramatico, hd uma perturbagdo do
tempo cronologico, em um sentido que as circunstancias sociais, histéricas ou individuais
deixam de fluir em uma linha sucessodria e transforma-se em algo mais, um tempo arquetipico,
presente potencial que consagra o instante privilegiado da comunhdo poética, e que sé pode
acontecer se se encarnar em uma experiéncia concreta, como no momento da leitura. Assim,

estabelece:

O poema traga uma linha que separa da corrente temporal o instante privilegiado:
nesse aqui e nesse agora comeg¢a algo: um amor, um ato heroico, uma visdo da
divindade, um momentaneo assombro diante daquela arvore ou diante da testa de
Diana, lisa como uma muralha polida. Esse instante é ungido com uma luz especial:
ele foi consagrado pela poesia, no melhor sentido da palavra consagracdo” (Paz, 2012,
p. 192-193).

O poema se mostra historico de duas formas: a primeira como produto social e, depois,
como forma que transcende a histéria, mas que para ser ¢ preciso estar continuamente
reencarnando-se na experiéncia de um povo. Essa segunda forma, que se mostra contraditoria
e agucada, nas palavras de Octavio Paz, ¢ o que torna a forma poema distinta das outras
realizacdes humanas, uma vez que “transmuta o tempo sem abstrai-lo; e essa mesma operacao,
para ser plenamente cumprida, o faz regressar ao tempo” (2012, p. 194). Estabelece-se um
paradoxo em que a transcendéncia da palavra poética estd condicionada invariavelmente a um
mergulho pleno com o seu tempo, ou seja, transcende na medida em que cada instante efetivado
se realiza como totalidade, tornando-se uma eternidade momentanea, unidade viva capaz de
captar um tempo e, por isso a sensac¢do, de presente eterno.

Enxergamos, pois que o poema, em especial, a lirica a qual trabalhamos, torna-se

realizagdo que potencializa um fundo coletivo devido a essa eterna capacidade temporal
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distintiva, que captura um sempre aqui e agora, de ser “fonte: o poema da de beber a dgua de
um presente perpétuo que €, também, o mais remoto passado e o futuro mais imediato” (Paz,
2012, p. 194).

Para além dessa particularidade, cabe ressaltar, ainda que de forma breve, que Octavio
Paz (2012) destaca o poema como uma obra sempre inacabada, que se completa e se vivifica
em face de um novo leitor/leitora. Estes, quando imersos na verdade do poema, sdo capazes de
re-criar o instante da comunhdo poética e, assim, criarem a si mesmo. Nessa linha de

pensamento, Paz agrega que todo poema ¢ coletivo, pois:

[...] na sua criagdo intervém, tanto ou mais que a vontade ativa ou passiva do poecta, a

propria linguagem de sua época, ndo como palavra ja consumada, mas sim em
formagao: como um querer dizer da propria linguagem. Depois, queira ou ndo queira
0 poeta, a prova da existéncia do seu poema ¢ o leitor ou o ouvinte, verdadeiro
depositario da obra, que ao 1é-la a recria e lhe da sua significacdo final (Paz, 2012, p.
284).

Nao nos cabe discorrer neste trabalho sobre a experiéncia de recepg¢do do leitor,
entretanto ¢ importante observarmos que uma corrente coletiva na lirica pode ser pautada em
duas vias: pelas especificidades da realizacdo poética do género ou ainda ao questionamento
sobre quem se enderega a lirica. Tal indagacao ¢ feita pela tedrica Joélle de Sermet (2019) que,
em suas analises sobre o género lirico, descentraliza a énfase do eu-poético, e analisa o sistema

complexo de enderecamento da poesia.
Simetricamente a distensdo identitaria do sujeito, produz-se uma pluraliza¢do do
enderecamento que também se encontra atingida pela incerteza. A questdo que se
coloca entdo é de saber a quem se destina ao certo o poema lirico. Ele é da ordem do
puro mondlogo? Ou ¢ dirigido de maneira univoca a uma instancia cuja identidade é
ora atestada pelo titulo ou pela dedicatoria, ora tematizada no interior do texto? Ou
ainda constitui uma maneira de apelar ao leitor tomado como ouvinte e convidado a
se integrar em uma configuragdo enunciativa aberta? (Sermet, 2019, p. 265).
Buscando em caminhos antigos, sobretudo na origem grega com os poemas cantados,
Sermet traz a cena atual o ouvinte-testemunha em alusao ao coro da tragédia e confere a ele um
papel sobressalente na situagdo de enunciacdo lirica. Amparada no pensamento bakhtiniano —
que solidifica a presenca do coro lirico como suporte para a autoridade do autor, conferindo-lhe
assim a objetivacdo lirica de si mesmo através do olhar-voz do outro — a autora expde a
ressonancia coletiva que o coro confere a subjetividade poética. Nas suas palavras, “o sujeito
lirico se determina dessa forma ndo em uma relagdo autocentrada a si mesmo, mas na relagdo
b

que sua propria voz estabelece com uma comunidade humana simbolizada pelo coro” (Sermet,

2019, p. 266).
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Com efeito, Joélle Sermet equipara o “nds” como lugar enunciativo ao que antes era o
coro lirico. A autora reflete que o “n6s” € um correlato essencial a emergéncia da voz poética,
pois enxerga que esse coletivo contido no plural eleva uma aventura e/ou experiéncia pessoal
em experiéncia solidaria aos valores de outrem. Nessa fusdao em que o “eu” ¢ mensageiro ¢
porta-voz de um “nds” em si, “a voz do ‘eu’ sempre suscetivel de se difratar em uma
multiplicidade de vozes potenciais contidas no ‘nés’, despersonaliza-se sem se dissociar
completamente de sua origem no momento em que se eleva e sustenta o canto” (Sermet, 2019,
p. 266-267).

O que quisemos vislumbrar, a partir das presentes elocubragdes, e ainda que de forma
inicial, foram as possibilidades carater plural que atravessam toda elaboragdo poética na
realizacdo do género lirico, para além de um periodo estritamente classico, anterior as forcas
do capital, sendo a poética negra importante na inser¢do desse debate, uma vez que sua
performance é manifesta em um principio coletivo. A discussdo ndo se encerra em si. Esperamos
que o debate sobre as potencialidades dessa corrente coletiva emerja e avance, de forma

organica, no decorrer dessa tese, com o estudo dos projetos literarios concernentes a obra lirica

de Conceicdo Evaristo e Sophia de Mello Breyner Andresen.
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2 CAPITULO 2 - O MAR: ENTRE TRAUMAS E TRADICOES, PROJETOS E
PROJECOES

O universo maritimo sempre esteve presente nas artes literarias. Seja como pano de fundo de
uma agao, espago de contemplacdo do artista ou ainda como elemento central da composicao,
chave de uma obra, as metaforas nauticas povoam o imaginario da literatura.

No contexto da cultura europeia, Ernst Curtius (2013), na sua obra Literatura Europeia
e Idade Média Latina, observa que, entre os poetas romanos, era costume a comparagao do ato
de compor a uma viagem maritima, “o poeta épico viaja num grande navio sobre o largo mar;
o lirico numa pequena canoa sobre o rio” (Curtius, 2013, p. 175). E acresce que “o poeta se
torna marinheiro e seu espirito ou sua obra, o barco” (Curtius, 2013, p. 176), desafiando viagens
maritimas perigosas para aqueles que sdo “bateis inexperientes”. Originalmente pertencente a
poesia, mas eventualmente incorporada a prosa romana por Cicero, as metaforas nauticas
ganharam amplitude, ao ponto de se tornarem praxe introdutéria ja no fim da Antiguidade e em
toda a Idade Média.

A partir das palavras iniciais de Curtius (2013), o que se destaca, primeiramente, ¢ que
0 universo maritimo, na literatura, vai além da figuracao de cenas e espago de acao da narrativa.
Converge-se em metafora central: o ato de compor do poeta a viagem que o marinheiro
percorre, embalada pelas provacdes, percalgos e o desejo de triunfo da missao posta. Transpor,
atravessar, desafiar e se unir ao mar dialoga com a construcdo, por vezes dificil, do fazer
poético, cujo desconhecido ¢ um horizonte de possibilidade na chegada.

A centralidade das metaforas maritimas estd, sobretudo, no mar. Permanece
literariamente no imaginario dos mitos de criagdo e das narrativas do mundo classico, assim
como sobrevive e ganha destaque com a ascensdo das viagens maritimas. Do mar como cenario
para grandes facanhas na epopeia de Gilgamesh, nos relatos biblicos, nos épicos Odisseia ¢
Eneida, na tragédia de Esquilo, Os persas, até as novelas de cavalaria, em especial Dom
Quixote, ja no século XVI, “enquanto cendrio e argumento, 0 mar converte-se em espago
privilegiado de proezas e de aventuras, mas também de perigos e de mortes” (Massari apud
Martins; Leal, 2018, p. 15).

De suas intimeras facetas, o mar ganha maior escopo simbolico e representativo quando
aliado a um contexto particular e identitario de nagdes. Em seu texto “Poéticas da viagem na

literatura”, Seixo (1998) afirma que o mar constitui como “espécie de 6érgao semantico vital do
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texto literario portugués” (apud Martins; Leal, 2018, p. 10). Sensa¢@o tdo intrinseca que se
percebe mesmo nas primeiras memorias dos escritores portugueses.

Em seus trabalhos intitulados Artes poéticas, Sophia de Mello Breyner Andresen, ao
refletir sobre seu processo criativo, destaca que uma de suas memorias pessoais mais
significativas relaciona-se ao olhar para o mar “A coisa mais antiga de que me lembro é dum
quarto em frente do mar dentro do qual estava, poisada em cima duma mesa uma mag¢a enorme
e vermelha. Do brilho do mar e do vermelho da maga erguia-se uma felicidade irrecusavel, nua
e inteira” (Andresen, 2018, p. 364). E ao rememorar, na infancia, seu lago com a poesia, a autora
expde que “antes de saber ler, ouvi recitar e aprendi de cor um antigo poema tradicional

299

portugués, chamado ‘Nau Catrineta’” (Andresen, 2018, p. 371). Este poema ligado a tradi¢ao
oral portuguesa narra a conturbada saga maritima de seus tripulantes até seu destino.

Essa difusdo do mar no imagindrio coletivo portugués torna-se, nas palavras de Maria
Castro Soares (2019), uma condi¢do substancial para a sobrevivéncia do pais ¢ do povo
portugués. Isso porque a autora observa que o mar age como paradigma compensatdrio em
momentos historicos de dificuldade dessa nacdo. Estabelece-se o universo maritimo numa
dimensdo psicologica e coletiva, tornando-se espécie de mito que age como impulso
regenerador, um aporto emblematico para resistir as adversidades.

Ainda na visao de Soares (2019), a relagdo identitaria que o pais luso tem como o mar,
e por extensdo com a ideia da viagem, ndo consiste em um fechamento sobre si, mas sim uma
abertura e possibilidade de reflexdo sobre o eu-portugués. Ja nas palavras de Eduardo Lourenco,
o mar torna-se um “la fora”, espago simbolico de fuga e de inconsciente, uma vez que “Portugal
tem uma hiperidentidade porque tem um défice de identidade real. Como tem um défice de
identidade compensa-a no plano imaginario” (Silva; Jorge, 1993, p. 38 apud Soares, 2019, p.
126). Isto porque Lourenco, enxerga que, ao individuo portugués, o mar ¢ sua porta natural,
espécie de ultimo refugio a partir dos potenciais que ele oferece e os quais Portugal obteve
glorias passadas.

A literatura portuguesa tornou-se um veiculo de concretizacdo das ideias presentes no
mitologema do Henriquismo, ou seja, do “ser que vence os desafios do mar, tema que convive
com a literatura de viagens, em que a imagem do mar se associa a uma logica concreta de
abertura ao mundo e que coincide historicamente com o periodo das grandes navegagdes”
(Soares, 2019, p. 123). A coincidéncia atribuida por Soares, fazemos uma inflexdo, uma vez
que enxergamos o expoente de uma literatura de viagens, na tradigdo portuguesa, como
consequéncia direta das vivéncias das navegacdes. Em linhas gerais, ¢ no século XV e,

especialmente, no século XVI, que o mar, na literatura portuguesa, deixa de ser apenas cenario
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e eleva-se ao centro da agdo e tematica principal, reflexo do pensamento politico-econdmico do
momento, caracteristico da fase de progressao das exploragdes da costa africana, iniciada por
D. Henrique e ampliando-se no projeto imperial de D. Jodo II, resultando na colonizagdo do
Brasil e na constru¢ao do império do Oriente.

Nao que a tematica maritima fosse completamente relegada nos textos literarios
anteriores ao Quinhentismo portugués, estando presente nas cronicas de Zurara e ainda no texto
dramatico Auto da India, de Gil Vicente. Contudo, como destaca Soares, é a partir do periodo
do Quinhentismo que a literatura de viagens estreita seus lacos com as letras lusas e “vem
estabelecer um paradigma cultural e identitario que condiciona a perspectiva axioldgica do povo
portugués e lhe traga para sempre um perfil, onde se evidencia um desajuste entre o que fomos,
ainda queriamos ser e ja ndo somos” (Soares, 2019, p. 125).

Diante desse desconcerto identitario, identificado acima, sobra o mar: o mar em toda
sua plenitude, contradi¢do e projeto de futuro. Miguel Real (2011), escritor portugués, toma
como pilares literarios de projecao de um “espirito portugués” as obras Os lusiadas, de Luis de
Camodes, Peregrinagdo, de Ferndo Mendes Pinto, e a Historia Tragico-Maritima, compilada
por Bernardo Gomes de Brito. Em tais obras, de distintas formas, que abrange desde o carater
mitico de Camoes até o fatalismo de Portugal, estabelece-se uma mundividéncia do individuo
portugués do século XV e XVI centrada na dualidade enraizamento/aventura, na qual o mar &,
ndo s6 uma rota, mas o elemento tematico constante.

Embora impere nas obras quinhentistas o impulso da viagem como cristalizador da
cultura portuguesa, as contradi¢des inerentes a ideologia expansionista estdo presentes.
Contradi¢des que ganham maior espago na consciéncia moderna, por meio de obras como a do
escritor Cesario Verde e Fernando Pessoa, onde se averigua que o mar teve seus custos materiais
e humanos. Ainda citando o estudo de Maria Castro Soares (2019), “O mar e a viagem: sua
expressao na literatura portuguesa”, a autora observa que a tomada de consciéncia na prosa e
na poesia lusa moderna e contemporanea advém de um resgate dessa memoria do mar, sob um
prisma intertextual de modelos atemporais, por perspectivas parodisticas ou apologéticas, o que
possibilita uma subversao e reflexdes ideologicas acerca do expansionismo portugués.

Ressalta-se que, dentro desse contexto de revisdo da historiografia maritima portuguesa,
ganha destaque um subgénero no contexto de uma ampla tradicdo da literatura de viagem de
Portugal: o tema do naufragio. Sendo o naufragio uma constante de todas as épocas na literatura
portuguesa, a poesia portuguesa conduz tal tema a distintas e inovadoras leituras pela propria
possibilidade semantica derivada da imagem do naufragio. Nessa chave de um revisionismo, a

ideia do naufragio amplia-se por sua ambiguidade de cunho fisico e metafoérico. Em ambos os
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casos, sdo sobressalentes as criticas a nacdo portuguesa. Destaca-se, assim, o reconhecimento,
a partir do século XX, da coletinea de relatos de naufragios intitulada Historia Tragico-
Maritima, publicada por Bernardo Gomes de Brito, ainda no século XVIII, alvo de intensa
fortuna intertextual a partir das multiplas possibilidades de leituras simbolicas contidas nesse
relato.

E interessante observar que se sobressai, na literatura sobre o naufragio, mormente, um
aceno a consciéncia do pecado. O naufragio tido como um castigo sob as ordens de uma justica
divina. E o que Angélica Madeira (apud Martins; Leal, 2018) 1& como “mar barroco”. Isso
porque a pesquisadora observa que tal género literario singular apresenta uma mundividéncia
barroca, o qual representa, a partir dos “atormentados naufragos”, um discurso de destruigdo e

de sofrimento, mas também de um fervor religioso. Nas suas palavras:

Com efeito, nas suas inimeras provagoes, [...] os relatos de naufragios erguem-se
como adverténcia multipla aos navegantes ¢ aos leitores. Ao mesmo tempo que
denunciam frontalmente um vasto conjunto de erros cometidos nessas viagens (da
incompeténcia e da ignorancia a soberba e cobiga, entre tantos outros), os relatos de
naufragios constituem emocionados memoriais das incalculaveis perdas, quer de
vidas humanas, quer de riquissimos bens (Martins; Leal, 2018, p. 14).

Em consonancia com Madeira, Miguel Real (2018) verifica também um trago divino-
reparador atribuido ao naufragio nessas narrativas. Particularmente, na sua leitura da obra
Historia Tragico Maritima, o escritor atenta, mais do que aos costumes da época, as
particularidades egoistas dos homens retratados e evidencia uma “tendéncia inata” destes para

a barbérie. Ao tragar a estética e o tema dessa literatura de naufragios, complementa:

Para além de factores fisicos e geograficos calamitosos (regime de ventos agrestes,
tempestades, tufdes...), as diversas narrativas acentuam, habitualmente no inicio,
pressagios negativos e prenuncios da fatalidade, exprimindo assim, segundo a
mentalidade da época, uma espécie de justi¢a cosmico-divina reparadora dos pecados
de ambigdo e cobiga. Coexiste assim, sob o fundo realista de narragdo, uma mensagem
moral e evangélica, como se cada naufragio se constituisse como uma historia popular
de exemplo e proveito (Real, 2018, p. 168).

Ao naufragio ndo compete apenas uma ideia de expurgagao dos pecados da cobiga. Na
visao de Real (2018), o naufragio € a palavra que melhor se enquadra para descrever ‘““a situagao
da humanidade, principalmente do Homem Europeu” (p. 171). Esta ideia de expansdo da
tragédia, para além dos mundos dos mares, como pintura extrema da atual situacdo da
humanidade ndo ¢ mais detalhada pelo escritor. Mas sua fala chama atengdao por um ponto
especifico: de uma questao pertencente, e de certa forma incomoda, ao universo das expansdes

maritimas portuguesas e suas consequéncias, had o impulso de atribuir um pretenso universal a
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um problema que se desenrolou por meio de praticas, exclusivamente, europeias. Em outras
palavras: tenta tornar uma questdo particular como de ambito geral a espécie humana, ainda
que com grifos ao “Homem Europeu”.

Por outro lado, um outro agravante pode ser retirado do pensamento de Jodao de Barros,
citado ainda por Miguel Real em seu texto “Naufragios: o lado negro da expansao ultramarina”.
Barros acredita ser “o grande Oceano era a principal sepultura dos portugueses desde o inicio
dos Descobrimentos” (apud Real, 2018, p. 168). Se apontamos um incomodo na fala de Miguel
em sua tentativa de universalizar uma responsabilidade, a fala de Jodo Barros soa estranha na
particularizagdo da causa, ao omitir uma reflexdo da contraparte: a de outros povos e corpos
também depositados no Oceano, vitimas das agdes portuguesas.

Isso porque se o mar, na identidade portuguesa, estava associado a aventura e o jubilo
da descoberta, 0 momento da “terra a vista” so trouxe a gloria a quem chegava. Enfatizando as
palavras da escritora brasileira Concei¢ao Evaristo, “avistar a terra era o antegozo da posse”
(Evaristo, 2012, p. 160). Neste exato momento, duas realidades se instituiram: a de uma
pretensa descoberta de um povo e a de um real apagamento do outro. Apagamento que ¢
convertido na imagem do assentamento de corpos naufragos negros no Oceano e, por
consequéncia, “na necessidade de inventar uma histoéria, de preencher com ficcdo o vacuo
produzido pelo desconhecimento do evento historico silenciado em sua profundeza” (Evaristo,
2012, p. 160).

Nestas lembrangas molhadas, Conceigdo Evaristo expde, no seu texto “Africa: ancora
dos navios de nossa memoria”, que uma imagem maritima persiste. O navio negreiro, simbolo
de ruptura e marco inicial da travessia brutal dos povos descendentes de africanos na Ameérica.
Edouard Glissant (2021), filosofo e escritor franco-caribenho, destaca também “o ventre da
barca” como a primeira forma de abismo, terror dos escravizados, uma vez que o embarque nos
navios negreiros representava uma condena¢do a uma morte adiada. Essa observacdo de
Glissant encontra respaldo no discurso de Evaristo, que atenta que “atravessar tantas aguas,
para muitos dos africanos tornados escravos, causava-lhes a sensacdo de terem sido
transformados em mortos-vivos, pois haviam cruzado o mar, espago guardador do espirito da
morte” (2012, p. 161).

Na perspectiva da matriz africana, atravessar o mar € morrer em vida, pois este guarda
na sua imensidao a divindade Kalunga, representante da morte. Nesta perspectiva, as imagens
maritimas para os povos africanos diaspdricos contrapdem-se as representagdes simbolicas

catarticas construidas pelo imaginario ocidental, perfazendo-se de uma profunda dor e pesar.
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O mar ¢ Kalunga, que guarda os corpos naufragos assentados no fundo do oceano.
Glissant (2011, p. 14), aporte tedrico citado pela pesquisa de doutorado de Conceigao Evaristo,
assume que “o fundo do mar, como sepultura dos corpos que foram langados as aguas, institui
uma unidade entre os corpos diaspéricos”. Uma unidade convertida numa imagem de um tronco
comum com varias ramificagdes, simbolo ndo de um universal sublimado, mas de uma
transversalidade, conceito trabalhado por Glissant. Aos que sobreviveram a passagem e
emergiram no abismo do exilio, Kalunga/mar os tornou “mortos-vivos” com o trabalho escravo.

Persiste aos povos africanos as reminiscéncias de um universo maritimo em contraparte
ao construido pelo colonizador. O navio, a dgua se traduzem numa tentativa de reencontro,
ansiada e rememorada, principalmente por meio das artes, uma vez que o mar ¢ “[...] também
promessa. Ali se guarda a esperanga, a possibilidade da volta. Enfrenta-se novamente a
imensidado e os mistérios de Kalunga para reencontrar a Terra-mae” (Evaristo, 2012, p. 162).

Quando Conceic¢do Evaristo reflete que a arte atua como impulsor capaz de reconstituir
as linhas da memoria perdida por conta do trauma e do choque, a poesia afrodescendente ganha
aspecto central: a criagdo poética como veiculo para estabelecer uma outra interpretacao da
historia, por muito tempo silenciada. E se a imagem do mar se transmuta em diferentes
metaforas conforme estabelece-se uma progressao/consolidagdo da literatura de ex-coldnias
africanas de lingua oficial portuguesa, assim como da propria literatura afro-brasileira, uma
inquietude maritima persiste, sobretudo, na regressao de uma imagem que se conflui: referimo-
nos a imagem do navio negreiro — como citado antes, simbolo da ruptura do cordao umbilical
da Terra-Mae, evento que marca a dispersdo dos povos africanos.

Essa memoria historica essencial é ponto de partida para as poéticas de Edouard Glissant
e de Paul Gilroy, categdrico ao firmar “as imagens de navios em movimento pelos espacos entre
Europa, América, Africa e Caribe como simbolo organizador central para o empreendimento e
ponto de partida de sua pesquisa” (Glissant, 2001, p. 38 apud Evaristo, 2012, p. 163). A for¢a
da imagem do barco, na poética afro-brasileira, ganha espago para além dos limites maritimos.
Evaristo observa que o terreiro, espaco em solo brasileiro em que a Africa é revivida, ainda esta
presente o barco, espécie de “objeto-lembranga que traduz o sentimento de banzo, o desejo de
retornar o navio e voltar em busca da Mae-Africa” (Evaristo, 2012, p. 162).

E importante ressaltar que, assim como Glissant ¢ Gilroy, a escritora brasileira toma o
trafico negreiro e sua dispersao como momento-chave do negro diaspdrico, e, apesar de
entender a Africa como um espago nido constituido de um tnico mito fundacional, ja que a

diversidade historico-cultural do povo africano remete antes do periodo das colonizagdes, ha
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de se considerar “o evento da dispersdo como unicidade histérica da didspora, conforme
Glissant enfatiza” (Evaristo, 2011, p. 16).

Em Poemas malungos: canticos irmdos (2011), tese de doutorado defendida por
Conceicdo Evaristo, que perfaz a leitura confluente em sentidos, referéncias tematicas e
construcdes estéticas dos poetas afro-brasileiros Nei Lopes e Edimilson Costa ¢ o angolano
Agostinho Neto, a autora enxerga que tais semelhancas nestas poéticas ocorre por uma historia
de carater transversalizado da Africa e da diaspora — cujo inicio é o desenraizamento brutal
promovido pelo trafico negreiro. Sendo a consciéncia do povo diasporico formada pelo choque
da ruptura em contraste com a dos povos europeus, exige-se uma leitura diferenciada do texto
poético, ja que, como veremos adiante, a cosmopercepcao das culturas e sociedades africanas
distinguem-se de uma visdo historicizante, ordenada do pensamento ocidental.

A forma poema torna-se, na perspectiva de Conceicao Evaristo, um espago de exercicio
transgressor de liberdade, que almeja mais uma forma de interpretagdo da historia silenciada e
desfalcada. E se uma diferente versao da historia e do mar se insurge, necessita-se também um
padrao estético diferenciado. Este que, muitas vezes, reflete-se na evocacdo de uma memoria
mitica difundida pela oralidade — base das culturas tradicionais africanas. Assoma-se um “tom
épico” —ainda que com ressalvas ao uso deste termo da linguagem literaria ocidental — a poética
negra com o intuito de recuperar a identidade que fora apagada, no pensamento sucinto de
Conceicdo Evaristo, “invoca-se a mitologia para transformar uma tragédia, antes
incomensuravel, em acontecimento assistido pelo mito” (Evaristo, 2012, 164).

Nesta concepg¢do, a imagem do navio ainda incide sobre os povos escravizados como
um tormento histérico que perfaz uma poética negra, contudo embarca nesse navio nao apenas
a dor, o trauma. Evaristo ¢ enfatica ao tomar uma nova voz poética coletiva a qual brada que o
“nosso navio € outro”. Ao contrapor-se ao Navio negreiro, do poeta Castro Alves, a autora
reflete que “hd muito, diferentes embarcagdes singram por nossos mares. O navio da impoténcia
nao ¢ invencao nossa. O navio quilombola sim. Aquele que navega nas dguas da resisténcia”
(Evaristo, 2011, p. 163-164).

Resisténcia que encontra veiculo, sobretudo, no poder da poténcia da palavra que se

incorpora de forma consciente em uma poética negra.
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2.1 NO MOVIMENTO VAIVEM DAS AGUA-LEMBRANCAS, MEMORIAS SAO
REAVIDADAS E RAIZES ANELADAS NA PROJECAO DE UMA NOVA MITOPOETICA

“Salve velho oceano!” Vocé conserva em tuas cristas o
barco surdo de nosso nascimento, teus abismos sdo o
nosso proprio inconsciente, arados por memorias
efémeras.

(Edouard Glissant)

“A procura por uma estética que se confunda com a oralidade faz parte do meu projeto
literario, que ¢ profundamente marcado pela minha subjetividade forjada ao longo da vida”
(Evaristo, 2020, p. 42). Iniciamos esta analise sobre Poemas da recordag¢do e outros
movimentos a partir de uma fala da propria Conceicdo Evaristo em depoimento realizado em
2020. Esta fala ¢ significativa, pois demonstra uma escritora profundamente consciente com a
atuacdo de seu fazer literario. Os caminhos dessa consciéncia, como enfatiza Conceicdo, ¢
alimentada por suas vivéncias, mas nao perde o apuro central de seu trabalho: o trabalho da
escrita.

Nesse péndulo entre subjetividades, experiéncias e os meandros da linguagem literaria,
a escritora ¢ criteriosa ao explanar que deseja “criar uma literatura a partir de minhas proprias
experiéncias com a linguagem, nucleada pela oralidade. E, em momento algum, esqueco que
estou trabalhando com a arte da palavra” (Evaristo, 2020, p. 42). Nesse ndo “perder-se” na
dindmica das palavras, Conceig¢do atenta-se aos métodos classicos da criacdo da linguagem
poética, ou seja, a escolha das palavras, ao modo de construcdo da frase, ao uso, também, de
formas arcaicas, de pronuncias que produzam um efeito de aproximacgao da linguagem escrita
com a oralidade.

Esta preocupagdo em alcancar meios que emulem uma oralidade, na escrita, ocorre
porque, por muito tempo, a aquisicdo e transmissdo de valores culturais africanos s6 pode
ocorrer € resistir por vias orais, quando impostos o sistema colonialista e escravagista. Leda
Maria Martins (2021), no seu livro Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela,
aponta que a Africa sempre foi marcada por uma intertextualidade escrita e oral, porém sem
escalas de hierarquia entre tais praticas. Por sua vez, a primazia do saber teorico, personificada
pelo letramento e pela escrita, na visao dos colonizadores europeus, impds um estigma, € nao
raro uma demonizag¢do, nos saberes tanto do continente africano quanto nas Américas. Como

explica Martins:

O dominio da escrita foi fundamental na tentativa de apagamento dos saberes
considerados hereges e indispensaveis pelos europeus. Tornando a escrita letrada
como fonte de conhecimento, seu dominio se superpunha, negligenciava e tentava
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abolir outros sistemas e contetidos, ndo considerados pelo colonizador saberes
qualitativos, ou sequer um saber. Dominio de poucos, excluia, marginalizava, tornava
alheio o que antes era familiar (Martins, 2021, p. 34).

Nesse império da escrita como objeto de dominagdo e com um carater monolingue —
pela sobreposicao da lingua do colonizador —, a oralidade surge como um aporte para a
sobrevivéncia de saberes afrodiaspdricos, assim como contribuiu para o processo de formagao
hibridas das culturas americanas. O que ¢ importante enfatizar ¢ que “quando falamos de
oralidade como caracteristica do campo cultural africano, pensamos numa dominante ¢ nao
numa exclusividade” (Aguessy, 1980 apud Martins, 2021, p. 32). E nesse sutil entremeio que
Concei¢do Evaristo intenciona a oralidade na escrita poética.

Ainda nesta énfase a linguagem, nesse mesmo depoimento, Concei¢do declara: “Penso
se ndo ¢ a linguagem a marca mais profunda e mais reveladora da subjetividade da pessoa.
Intenciono, e ndo nego, criar um texto com uma linguagem que informe o corpo autoral e, em
algumas obras, revele, caracterize a narradora” (Evaristo, 2020, p. 42). Nessa fala, em
particular, debrugamo-nos o principio de nossa analise e de nossas indagagdes: se ¢ expressa a
vontade de sobressair um corpo autoral que revele a instancia da narragdo, que corpo seria esse?
Em especial, que imagem se revelaria da voz lirica ao longo de Poemas da recordagdo e outros
movimentos?

Nesse inquietante questionamento que se pretende elucidar ao longo do estudo, um
caminho se delineia vinda das proprias reflexdes de Conceigcdo Evaristo. Questionada sobre a
similitude de escritores, visdes poéticas e projetos literarios'?, a autora toma que as visdes
tendem mais a se afastar do que necessariamente a se aproximar, isso porque “o distanciamento
vai se delineando na medida em que se 1€ o lugar subjetivo em que essas autorreflexdes nascem,
a linguagem que ¢ usada para a explicitacdo do pensamento € com quais outros caminhos as
reflexdes produzidas por elas se imbricam” (Evaristo, 2020, p. 34). Tomados por esta
afirmativa, estabelecemos o contraponto, a necessidade de outro percurso de leitura de um

mesmo ponto de partida: o mar.

Recordar ¢ preciso

O mar vagueia onduloso sob os meus pensamentos
A memoria bravia lanca o leme:

Recordar ¢ preciso.

O movimento vaivém nas dguas-lembrancas

12 Aqui fazemos um adendo: esta fala de Conceig¢do Evaristo foi formulada quando questionada sobre uma
possibilidade de estabelecer uma relagdo entre o conceito de escrevivéncia com a escritora Clarice Lispector e a
pintora mexicana Frida Kahlo. A pesquisa enxerga que tal fala consegue abarcar um escopo maior, ndo apenas
das artistas mencionadas, sendo importante para bases de um estudo comparativo.
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dos meus marejados olhos transborda-me a vida,
salgando-me o rosto e o gosto.

Sou eternamente naufraga,

mas os fundos oceanos ndo me amedrontam

e nem me imobilizam.

Uma paixdo profunda ¢ a boia que me emerge.
Sei que o mistério subsiste além das aguas.
(Evaristo, 2017, p. 11)

No primeiro poema que marca o inicio de Poemas da recordagdo, o mar ¢ a porta de
entrada da sujeita lirica, e, em uma alusdo intertextual, j4 marca um contraponto ao célebre

poema do poeta portugué€s Fernando Pessoa, “Navegar € preciso”.

Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa:
“Navegar é preciso, viver ndo é preciso”.

Quero para mim o espirito desta frase, transformada

A forma para a casar com o que eu sou: Viver ndo

E necessario; o que ¢ necessario ¢ criar.

Nao conto gozar a minha vida; nem em goza-la penso.

S6 quero torna-la grande, ainda que para isso

Tenha de ser o meu corpo e a minha alma a lenha desse fogo.
S6 quero torna-la de toda a humanidade; ainda que para isso
Tenha de a perder como minha.

Cada vez mais assim penso. Cada vez mais ponho

Na esséncia animica do meu sangue o proposito

Impessoal de engrandecer a patria e contribuir

Para a evolugao da humanidade.

E a forma que em mim tomou o misticismo da nossa Raca.
(Pessoa, 2014, n.p.)

Nesse poema de Fernando Pessoa, em linhas gerais, a ideia do navegar estabelece um
vinculo de tradicdo com a patria portuguesa, permeada pelo imagindrio das Grandes
Navegagoes, e € espirito vital para a processo de formacao do sujeito lirico. Glissant (2021), em
Poética da Relagdo, observa que para as nagdes ocidentais, no periodo pré e pds “Descoberta”
e Conquista, a imagem da viagem atinge a alcunha do mistico “¢ a forma que em mim tomou o
misticismo da nossa Raga” (v. 15). Esse misticismo reverbera no poema de Pessoa, onde o lado
mistico do espirito navegador ¢ almejo para a constitui¢do da grandeza do ser poeta e, por
extensdo, perfaz-se “o proposito/ impessoal de engrandecer a patria e contribuir/ para a
evolucdo da humanidade” (v. 13-15). Como dito anteriormente, a relagdo que Portugal tem com
o mar ¢ encarnada como um mito de resisténcia as adversidades.

Com efeito, Glissant declara:

Nesse percurso, a identidade, pelo menos no que diz respeito aos viajantes ocidentais
que formaram a massa dos descobridores e dos conquistadores, €, primeiramente,
reforgada num modo implicito (“a minha raiz é a mais forte”), depois é explicitamente
exportada como valor (“o ser vale por sua raiz”), obrigando os povos visitados ou
conquistados a longa e dolorosa busca por uma identidade que terd, antes de tudo, de
se opor as desnatura¢des causadas pelo conquistador (2021, p. 40).
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No processo de formagao das civilizagdes ocidentais e que depois foi repercutido pelo
mundo, no impeto de valorizacdo da ideia da patria recém-fundada, a ideia de uma raiz
monolingue surge como um projeto. De carater unico e totalitario, que toma tudo para si e
aniquila o que estd ao redor, esta ideia de raiz nica ¢ criticada por Deleuze e Guattari e abordada
por Glissant. Isso porque ela esta longe de estabelecer uma relagdo, de lagos amplos, mas sim
foi capaz de fundar, em tais nac¢des, o pensamento cultural dicotomico, que opde o cidadao ao
barbaro, que poe sua fundagao enraizada como proje¢ao de mundo.

E na oposigdo ao “opor a”, instituido pelas civilizagdes ocidentais, que o poema
“Recordar ¢ preciso” demarca uma contra histéria cujo leme-lema do sujeito lirico navega a um
imperativo infinitivo vital contida no proprio titulo. Aqui a imagem do mar sera combustivel
para o adentrar de lembrangas.

Constituido de uma unica estrofe com onze versos, a forma livre do texto, com
predominancia de versos livres e, mormente, sem um esquema rigido de rimas, reflete o
movimento da memoria em consonadncia com o ritmo das dguas. Tal afirma¢do provém da
presenca constante dos substantivos “pensamentos”, “memoria”, “leme”, “oceanos”, “boia” que
irdo estabelecer uma poética composta de “4guas-lembrancas”. O movimento do mar delineia-
se na constancia de verbos significativos e transitorios “recordar” — este construido como um
verbo-substantivado —, ‘“vagueia”, “transborda”, “emerge”, a negag¢do do ndo-movimento
“imobilizar” e “amedrontar”, e ainda sdo delineados na adjetivacdo das aguas-lembrangas
“bravia”, “vaivém”, “profunda”, “fundos” e no efeito sonoro produzida pelo excesso de som da
fricativa /S/ na composicao.

Nesse vaivém onduloso das dguas, o mar se revela em contradi¢des: € paixdo, € mistério
e ¢, também, vida a medida que se essa poética das aguas, originaria do mar, reveste-se de novos
contornos e transmuta-se em novas figuracdes capazes de personificar e de tornar presente a
voz lirica em uma dimensao fisica, seja nos “olhos marejados” ou no “rosto salgado”, persistida
na afirmagdo contida no sétimo verso “Sou eternamente naufraga”. E aqui ¢ importante frisar o
uso do pronome atono — “me”, deliberadamente auxiliando na constru¢do de um “eu”, aliado
do possessivo “meus”.

Apesar do poema apresentar uma Unica estrofe, ¢ possivel observar um corte evidente
no texto, o que faz com que estabelecamos duas partes em “Recordar € preciso”. Do primeiro
ao sétimo verso, presencia-se um ritmo languido e titubeante, at¢ mesmo difuso, na voz lirica,
por meio da forte marcacdo dos fonemas /I/ e /m/ e de vogais abertas “A/
me/mo/ria/bravia/lan/ca/o/le/me” (v. 2). Esta cadeia sonora cria um efeito de ondas brandas do

mar, e delimita, primeiramente, um olhar € uma posi¢do superficial, rasante da eu lirica em
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relacdo ao mar “O/mar/va/gue/ia/on/du/lo/so/ sob/ meus/pen/sa/men/tos” (v. 1). Se o mar,
nessa primeira parte, ondula na superficie do pensamento, a segunda parte do poema quebra
este vaguear languido com a irrupc¢ao da conjungao adversativa “mas” no oitavo verso.

O exercicio do rememorar, metaforizado na oscilagao das aguas do mar, desperta “salga”
o rosto da voz que se pronuncia, e, consequentemente, aprofunda essa voz dentro dos oceanos,
adquirindo mais forga e consciéncia. Uma consciéncia continua e progressiva nao interrompida
por estrofes. E importante destacar que, nessa segunda parte, a sonoridade do poema, antes
permeada de brandura e vagarosidade, ganha entonacdo mais grave, misteriosa, pelo uso
permanente de vogais fechadas e nasalizagdes “mas 0s
/fun/dos/o/ce/a/mos/ndo/me/a/me/dron/tam” (v. 8); “U/ma/pai/xao/pro/fun/da/é/a/boia/que/me
emerge” (v. 9). Tudo isso ajuda compor um deslocamento da voz da subjetividade poética para
o fundo dos oceanos e da memoria.

O perscrutar nos fundos oceanos permitira a voz lirica adquirir uma for¢a poética que
se d4 numa negacdo da negacdo: aos espagos poéticos e vozes negras antes caladas, a
subjetividade poética navega contra, desnorteia a logica e rompe as curvas do Atlantico. Nao
havera o medo, e sim uma reflexao a partir de um movimento dindmico — “a boia” — de quem
naufraga e concomitantemente emerge, daquela que esta na superficie da barca e nos fundos
oceanos.

Interpelada sobre a escrita como um meio de exercer certo dominio sobre o mundo,

Conceigao Evaristo reflete:

Nao diria que a escrita ¢ uma possibilidade de dominio. A palavra dominio, para mim,
¢ uma experiéncia que ndo coaduna com a minha subjetividade, ndo venho de uma
experiéncia de dominio de nada. [...] Sempre experimento o campo da busca, o desejo
de apreensdo, mas nunca qualquer apreensdo me deixou a vontade para viver a
experiéncia do dominio (Evaristo, 2020, p. 37).

Essa visdo da impossibilidade de estabelecer um dominio sobre o que for, uma vez que
as vivéncias e visdes de mundo da autora a impossibilitam para tal conduta, reflete-se no proprio
meio de composicao estética. Voltamo-nos ao poema de Fernando Pessoa que estabelece uma
intertextualidade com o texto de Conceigao Evaristo.

Em “Navegar ¢ preciso”, o eu lirico estabelece: “Nao conto gozar a minha vida; nem
em goza-la penso. /SO quero torna-la grande, / ainda que para isso tenha de ser o meu corpo ¢ a
(minha alma) a lenha desse fogo. /S6 quero torna-la de toda a humanidade;” (Pessoa, 2014,

n.p.). No afa do sujeito lirico em abarcar uma totalidade no vocabulo “humanidade”, o poema
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alarga suas fronteiras na extensdo e cadéncia dos seus versos equivalentes a uma extensao
territorial originaria do “navegar”. A projecao do navegar ¢ de carater horizontal.

O perigo que se inflige nesse almejo de abarcar “toda a humanidade”, no poema
portugués de Pessoa, ¢ que ndo raramente se transforma em um simulacro de totalidade, pois
troca a multiplicidade latente por uma planificagdo. Como observa Glissant (2021), o pretenso
universal generalizante traz, dentro de si, sutis hierarquias na sua composi¢@o. A partir dele,
criou-se a imagem do “homem-sujeito centrado sobre si, que fez de sua propria imagem a ordem
da semelhanca, tingindo a de um ente universal matizado de racismo e colonialismo” (Kiffer;
Pereira, 2021, p. 17)!3, impeditivo sumo de uma real Relagdo no pensamento do escritor de
Martinica. Embora seja de valor inquestionavel a lirica de Fernando Pessoa, a escolha de
Conceigdo Evaristo em iniciar seu Poemas da Recordag¢do fazendo alusao a esse famoso texto
da modernidade lusa ¢ sintomatica: a ansia hiperbolica de totalidade nao raro reflete em um
projeto metonimico poeta-patria excludente, que associa a ideia do sujeito autocentrado sobre
a histoéria de si e de sua comunidade tomada como um (falso) todo.

O descompasso com a cosmovisdao de mundo de Concei¢do Evaristo perfaz-se quando

a autora, sobre suas experiéncias de vida, declara que:

Observar o mundo ¢ de grande valia, mas o meu mundo primeiro era tdo comedido,
tdo pouco o meu universo, que tive de aprender a olhar o mundo pela profundidade e
ndo pela extensdo. E a profundidade me trazia o concreto, a vida com as suas mortes,
a realidade confrontando o sonho [...] (Evaristo, 2020, p. 34).

A partir desta antevisao de possessao, ha a substituicao da ideia de dominio pelo desejo
de busca, aprofundamento, que confere, no reflexo estético, um distanciamento dessa
horizontalidade, priorizando um carater espiralar, circular. Como resultado, temos uma poética
composta pelas aguas profundas: “os fundos oceanos”, “uma paixdo profunda” reflete o almejo
de entendimento do que percorre nas profundezas da memoria do passado-passagem do
Atlantico.

E com esse almejo de esclarecimento, de sapiéncia, que o poema termina
paradoxalmente em chave de enigma: um mistério que persiste “sei que o mistério subsiste para
além das aguas” (v. 11) do qual é partilhado pela voz lirica. E importante enfatizar que, mais

uma vez, o movimento vaivém dos mares permite esse transito da voz lirica dentro e fora das

aguas-lembrancas. Além disso, essa reversibilidade da voz lirica parece atribuir uma

13 Kiffer, A., & Pereira, E. d. (2021). Edouard Glissant e o mar sem margens do pensamento. Prefacio. Em E.
Glissant, Poética da relag¢do (p. 254). Rio de Janeiro: Bazar do tempo.
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consciéncia/inteligibilidade antitética ao adentrar no abismo dos oceanos, este delineado por
abstragdes e indefini¢des “uma paixdo”, “o mistério” que marcam os ultimos versos do poema.

Para além da dor de ser arrancado de sua comunidade, das torturas e da degeneracao do
ser, das condicdes tétricas das viagens negreiras quantificadas em mortes e agonias das mais
diversas, Edouard Glissant nomeia que o maior horror na experiéncia do trafico dos africanos
para as Américas “vem do abismo trés vezes amarrado ao desconhecido” (2021, p. 30). O
primeiro abismo ¢ adentrar o ventre da barca, o segundo ¢ o insondavel do mar e o terceiro
abismo reflete, por meio das aguas, a compleicao reversa de tudo o que foi abdicado e s6 sera
reencontrado nas memorias e no imaginario. E nesse abismo inaugural, a imagem da barca, que

nos debrucamos a seguir.

Sobre ela, o escritor perfaz a seguinte descrigao:

Uma barca, segundo sua poética ndo tem ventre, uma barca ndo engole. N&o devora,
uma barca toma a diregdo do céu pleno. Mas o ventre dessa barca te dissolve, te atira
num ndo mudo em que vocé berra. Essa barca ¢ uma matriz, o abismo-matriz. Que
gera o teu clamor. Que também gera toda unanimidade futura. Pois se vocé esta
sozinho nesse sofrimento, vocé compartilha o desconhecido com algumas pessoas que
vocé ainda ndo conhece. Esta barca é tua matriz, um molde, que, no entanto, te
expulsa. Gravida de tantos mortos quanto de vivos em suspenso (Glissant, 2021, p.
30).

A partir dessa fala de Glissant, chamamos a atencdo a dois pontos tdo impactantes e
cruciais quanto a personificacdo da barca em um monstro que engole e repele vivos e mortos:
a concepc¢ao de “um ndo mundo” quando se adentra neste espago, espécie de suspensao do
espaco-tempo, € a amplitude de implicagdes que acarreta o termo matriz: fonte, nascente de
agua, primordial, lugar de gestacao.

Dentro dessa polissemia contida no “abismo-matriz”, analisemos o poema “Certidao de

obito”, de Conceigao Evaristo:

Certidao de 6bito

Os ossos de nossos antepassados
colhem as nossas perenes lagrimas
pelos mortos de hoje.

Os olhos de nossos antepassados,
negras estrelas tingidas de sangue,
elevam-se das profundezas do tempo
cuidando de nossa dolorida memoria.

A terra esta coberta de valas
e a qualquer descuido da vida
a morte ¢ certa.
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A bala nao erra o alvo, no escuro

um corpo negro bambeia e danga.

A certiddo de 6bito, os antigos sabem,
veio lavrada desde os negreiros.
(Evaristo, 2017, p. 17)

Em “Certidao de o6bito”, sétimo poema do livro de Concei¢do Evaristo, a morte ja
contida no titulo intensifica sua presenca fisica em vocabulos como ‘“‘sangue”, “0ssos”,
“mortos”, “valas”, “bala”, “alvo”. Morte que parte de um inicio e que, na constru¢ao eximia do
poema, assenta-se no abismo do ultimo verso “veio lavrada desde os negreiros” (v. 14).

No marco especifico do trafico transatlantico que alastra um rastro de sangue, funde-se,
no texto, os corpos negros mortos do presente e do passado. A partir desse acontecimento, as
linhas espago-temporais do poema, se nao se suspendem, ao menos tornam-se dispersas. Na
mencao dos antepassados, o poema se presentifica em uma voz coletiva — “nossos”, que
presencia, assiste a reprodugdo continua da violéncia a corpos negros, em novas formas “a bala
ndo erra o alvo”, no tempo-espaco “de hoje” / “no escuro”.

Sabemos que a ancestralidade, em muitas culturas e, em questdo, na matriz de pensar
africana, ¢ um conceito fundador. Sobretudo, ela ¢ conceito vital que ordena e funda toda uma
cosmopercepcao da vida, do pensamento ¢ da base civilizatoria negro-africana. Leda Maria
Martins dimensiona a ancestralidade como:

Esse principio magno ordena as relagdes sociais, as dimensdes religiosas, metafisicas
e seculares, as dindmicas de producdo, os valores éticos estéticos, as medidas e
intercambios, interlocucdes e interdependéncia entre todos os entes e seres e dos seres
no cosmos, as interlocu¢cdes com as divindades, a acoplagem dos principios de
existéncia genérica e individual, a alianga necessaria entre vida e morte, a distribui¢ao

da energia vital; tudo, enfim, se ordena e se estrutura no seio da concepgdo ancestral,
fundante dos frisos civilizatdorios (Martins, 2021, p. 58-59).

Ao que complementa:

O principio filoso6fico da ancestralidade é motriz do corpo individualizado, do corpo
coletivo e do corpus cultural, de todo o pensamento sobre a condigdo humana, de toda
aplumagem ética e estética, de toda a producdo do conhecimento, em todos os ambitos
e, que a mesma acontece, dos mais técnicos aos mais transcendentais ou rotineiros
(Martins, 2021, p. 59).

A ancestralidade como esse principio motor que tranga todos os seres € cosmos,
naturalmente, reverbera em concepgoes de vivéncias e temporalidade da cultura africana e
diasporica distintas da cultura ocidental. Apesar de ter sido problematizada e discutida desde a
filosofia cldssica a moderna, fruto de estudos célebres, ¢ perceptivel que a nogdo de tempo na

cultura ocidental priorizou uma linguagem de irreversibilidade, marcada pela linearidade,
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sucessividade — temporalidade-calendario — “por uma direcdo cujo horizonte ¢ o futuro”
(Martins, 2021, p. 25), e a ele atrela-se as nogdes de progresso e modernidade'.

Para Leda Maria Martins, existe uma correlagdo do pensamento ancestral com o tempo,
e assim conjectura que as vivéncias da ancestralidade e sua vasta marca na vida cotidiana dos
sujeitos desenvolve uma singular compreensdao da experiéncia da temporalidade. Sai a
linearidade ocidental e emerge uma filosofia africana de tempo composta do transverso, do
reversivel, do ndo partido, tornando possivel que “Os ossos de nossos antepassados/ colhem as

nossas perenes lagrimas/ pelos mortos de hoje” (v. 1-3).

Espiralar ¢ o que, no meu entendimento melhor ilustra, essa percep¢do, concepcao e
experiéncia. [...] a ideia de que o tempo pode ser ontologicamente experimentado
como movimentos de reversibilidade, dilatagdo e contencdo, ndo linearidade,
descontinuidade, contragdo e descontragdo, simultaneidade das instancias presente,
passado e futuro, como experiéncias ontolégica e cosmologica que tém como
principio basico o ndo repouso, como em Aristoteles, mas sim o movimento. Nas
temporalidades curvas, tempo e memoria sdo imagem que se refletem (Martins, 2021,
p. 23).

Tao presente quanto a marca da morte ¢ a existéncia de um movimento continuo e
intemporal de acolhida, que vem das “profundezas do tempo”, através da insercao dos verbos
“colhem”, “elevam”, “cuidar” (na forma nominal no gerindio), que irrompe as barreiras do
tempo, acalentando os antigos e recentes corpos sob o lago da memoria. Esse acolhimento
latente ¢ reflexo do pensamento dos povos africanos que tem a ancestralidade como suporte, €
que prevalece o senso da coletividade humana, da acolhida, como elo na relagdao dos seres com
a natureza € com O Universo.

Glissant (2021), em sua visdo sobre a barca, assinala, por fim, um sentido inevitavel de
vinculo entre aqueles desconhecidos que compartilham o conhecido sentimento dos horrores
no ventre da barca no caminho Africa-América: Essa inexordavel amarra reverbera numa
construcdo poética com excessos de locugdes adjetivas — “de nossos antepassados”, “de
sangue”, “das profundezas do tempo”, “de valas”, “de Obito”, entre outras construcdes
semelhantes — que demarcam uma origem e, posterior, pertenga de carater coletivo, fazendo
com que “um corpo negro que bambeia e danca” (v. 12) ndo se torne mais apenas um indefinido
corpo empilhado entre vérios.

Em um poema onde as linhas do tempo se imbricam e as presencgas do passado e do

presente se misturam compondo um dor emocional, memorialistica e de flagelo corporal, ¢

14 Por sua vez, Martins, citando Alfredo Bosi, atenta que ocorre a transgressdo do tempo, na cultura ocidental,
através da linguagem poética. Na poesia, nos mitos, a ideia de uma absoluta linearidade do tempo € rompida.
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possivel vislumbrarmos um corpo-voz lirico constituido e amplificado de seus antepassados.
No eco de vozes que se confluem, voltamos ao poema anterior “Recordar € preciso”. Quando a
voz lirica exclama ““sei que o mistério subsiste para além das aguas” (v. 11), conjecturamos que
esta sapiéncia do sujeito lirico ¢ alimentada pelo conhecimento anterior dos antigos que
irrompe. Para além dos corpos assentados no fundo do Atlantico, na viagem negreira, presencia-
se a amplitude de um conhecimento de que também “a terra esta coberta de valas” (v. 8).

E na procura por mais que a visdo dos pordes dos navios, por vias da liberdade poética,

que adentramos ao poema intitulado “Os sonhos”, de Conceigdo Evaristo:

Os sonhos

Os sonhos foram banhados
Nas aguas das misérias
E derreteram-se todos.

Os sonhos foram moldados
A ferro e fogo
E tomaram a forma do nada.

Os sonhos foram e foram.

Mas criangas com bocas de fome
Avidas, ressuscitaram a vida
Buscando anzdis nas correntezas
Profundas.

E os sonhos, submersos

e disformes

avolumaram-se engrandecidos.
Anelando-se uns aos outros
pulsaram como sangue-raiz

nas veias ressecadas

de um novo mundo.

(Evaristo, 2017, p. 14)

Visualizamos “Os sonhos” como um poema de transi¢ao dentro de nossa analise, uma
vez que ele emerge um projeto de retomada. Mais uma vez, temos um poema que se constroi
em uma clara divisdo: nas trés primeiras estrofes, predomina a semantica do desencanto e do
difuso onirico, na colocacao de formas verbais como “derreteram-se”, “foram moldados”,
“foram banhados”. As dguas figuram como um cenario de miséria, tomando a forma do nada,
total desilusdo e desintegracdo “Os sonhos foram banhados/ Nas dguas das misérias/ E
derreteram-se todos” (v. 1-3). A constru¢do das duas estrofes iniciais, ambas sdo tercetos, ¢
composta de uma voz passiva e, num incessante movimento anaforico e ritmado que abre os
versos dessas estrofes “Os sonhos foram...” da-se ndo apenas a perda de um horizonte de sonhos

refletida na perda da cadéncia do texto, como também conflagra o afogamento, um
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esvanecimento do sujeito poético e sua capacidade de efabulag¢do, finda no mondstico “Os
sonhos foram e foram” (v. 7).

A introducdo da conjungao “mas”, abrindo a quarta e ultima estrofe, irrompe o despertar
para um novo sonho. O recomeco, por sua vez, da-se ainda no proprio mar submerso com a
retomada de uma voz ativa dotada de agdo geradora, representada nos verbos “ressuscitaram”,
“pulsaram”, “anelar”. A ruptura dessa dorméncia das primeiras estrofes da-se no choque da
imagem de “criancas com bocas de fome”, imagem esta que serd recorrente em outros textos
de Concei¢ao Evaristo, ainda em Poemas da recordacao.

Importante observar que, enquanto no poema “Recordar ¢ preciso” temos notoriamente
um “eu” poético e “Certidao de 6bito” institui-se um “nés”, no poema “Os sonhos”, hd uma voz
lirica de tom mais narrativo, observadora, € que atribui as criancas — agentes da agdo — a ruptura,
o emergir do fundo do mar. Estabelecemos, assim, uma aproximacdo: a busca de criancas
famintas ressuscita, em paralelo, a forga poética, também avida e engrandecida da voz lirica em
reestabelecer um novo relato.

Perfaz-se um movimento duo: o de procurar as profundezas das 4guas para o resgate das
memorias e vidas perdidas no trafico negreiro e, também, o deslocamento contramaré da sujeita
lirica, tomada pela ansia de vida, por impulso “busca de anzois”, a partir da ciéncia obtida no
movimento das dguas ao se deparar com a perda, mas também com seus rastros. Nas belas
palavras de Roach, “os ecos nos nossos referem-se ndo apenas a historia do esquecimento, mas
a estratégias de empoderamento dos vivos por meio da performance da memoria” (Roach, 1996,
p. 34 apud Martins, 2021, p. 36).

A partir da analise de “Os sonhos”, em que se sobressai essa onisciéncia/distancia da eu
lirica e a focalizacdo da agdo na imagem de criangas, percebe-se que ha, dentro dessa poesia
lirica, um painel narrativo, com categorias narrativas como tempo/espaco/narracao/
focalizagdo, que unifica a primeira parte'> de Poemas da recordagdo e que o desenvolvimento
e progressao dessa linha narrativa impulsionara a propria composi¢ao da voz lirica.

No centro dessa histéria, ndo como ponto de partida, mas como epicentro da acdo, o
desenraizamento for¢ado dos povos africanos para a América — promovidos pelo colonialismo
e o trafico negreiro —, a viagem e, em sua decorréncia, as vidas perdidas e enterradas no

Atlantico. Nos mares em que corpos negros foram depositados, uma corrente dos antigos

15 Julgamos que ha uma espécie de divisdo tematica em Poemas da recordacdo e outros movimentos. Nessa
primeira parte, que engloba os poemas “Recordar ¢ preciso”, “A roda dos ndo ausentes”, “Todas as manhas”, “Os
sonhos”, “Meu corpo igual”, “Filhos na rua”, “Certidao de 6bito” e “Malungo, brother, irmao” predomina a
tematica de rememoracgdo do trauma da viagem transatlantica dos povos africanos escravizados e as decorréncias
do trauma.
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“anelando-se uns aos outros” se firma, espalha raizes “sangue-raiz” capazes de bombear vida e
esperancga ¢ irromper para além das dguas. Destaca-se que esta raiz ndo € unica e totalitaria, e
sim uma raiz ramificada — rizoma — com inumeros entrelacamentos, mas sem troncos
predatdrios que se sobreponham aos demais. E esta imagem do rizoma que principia a poética
da Relagdo de Glissant, “segundo a qual toda identidade se desdobra numa relacdo com o
Outro” (2021, p. 34).

Mas essa historia nao finda no mar. Como declara Glissant (2021, p. 31), “a experiéncia
do abismo esta no abismo e fora dele”. Aqueles e aquelas que sobreviveram a passagem e
desembarcaram em terras desconhecidas na condigdo de escravizados, ha o temor diante do
trauma, de esquecer as memorias da vida arrancada. E ainda se impde o porvir diante do

desconhecido, um amanha preenchido de lutas, tal qual nos mostra poema “Todas as manhas”:

Todas as manhas

Todas as manhas acoito sonhos
e acalento entre a unha e a carne
uma agudissima dor.

Todas as manhas tenho os punhos
sangrando e dormentes

tal ¢ a minha lida

cavando, cavando torrdes de terra,

até 1a, onde os homens enterram

a esperanca roubada de outros homens.

Todas as manhas junto ao nascente dia
ou¢o a minha voz-banzo,

ancora dos navios de nossa memoria.
E acredito, acredito sim

que os nossos sonhos protegidos
pelos lengois da noite

ao se abrirem um a um

no varal de um novo tempo
escorrem as nossas lagrimas
fertilizando toda a terra

onde negras sementes resistem
reamanhecendo esperancas em nos.
(Evaristo, 2017, p. 13)

Em um texto que marca a claridade em seu titulo, comecamos a analise estabelecendo
uma divisdo entre o espago da manha “todas as manhas” e o espago da noite “lencdis da noite”,
evocados no poema. Reforcado pela anafora que abre as trés estrofes do poema “Todas as
manhas acoito sonhos” (v. 1) / “Todas as manhas tenho os punhos” (v. 4) / “Todas as manhas
junto ao nascente dia” (v. 10), as manhas da eu lirica sdo tomadas por uma luta didria
ininterrupta dispostas em agdes pungentes “acoito”, “acalento, “cavar”, dispostas nas duas

primeiras estrofes. Tal luta se constitui no corpo préprio da subjetividade poética, que ¢
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desenhado em suas complei¢des fisicas “unha”, “carne”, “punhos” banhadas em sangue,
dorméncia. A manha, assim, ¢ 0 momento da dor e da lida em busca de espacos, enfatizados na
acdo de cavar, desenterrar. A noite, periodo brevemente apresentado na terceira estrofe, ¢
povoada por abstracdes, por meio das expressdes “memorias”’, “esperancas’ e, sobretudo,
“sonhos”.

De dia, a luta. De noite, o sonho. Pela manha, a concretude da vida incorporada no
flagelo do corpo. Nos “lengodis da noite”, o arquitetar de “um novo tempo”. Na manha, a
presenca da voz “eu”. Pela noite, o conspirar para insurrei¢ao de um “nosso”. Nesse interim,
uma circularidade ¢ tragada. A crenca deste novo tempo, enunciado pela sujeita lirica, é plantada
no suor da lida ao nascer do dia, assim como s6 € possivel suportar tais manhas na promessa de
refigio de novos tempos sob o véu da noite, estes que por sua vez, novamente, serdo realizados
pelos feitos da manha. Instaura-se um movimento interdependente, um retorno. E se tomamos
esta crenga como um projeto que perfaz a voz do texto, consiste, pois, na dupla afirmagao “E
acredito, acredito sim”, presente no verso 13. Na poética afrodescendente, tdo marcada pela
negacdo do espaco e da voz, essa reafirmacao do sim ganha uma nova dimensao, mais concreta,
e reverbera um projeto que se da pela crencga e pela acao.

E importante destacar que, nesse projeto que amalgama um novo tempo-espago, persiste
uma corrente narrativa delineada pelo percurso das aguas. As dguas do mar transfiguram-se em
novos fluidos: suor, lagrimas, sangue; estas adubam as raizes que irromperam para além dos
oceanos, deixando novas sementes que irdo povoar este novo mundo. A mutagdo das dguas do
mar em outras imagens fluidas associa-se a propria necessidade de metamorfosear, deslocar,
recobrir os principios da cultura negra quando trazidas as Américas. Trata-se de renovar a
experiéncia imagética, mitica, ainda imbuida de um sentido de tradi¢do ndo letargica.

Na observacao do Mestre Didi:

Quando falo de Tradi¢do ndo me refiro a algo congelado, estatico, que aponta apenas
a anterioridade ou antiguidade, mas aos principios miticos inaugurais constitutivos e
condutores de identidade, de memoria, capazes de transmitir de geracdo a geragdo
continuidade essencial e, a0 mesmo tempo, reelaborar-se nas diversas circunstancias
historicas, incorporando informagdes estéticas que permitem renovar a experiéncia,
fortalecendo seus proprios valores (Santos, 2002, p. 112-113 apud Martins, 2021, p.
50).

Nesse movimento de refundacdo, de tragos mitopoéticos que podemos vislumbrar,
ganha notdria mengado a imagem que inicia a terceira estrofe “Todas as manhas junto ao nascente

dia/ oug¢o a minha voz-banzo, / ancora dos navios de nossa memoria” (v. 10-12). No arranjo
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sintatico-semantico da constru¢do desses versos, salientamos que a voz lirica, ¢ atravessada por
outras vozes “ouc¢o” que escuta e as incorpora e reproduz “minha voz-banzo”.

Logo, percebemos que a construcdo de uma voz poética, na poesia de Conceicao
Evaristo, ndo apenas emana da voz lirica, de uma experiéncia individual, mas ¢ intermediada
(alimentada) pela ancestralidade, constrdi-se na escuta atenta, clara, advinda dos antigos que se
foram. E imprescindivel que a formagdo da eu lirica esteja imbricada na conjungdo com um
nosso, composta pela memoria partilhada do sentimento de banzo — acometimento de profunda
tristeza, melancolia e saudade da terra natal que acometia os africanos escravizados, podendo-
os levar a loucura e a morte'® —, que funda um vinculo com os de ontem e hoje, estabelecendo
um continuo que reflete numa voz poética subjetiva, em grande parte, indissocidvel de um
projeto coletivo que se firma no momento do transito Africa-América.

Edouard Glissant, no fim de seu capitulo intitulado “A barca aberta”, presente no estudo

Poética da Relacdo, declara:

Os povos que frequentaram o abismo ndo se vangloriam de terem sido eleitos. Eles
nio pensam que estdo dando luz as poténcias das modernidades. Eles vivem a
Relagio, que eles semeiam conforme o esquecimento do abismo lhes vem e na mesma
medida em que sua memdria se fortalece. Pois se essa experiéncia fez de vocé, vitima
original flutuante nas profundezas do mar, uma excegdo, ela passou a ser comum por
fazer de nos, os descendentes, um povo entre outros. Os povos ndo vivem de excecdo.
A Relagdo ndo ¢ de estranhezas, mas de conhecimento partilhado. Podemos dizer que
agora que essa experiéncia do abismo ¢é a coisa mais bem trocada (2021, p. 32-33).

Numa poética que se alevanta na partilha da reconstituicao de lembrangas perdidas, a
ideia de um sujeito lirico apartado, individual, desafina em uma poesia que pactua “nossas
barcas estdo abertas, nos as navegamos em nome de todos” (Glissant, 2021, p. 43). No impeto

de pluralidade acentuado, adentramos, por fim, ao poema “Filhos na rua™:

Filhos na Rua

O banzo renasce em mim.
Do negror de meus oceanos
a dor submerge revisitada
esfolando-me a pele

que se alevanta em sdis

e luas marcantes de um
tempo que aqui esta.

O banzo renasce em mim
e a mulher da aldeia

16 BANZO. In: DICIO, Dicionario Online de Portugués. Porto: 7Graus, 2020. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/banzo/. Acesso em: 05 fev. 2023.
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pede e clama na chama negra
que lhe queima entre as pernas
o desejo de retomar

de recolher para

0 seu utero-terra

as sementes

que o vento espalhou

pelas ruas...

(Evaristo, 2017, p. 16)

Estdo reunidos, nesse poema, elementos lexicais, estruturais e semanticos que marcam
bases iniciais da poética de Concei¢do Evaristo, e ainda apontam para um porvir. Sobretudo, na
primeira estrofe, visualizamos a recorréncia de temas abordados na andlise dos poemas
anteriores: a recorréncia dos vocabulos “oceano”, ‘“submergir”, “alevantar” enfatiza uma
poética marcada pelo navegar incessante e vital. Esse navegar — de tom e ritmo profundo, — da-
se pelos meios da rememoragao ininterrupta para se chegar do desconhecido ao conhecimento.
Com efeito, a construg¢ao do texto ¢ permeada de ocorréncias prefixais “renasce”,” revisitada”,
“recolher”, que denotam o reforgo do trabalho poético, além das recorrentes anaforas que, como
vistas, marcam as aberturas das estrofes das varias composi¢des.

Ao passo que compde a eu lirica um 1éxico de constante presenca da “dor”, do “banzo”,
do “esfolar”. O caminho da recordacao ¢ trilhado através das dores fisicas € emocionais
incorporadas dentro da voz/corpo que enuncia, estando presente nela todo um corpo ancestral.
Imbrica-se, assim, um passado/presente na memoria do trauma do trafico negreiro, do
desembarque em terra estranha na condicao de escravizado. Numa poética marcada pela fluidez
dos movimentos levados pelo fundo negror do oceano, ¢ importante refletir que os versos
assinalados “a dor submerge em revisitada/ esfolando-me a pele” (v. 3-4) [...] “de um tempo
que aqui estd” (v. 7) marca um paradoxo, uma vez que o movimento-deslocamento ndo
acompanha um sentido de transitoriedade, de processo. Presenteia-se o flagelo. Presenteia-se o
trauma.

Contudo, ¢ a segunda parte de “Filhos na rua” que insere novos elementos em Poemas
da Recordagdo. Abre-se a estrofe com a presenca do “banzo” e este sentimento serd a porta de
entrada para a eu lirica acessar espacos longinquos, onde nos ¢ apresentada a personagem “‘a
mulher da aldeia”, a qual encarnamos, num exercicio poético, como a figura da Mae-Preta,
fundante do termo escrevivéncia para Concei¢do Evaristo. Segundo a poeta. “Foi nesse gesto
perene de resgate dessa imagem, que subjaz no fundo de minha memoria e historia, que

encontrei a forca motriz para conceber, falar, desejar e ampliar a semantica do termo” (Evaristo,

2020, p. 30).
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E através da mulher da aldeia, mie, que o poema segue ndo mais (ou nio apenas) na
necessidade de rememorar, mas no desejo crescente “pede”, “clama” de um recuo “retornar”,
“recolher” das sementes ao utero-terra. Em chave de metafora, esse recuo a uma matriz, um
inicio ainda uterino, leva a um passado antes do mar, ou seja, a Terra Africa — principio do
mundo, antes da dor do expelir das sementes: os filhos dessa terra. Na imagem que Martins
constroi, “Africa engravida as Américas” (2021, p. 45), povoando-a de seus filhos, saberes e
memorias através da rota atlantica, ainda que subjugada a sistematica repressao cultural.

Na tessitura narrativa que permeia a composi¢ao da voz lirica, mais uma parte ¢
acrescida nesse enredo. O clamor da mulher da aldeia é o choro da Mie-Africa que sofre a dor
da luz (nascer) e da perda (morte) de suas sementes-filhos. Os hipérbatos presentes nesse poema
“Do negror de meus oceanos/ a dor submerge revisitada” (v. 2-3); “pede e clama na chama
negra/ que lhe queima entre as pernas/ o desejo de retomar/ de recolher para o seu utero-terra”
(v. 10-14) desenham uma espiral de deslocamento da busca de vida nos oceanos para a busca
de vida nas ruas, um continuo — marcado pelas reticéncias que fecha o texto. Uma vez que as
sementes estdo perdidas, a subjetividade poética, nesse refor¢co de uma voz coletiva, também se
torna uma destas, sua busca sera dos outros perdidos, o “Malungo, brother e irmao” — poema
que marca uma intermiténcia em Poemas da recordagdo — e, consequentemente, uma busca
reticente também de si, de sua propria voz, expulsa das barcas, sobrevivente ao mar e agora
espalhada pelas ruas.

Estabelecemos, assim, um novo porvir.

2.2 NAS REMINISCENCIAS DE UM DIA NO MAR, UMA POETA SE ASSENTA NAS
AREIAS DA PRAIA

As ondas quebravam uma a uma

Eu estava s6 com a areia e com a espuma
Do mar que cantava s6 para mim.
(Sophia de Mello Breyner Andresen)’’

Sophia é a Poesia. E o golpe de asa que nos enche a alma sedenta de mais longe. E o
pensamento moldado em arte, num a-vontade de quem respira. E a fonte criadora de
um imaginario real e comovente. E um perfume saudavel de maresia [...] (Calado,
2004, p. 231).

17 Andresen, Sophia de Mello Breyner. Coral e outros poemas. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2018, p. 61.
Toda a selecdo de poemas de Sophia, que serdo analisados ao longo da pesquisa, foi retirada da antologia Coral e
outros poemas, publicada pela Companhia das Letras, com selecdo e apresentacdo de Eucanad Ferraz.
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As adjetivagdes esfuziantes que Mariano Calado atribui a poesia de Sophia de Mello

Breyner Andresen e aos demais comentarios hiperbolicos que se desdobram os estudos sobre

essa poeta portuguesa e, nao raro, segundo Carlos Ceia (2018, p. 101), “uma critica laudatoria

de pasmo e admiracao absoluta sobre os versos de Sophia”, temos o contraponto a demasia,

presente na epigrafe que abre este topico e que também ¢€ o poema de abertura livro Dia do mar,
publicado em 1947.

As palavras simples que compdem a paisagem inicial de alguém que vé€ o mar, as ondas,

e ¢ tomada por uma ansia genuina, e por vezes ingénua, de ter o mar sO para si contrastam com

certas abstragdes e simbolismos no desejo de definir a poesia de Sophia.

O professor e pesquisador brasileiro Massaud Moisé€s, ao descrever a poesia de Sophia,
dentro do cendrio portugués, alega que sua capacidade lirica “parece brotar das mesmas
nascentes em que se abeberavam os poemas simbolistas e seus modernos continuadores” (2013,
p. 462). E complementa que, dentro do universo poético construido pela autora, a unido dos
elementos miticos e naturais, analisados atentamente pela voz lirica, reverbera sensivelmente
“até os confins as linhas objetivas da realidade fisica, mesmo quando os temas cldssicos e
historicos pudessem tomar atitudes opostas” (Moisés, 2013, p. 463). O autor enfatiza uma “aura
magica” que permeia a poética de Sophia, atribuindo-a a simpatia e compreensao que ela tem

pelos seres da Natureza.

A opcdo de enquadrar a algum movimento literario ou a alguma ideologia particular
a poesia de Sophia encontra resisténcia e distanciagao veemente na propria visdo da poeta, que
comenta em entrevista “tive sempre horror as modas literarias. Nunca fui neorrealista, nem
surrealista, nem concretista, nenhuma dessas coisas. Penso, porém, que a minha poesia atual ¢
mais elaborada do que era inicialmente” (Andresen, 1991 apud Ceia, 2018, p. 432). A
elaboragdo que Sophia enxerga na propria poética ¢ acentuada por Massaud Moisés como uma

evolucdo na poesia andresiana:

A partir de Mar Novo se vai observando acentuado despojamento factual e intuicional,
que a convidava a criar poemas de cunho narrativo, em que por vezes se adivinham
notas de espontanea participagao, resultante dum temperamento lirico imantado pelo
real concreto em sua expressao mais simples (2013, p. 463).

La Salette Loureiro (2021) enxerga que a progressao da lirica andresiana ¢ fruto de
um projeto poético que vai ser construido ao longo da sua obra em paralelo com as

transformagdes que tangem o tecido sociopolitico de Portugal, uma vez que sua participagdo
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civica contra a ditadura salazarista ¢ notoria para além de seu trabalho de escritora. Contudo,
Loureiro ja observa que:
Este projeto vai sendo anunciado ao longo do tempo, mas aparece condensado num
dos seus poemas, sintomaticamente intitulado Projecto II, onde se diz:
Esta foi sua empresa: reencontrar o limpo
Do dia primordial. Reencontrar a inteireza

Reencontrar o acordo livre e justo
E recomegar cada coisa a partir do principio.'® (Loureiro, 2021, p. 297)

A busca pela inteireza, o primordial e o justo se dard na medida em que se reconstitui
os lagos de reconhecimento e interacdo com o que existe de mais elementar. Como declara

Sophia, em entrevista'’:

Aquele que busca uma relag@o justa com o mar, com a pedra, com a arvore contribui
para uma relacdo mais justa entre os homens. Cada um tem os seus termos, 0s seus
caminhos. Um falara de rochedos e vento, outro falara de cidades e lagrimas. Mas,
porque a poesia ¢ a nossa explicagdo com o universo € a nossa mais intima implicacao
na realidade, ha temas que nenhum poeta pode ficar alheio, pois esses temas invadem
a nossa vida e ndo os viver € ndo estar vivo. Quem podera ignorar a morte, o0 amor, a
busca da liberdade e da justica? (Andresen, 1963, n.p.).

O compromisso da verdade e de uma real participagdo que Sophia almeja atribuir com
sua poesia faz com que a autora promova formas concretas na esperanca de efetivar seu projeto
anunciado, ainda que timidamente em suas primeiras obras, como aponta Loureiro. O mundo
natural surge ndo como um ornamento da poesia, mas como uma possibilidade ativa de aprender
a olhar atentamente, a perscrutar a verdade do que existe de mais simples e proximo, para assim
estabelecer novos passos de consciéncia, Como toma Lamas, “A sua poesia ¢ visdo de mundo,
visdo feita de palavras, palavras-objetos que Sophia manipula artisticamente, ndo palavras
escolhidas pela beleza, mas escolhidas pela realidade e poder poético de estabelecer uma
alianca” (Lamas, 1998, p. 48 apud Gelinski; Thimoteo, 2010, p. 62). A adesdo a esse mundo
natural ¢ um ato que Sophia incorpora tdo fortemente em si e em sua poética que Carlos Ceia
reflete que, para além de um registro formal da vida desta poetisa, “sua biografia ndo anunciada
esta, contudo, em transito permanente em espacos € fendémenos tdo simples como o vento, o
mar, o jardim e a luz do sol” (2018, p. 129).

Em contraparte das incertas ou inexistentes delimitacdes que tangem a poética dessa
autora portuguesa, inimeras vezes refutadas pela propria, uma constante se mantém em uma

poesia de diversas fases e faces e que ¢ reiteradamente expressada por diferentes tedricos, mas

18 Andresen, 2015, p. 698.
19 Entrevista & O Tempo e o Modo, 6 de Junho de 1963 — niimero especial.
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que sintetizamos nas palavras expressivas de Massaud Moisés: a disposi¢do de Sophia em
“olhar dentro das coisas” (2013, p. 462).

Olhar, contemplar a experiéncia das coisas em si mesmas, o que Mourdo-Ferreira
chama de “uma rara exigéncia de essencialidade” (apud Ceia, 2018, p. 217), torna as coisas, 0s
seres, a natureza, 0 cosmos, o social espaco para manifestar seu ser. Sobretudo, essa
essencialidade ¢ buscada, primariamente, na interagdo incessante e reveladora da voz lirica com
0s quatro elementos primarios: terra, fogo e agua. Em especial, o mar.

O mar, cunhado por Moisés, como “seu motivo preferido”. O mar e toda vida marinha,
cujo interesse foi despertado ainda na infancia de Sophia Andresen passada em grande parte na
Praia da Granja. O mar como metéafora da liberdade em muito de seus poemas “Eu falo da
primeira liberdade/ Do primeiro dia que era mar e luz”?° (Andresen, 2015, p. 297). O mar que
a eu lirica contempla e apreende, de forma tranquila, seu canto na paisagem inicial que abre o

livro Dia do mar, e que sera nossa porta de entrada a poética de Sophia.

Mar sonoro, mar sem fundo, mar sem fim,
A tua beleza aumenta quando estamos sos
E tdo fundo intimamente a tua voz

Segue o mais secreto bailar do meu sonho
Que momentos hé que eu suponho

Seres um milagre criado s6 para mim.
(Andresen, 2018, p. 62)

Publicado em 1947, Dia do mar, segundo livro de poemas de Sophia, segue uma
continuidade estético-tematico do seu livro de estreia, Poesia (1944). Nas palavras introdutdrias
de Eucanaa Ferraz, “permanece o mundo natural como presenca absoluta, inteireza oposta a
fragmentacao e a destinacao tragica vividas pela humanidade desde que exilada daquela mesma
natureza” (Ferraz, 2018, p. 19)’!. O retrato desse mundo natural centra seu maior
reconhecimento no mar, de que “o poeta se cré detentor tnico e absoluto” (Cruz, 2014 apud
Ferraz, 2018, p. 19-20).

A fala de Gastio Cruz, emulada por Eucanai Ferraz, pomos uma inflexdo: essa
aparéncia de dominio atribuido a voz lirica, amalgamada, sobretudo no verso “Seres um milagre
criado so para mim” (v. 6), justifica-se mais na introdu¢do de uma figura apartada e absoluta,
que assiste a0 mar, do que necessariamente numa vontade de unido da eu lirica e do mar de

forma excludente.

20 Poema presente no livro No tempo dividido, extraido da antologia Obra poética, publicado pela editora Assirio
e Alvim: Porto, 2015.
2! Ferraz, Eucanad. “Apresentagio: Breve percurso rente ao mar”. In.: Coral e outros poemas. 2018.
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No dia que se anuncia, a subjetividade poética dispde-se a ver, ouvir o mundo
personificado no mar, que ¢ apresentado em sua beleza, profundidade e imensidao “mar sem
fundo, mar sem fim”; e cuja presenca carrega eco, voz “mar sonoro”. Na extensao desse dia, a
plenitude do mar ¢ paradigma para o rearranjo de uma hora, um momento, um cosmos também

em estado de plenitude:

E esta a hora perfeita em que se cala
O confuso murmurar das gentes

E dentro de nos finalmente fala

A voz grave dos sonhos indolentes.
(Andresen, 2018, p. 63)

Se a introducdo de Dia do mar ja expde a solitude da voz lirica, a estrofe que abre o
poema “A hora perfeita” delineia uma espécie de exilio, autoimposto e necessario por seu
siléncio, que promove a escuta, trazida pelos ecos dos mares, e consequentemente desperta uma
compreensdo, um entendimento interior em contraparte ao caos do mundo exterior, difuso pelo
“murmurar das gentes”. Na hora perfeita, encontramos o equilibrio que perfaz o mundo natural,
dotado de paridade “E esta a hora em que as rosas sdo rosas” (v. 5) / “Das folhas com as folhas
unicamente” (v. 11).

O que se delineia, a principio, ¢ uma vontade da voz que enuncia em tomar as coisas
pelos que elas sdo, de vivenciar a experiéncia das coisas em si mesmas. Reveld-las no seu
primordial. As folhas, o mar, a rosa sdo tomados na sua resplandescéncia, na certeza de serem
vistos em esséncia, sem margens ao que estd implicito ou que se esconde. E se tal desejo urge,
cabe conjecturar, ¢ porque uma instdncia do oculto se anuncia sob o manto dos sonhos
indolentes ou de “vozes misteriosas” e prenunciam um irromper. Nesse pressentimento,

adentramos ao poema “Dia de hoje™:

O dia de hoje, 6 dia de horas claras
Florindo nas ondas, cantando nas florestas,
No teu ar brilham transparentes festas

E o fantasma das maravilhas raras

Visita, uma por uma, as tuas horas

Em que ha por vezes subitas demoras
Plenas como as pausas dum verso.

O dia de hoje, 6 dia de horas leves
Bailando na dogura

E na amargura

De serem perfeitas e breves.
(Andresen, 2018, p. 65)

Carlos Ceia (2018), pesquisador proficuo da obra de Sophia, quando apresentado a

oética andresiana, intuia sua desconfianca sobre uma suposta “pureza’ atribuida a esta poesia
9 9
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que favoreceria muito mais um extasiar-se do leitor do que necessariamente uma leitura critica.
Nessa primeira impressao de desconfianca que se confirmou por meio de um longo trajeto de

estudos sobre tal poética, o autor permite-se a uma constatagao:

Quase sempre um texto que se anuncia “puro” ou “imaculado” contém em si gérmenes
de contradigdes insustentaveis, ou entdo a pureza de tal texto ¢ feita de aparéncias que
escaparam de certeza a intengdo e a consciéncia do autor. Significa este principio que,
para ler as profundezas de uma obra/texto, ¢ necessario ultrapassar a barreira ilusoria
da verdade que alguém diz ser absoluta ou visivel (Ceia, 2018, p. 58).

E na relagdo entre perfeigdo e contradi¢des que guiamos nossa analise. O poema “Dia
de hoje” encerra a primeira parte de Dia do mar. Tudo o que foi visto, ouvido, sentido ¢
amalgamado nas descri¢des do dia de hoje vivido pela voz lirica. As andforas que abrem as duas
estrofes do poema déo o tom de exaltagio do tempo vivido “O dia de hoje, 6 dia de horas claras”
(v. 1) / “O dia de hoje, 6 dia de horas leves” (v. 8), um tempo que se mostra presente e que
parece se perpetuar na constancia de seus processos, marcados pelo gerindio, “florindo”,
“cantando”, “bailando”.

O dia vivido pela poeta ¢ de ordem natural, estdo presentes as florestas, as ondas, o ar
em toda a sua graga. Principalmente, ¢ banhado por um imperativo de luz: as horas sao claras e
leves, o ar ¢ brilhante, a alegria se mostra transparente. Tamanha luminosidade e brancura
injetam contornos fantasmagoricos ao nos revelar a raridade desses momentos em que se
assentam este estado de luz e regozijo, sintetizado no verso “o fantasma das maravilhas raras”
(v. 4).

A claridade do dia provém o florescer, a plenitude que toca essa hora perfeita do dia de
hoje langa o desejo de sugar o agora, absorver o tempo presenciado, uma vez que ja foi exposta,
pela voz lirica, a ferida da raridade dos momentos perfeitos. Esta vontade de alongar o breve
momento, em especial, a breve manha, periodo dotado de luz e comeco, ja ¢ referenciada em

b

poemas anteriores. No ja citado poema “E esta a hora...”, a subjetividade poética acena a
vontade de abolir o tempo, estar fora dele para melhor presencia-lo, incorpora-lo “E esta a hora
em que o tempo ¢ abolido/ E nem sequer conheco minha face” (Andresen, 2018, p. 63).

A antitese “dogura” / “amargura” e os paradoxos “subitas demoras” / “perfeitas e
breves” embalam a laténcia do poema em face da aparente calmaria que aplaina o dia. E muito
dessa urgéncia resume-se, sobretudo, a passagem deste. A beleza do dia s6 ¢ quebrada pelo
incomodo na consciéncia da brevidade da manha. Aceitar o movimento, a progressao do tempo,

a passagem da manha para a noite ¢ aceitar que as horas claras e leves se tornem um espectro e

que as maravilhas raras, inversamente, tornem-se fantasmas. Como observa Brandao de Souza
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(2011), a recorréncia de uma luminosidade, da transparéncia, que abarca os primeiros textos de
Sophia associa-se a “ideia de fragilidade e nudez, que aponta para o mistério enigma” (p. 45).
Muito mais que presenciar o dia que vive, a ansia de luz no poema parece compor nao
a sensacao do dia que se vive — a distancia da eu lirica sobre a paisagem que se compde abre
margem a essa conjectura —, mas a tentativa de reconstituir uma lembrancga, que pode ter sido
vivida ou apenas imaginada, almejada. A brevidade do dia acompanha a brevidade da memoria,
entdo segue a poeta na tentativa de trazer feixes de luz a um quadro idilico suspenso em um
tempo presente identificavel, abolido. Essa sensacdo de suspensdao que nos atinge ao ler os

primeiros poemas de Sophia Andresen também ¢é constatada por Brandao de Sousa, que relata:

Se a autora canta e nomeia o mundo e sua deslumbrante presenca, também, desde o
inicio, anota a sua inacessivel realidade. Desde sempre que a poetisa tem consciéncia
que existe um limite a separar a existéncia das suas causas. Tudo o que aparece existe
como puro dom, fora das suas causas, como numa situagdo de exilio e de éxodo a
respeito da sua origem. Deste modo, o contacto com a beleza do mundo ndo conduz a
ebriedade da aparente possessdo e a vontade de se dobrar sobre si, mas desperta a
saudade do invisivel e o impulso de o perseguir (Sousa, 2011, p. 43).

Se a impressao que se tem é que tudo parece existir, nos termos de Brandao de Sousa,
“fora das suas causas”, espécie de exilio, € porque toda esta paisagem natural e as situagdes que
a comportam projetam a ambi¢do de um regresso a um paraiso terrestre, espécie de mito do
recomego. Nas palavras de Sophia “a busca do recomego ndo ¢ melancolica, ¢ um acto de
confianga. [...] Penso que o mito do recomego estd latente na minha poesia” (Andresen, 1989
apud Sousa, 2011, p. 298). Nesse projeto, determinados espagos ganham relevancia: a praia
“Embora exista a praia lisa que sonhei”?* (Andresen, 2015, p. 714), ponto de origem de Dia do
mar, aparece como um chdo firme, cendrio de horizonte amplo, para a visualizagdo e
idealizacdo deste mundo.

“Sophia fala constantemente do mar e das suas criaturas, porém a maior parte das
referéncias maritimas partem de observagdes e divagacdes realizadas nas praias” (Ceia, 2018,
posi¢do 1261). A observacdo de Carlos Ceia vem ao encontro da posi¢ao a parte que fincamos
a voz lirica no dia relatado. Estando a eu lirica na praia, este lugar permite um olhar amplo,
horizontal, sobre seu afeto favorito, o mar. Como ainda toma o estudioso, “mais do que uma
poética fundada na experiéncia verdadeira da vida maritima, devemos falar de uma poesia da
navegacao onirica de quem prefere contemplar o mar a percorrer realmente as suas aguas”

(Ceia, 2018, posigao 1281).

22 Trecho do poema “Tempo de ndo”, do livro //has (1989).
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Nesse trago onirico do mar, a impressdo que se tem ¢ que a voz lirica, assentada nas
cristalinas areias da praia, presente, mas ainda assim apartada da beleza do mar, o molda de
longe, em infinitas distancias, tomando um conhecimento das profundidades oceanicas ndo em
sua vista da praia, mas pelo eco que ressoa nas ondas “Do mar que cantava s6 para mim”

(Andresen, 2018, p. 61).

2.2.1 “Mar sonoro, mar sem fundo, mar sem fim”: nos limites da praia refigio, a ansia de
9 9 9

um mar absoluto como projecio de um futuro-outro

Pensemos na praia. Em sua dimensao fisica, lugar intermedidrio entre terra e mar. Em
sentido simbolico, intermédio entre a segurancga do chao firme e conhecido e a ansia de afastar-
se da materialidade terrestre, suas limitacdes, e jogar-se ao desconhecido € aos perigos e
oportunidades do oceano. Ainda em sua dimensao espacial, a praia desenha-se em uma proje¢ao
de horizonte, estrutura carregada de senso de infinito que, como aponta Michel Collot (1989
apud Corvino, 2021), é capaz de guiar o sujeito a dire¢do da outridade, a possibilidades nao

exploradas.

Maria Rosaria Corvino?® desenha a praia como:

Um lugar marcado pela caracteristica do limite: area intersticial simbolicamente
evocativa de sensacdes de suspensdo como a contemplacio e a espera. Mas também
do movimento como ponto de partida de uma exploragdo, uma viagem. A praia torna-
se uma ponte em dire¢do ao inexplorado, contexto que, exprime uma sensagio de
transitoriedade pela sua mesma conotagao fisica entre terra, onde reside o conhecido
e as convengdes sociais, € 0 mar, espaco de viagem ambiguo e misterioso (Corvino,
2021, p. 157).

Essa inquietude dicotdmica a beira mar — que carrega a placidez de ser momento de
suspensao, estagio de espera e reflexdo e ainda ponte para novos saltos e passagens, faixa-limite
que separa o a poténcia da liquidez maritima e a ordinaria seguranga sélida — torna o espago da
praia um balsamo fértil da criacdo poética, cujas sensagdes e vislumbres que emanam desse
espaco € capaz de gerar, no sujeito lirico, um processo poético. Dentro de uma conjetura
maritima, em que visualizamos o mar como elemento carregado de simbologias e
potencialidades ao ser poético, evidentemente, o litoral ndo se restringe a mero espago

denotativo, carrega, pois, uma iminéncia metaforica aguda, e torna-se “ponto de acesso

23 Corvino, Maria Rosaria. Porqué sempre o mar? “A simbologia da 4gua, do barco e da praia como espaco de
dialogo intertextual entre Cecilia Meireles, Gloria de Sant’Anna e Sophia de Mello Breyner Andresen”. 2021.
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inconsciente, transfigurada no mar, do qual o horizonte representa a fratura ficticia, que

readmite a imensidade da dgua a limitada percep¢@o humana” (Corvino, 2021, p. 178).

Consta ainda que, a aparente homogeneidade visual que concentra a imagem da praia —
uma extensdo de area monocromatica — esse espaco ¢ permeado de minusculos ou
microscopicos elementos que a enriquecem. Nessa pluralidade oculta, estdo os graos de areia,
os buzios, as conchas, os corais, ¢ uma infinitude de multiplos corpos da natureza que se
revelam em sua complexidade e fragmentagdo. Assim, no olhar agudo de Corvino, “a praia ¢ a
grande metonimia de um universo fragmentado” (2021, p. 178). Isso porque se a praia € o lugar
de representagdo do ponto de partida, ela mostra sua contraface como um receptaculo dos

despojos do mar, espécie de ultimo porto.

Tendo esta ultima perspectiva em consideracdo, analisamos o poema ‘“Navio

naufragado”:

Navio naufragado

Vinha dum mundo

Sonoro, nitido e denso.

E agora o mar o guarda no seu fundo
Silencioso e suspenso.

E um esqueleto branco o capitio,
Branco como as areias,

Tem duas conchas na mao

Tem algas em vez de veias

E uma medusa em vez de coragao.

Em seu redor as grutas de mil cores

Tomam formas incertas quase ausentes
E a cor das aguas toma a cor das flores
E os animais sdo mudos, transparentes.

E os corpos espalhados nas areias
Tremem a passagem das sereias,

As sereias leves de cabelos roxos
Que tém olhos vagos e ausentes

E verdes como os olhos dos videntes.
(Andresen, 2018, p. 68)

Como ja se revela em seu titulo, este poema, presente na terceira se¢do da obra Dia do
mar, toma como mote central o acontecimento tragico do naufragio diante de uma voz lirica
que desloca de seu centro poético (eu) para observar e narrar o fatidico evento. Na tragicidade
do naufragio, Sophia comprime o ocorrido a substancialidade reduzida do mundo (historico) e

do mar (natural) — inicos substantivos presentes na primeira estrofe —, isolando o proprio navio,
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materialidade primeira de um naufragio, e € a partir destas duas substancias que ela analisara a

tragédia.

A composicao de “Navio Naufragado” ¢ harmoniosa ¢ compassada, feita de quatro
estrofes, as quais a primeira e a terceira t€ém quatro versos, ¢ a segunda e quarta estrofes
apresenta cinco versos. As rimas também se fazem presentes e sdo alternadas, a excecdo da
ultima estrofe, emparelhada. Esse ¢, acima de tudo, um poema cuja significacao enriquece-se
perante sua constru¢do de ritmos e sonoridade. Na abertura do poema, nos versos iniciais
“Vinha dum mundo/ Senoro, nitido e denso”, a presen¢a marcante dos fonemas /n/ e /m/ e das
nasaliza¢des decorrentes deles produzem uma sensagao de embalo condizente a forma que a eu
lirica apresenta a chegada (encoberta) do navio e de sua tripulagdo. O mundo deles ¢ um mundo
a parte, distante da voz que enuncia no plano espago-temporal; ndo apenas isso, a descri¢ao
desse mundo ¢ permeada de um efeito sinestésico paradoxal, de contrastes positivos como a
caracteristica da nitidez a ele atribuida e a0 mesmo tempo um senso de peso e de fardo, pela
atribuicao do termo “denso”. Toda essa condensagdo de sentidos em apenas dois versos,
sobretudo embalada pela forte nasalizag¢do, conferem um efeito de miragem, um tom encoberto

da vista de alguém que observa a beira mar.

Ainda na mesma estrofe, a passagem do mundo terreno (externo) para o mundo-mar da-
se na introducdo dos versos adversativos “E agora o mar o guarda no seu fundo/ Silencioso e
suspenso”, em que contrasta o exterior permeado de barulhos e vibragdes com o fundo do mar
silencioso e parado, assim como pela mudanca do tempo verbal pretérito imperfeito (de um
investimento inconcluso) para o presente, momento em que o navio jaz no fundo dos oceanos
e os corpos da tripulacdo assentam-se nas areias da praia. Assoma-se nesses versos a forte
assonancia da composi¢do: a repeti¢do dos sons /o/ e /u/ conferem um ar obscuro que mimetiza
as profundezas do oceano que guarda o navio. Mormente, essa assonancia assegurara a primeira
mencdo ao mar em toda sua gloria punitiva, saindo da esfera idilica, plena e que vivifica o
sujeito lirico, como vimos anteriormente, € o apresentando como espago repositério, de
siléncios funebres, cujo fundo guarda segredos e historias cristalizadas poeticamente na forte
aliteragdo da sibilante /S/ “Silencioso e suspenso”.

O efeito de miragem ¢ quebrado abruptamente logo no verso que abre a segunda estrofe,
com a introducdo da figura do capitdo, marcada pela forte imagem que conceitua este individuo
“E um esqueleto branco o capitdo” (v. 5). Se um ritmo languido nos embala na estrofe primeira
do poema, a presenga do capitdo transforma o ritmo da composicao através de um forte

compasso no uso de oclusivas e, principalmente, na presenga das silabas tonicas que finalizam
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0s Versos cinco, sete e nove, respectivamente “E um esqueleto branco o capitao” / “Tem duas
conchas na mao” / “E uma medusa em vez de coragdo”. Tal arranjo ritmico ¢é sagaz para
capturar o processo de transformacdo da figura do capitdo em uma espécie de monstro, aos

olhos da voz que o descreve.

Com conchas no lugar das maos, algas no lugar das veias ¢ uma medusa onde deveria
ser seu coragdo — em que se pese a simbologia da palavra medusa, ndo podendo deixar de passar
a clara referéncia mitoldgica a figura de Medusa e seu olhar que transforma em pedra justamente
posta no coragdo, o6rgdo maximo de simbologia afetiva — além de toda a brancura
fantasmagorica e cadavérica, duplamente nominada no poema. Como discorre Castex (2024, p.
22)%, “a imagem da decomposi¢do em que se encontra o cadaver contrasta com a intensa e
exuberante vida maritima que povoa o fundo do oceano”. Mas também, enxergamos que, ao
mar, cabe revelar em morte a verdade da face do capitdo, transformando-o no monstro que ele

realmente ¢/foi (em vida).

Do capitdo, nada sabemos ou conhecemos de sua esséncia ou subjetividade. Seu ser se
comporta em uma metonimia: o seu posto de capitdo. Ele ¢ tudo e s6 isso. Sua morte ¢ a
transfiguragdo monstruosa que dela se revela ajudam a transformar este ser em uma espécie de
figura mitica, um ser que amedronta. A ja citada musicalidade da segunda estrofe, ressalta-se
com a presenca de redondilhas maiores e a facilidade das rimas, criam um efeito de “contagao
de historias”, um tom de fabulagdo o qual Sophia se utiliza para assentar e perdurar essa mitica

do mal do capitdo por meio da oralidade sobressalente do texto.

Mas ndo € apenas no espectro mitoldgico que a autora observara tal figura. Se dissemos
que sobre esse individuo nada nos era apresentado em sua dimensao afetiva, intima, os verbos
que orientam suas acdes o retiram de um circulo mitolégico e acentuam um registro histérico
no poema. O capitdo fem e principalmente o capitdo toma. Enquanto na segunda estrofe a eu
lirica descreve o capitdo, a terceira estrofe dispde a relatar os efeitos que sua presenca causa,
em muito por suas acoes, vinculadas ao verbo fomar “Em seu redor as grutas de mil cores
tomam formas incertas/ quase ausentes/ E a cor das dguas toma a cor das flores” (v. 10-12). A
polissemia deste verbo pode nos direcionar, num primeiro momento, a ideia de transformacgao
(ex.: a cor das flores transforma-se na cor das aguas), porém uma leitura verticalizada de “Navio

Naufragado”, em que a presenga do capitdo-monstro se impde como elemento dispare da

24 CASTEX, Murilo Hochuli. “Palavra e natureza na poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen”. 2024.
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plenitude do dia e da praia andresiana, associa com facilidade o sentido do verbo “tomar” ao

significado de apoderar-se, roubar e até mesmo sugar com certa avidez.

A presenca possessiva do capitdo retira toda a plenitude das cores e das formas,
transforma-as em ausé€ncias e transparéncias, um mundo sem cor € sem som, antitético ao dia
do mar. Destaca-se que Sophia preza o siléncio e a possibilidade apreciativa de escuta que ele
propicia e, nesse sentido, oposta e diferente a mudez do poema que estabelece um indicativo de
amputagdo, censura “os animais sao mudos” (v. 13). Potente como forma de desconfigurar a
beleza e o ordenamento da praia, a chegada do capitdo ¢ o elemento historico incomodo que
quebra o idilio e a sensacdo atemporal, especialmente, porque este componente histérico €
personificado numa figura de poder, que se traduz em trés formas: seu prestigio, o que se tem e

0 que se toma.

E vélido considerar que em um poema que traz o navio como simbolo poderoso da
poténcia maritima portuguesa, a qual jaz naufragada e perdida nas linhas da historia, a men¢ao
deste d4-se uma unica vez, implicitamente nos versos “E agora o mar o guarda no seu fundo|”
(v. 3), atribuindo um senso de zelo e protecdo do mar para com o objeto, espécie de reliquia no
fundo dos oceanos. Em contraparte, o capitdo é figurado em toda sua infimia horrenda e
efabulativa, o que implica que a critica maior, aos olhos da poeta portuguesa ao império das
navegacdes portuguesas, ¢ a presenga de individuos como o capitdo, que a tudo toma

forgosamente como posse legitima.

A prova maior desse desprezo ao capitdo esta na alcunha que lhe ¢ designada. Em
muitos poemas andresianos, temos outra presenca do imaginario maritimo fundamental, o
marinheiro. Todavia, Sophia ndo confere ao capitdo esse titulo; inserir o marinheiro implicaria
a este homem uma profunda conexao com o mar, conexao que se assenta desde a morfologia
derivada da raiz de seu nome. De forma alguma, o capitdo associa-se a0 mar, sua presenca
impura e cobigosa, tragadas nas linhas do poema, o tornam (e o rebaixam), em termos
maritimos, a nada mais do que um despojo do mar e, em termos historicos, a autoridade perdida

e fracassada de um ideario conquistador.

Assim, segue-se para a quarta e ultima estrofe, momento em que a visdo da eu lirica
ganha amplitude e podemos dimensionar o tamanho da tragédia. Essa dimensao ¢ adquirida na
mencao dos “corpos espalhados na areia” (v. 14), ou seja, os corpos da tripulacdo permeados
do temor “Tremem a passagem das sereias” (v. 15) em contraste com o doce vagar das sereias,

descritas em sua leveza, cor, mas também na indiferenca que amedronta aqueles por quais
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passam. Sobretudo, ¢ na mengdo dos olhos das sereias que a ultima estrofe catapulta seu efeito.
Descrito como “olhos vagos e ausentes” e encerrando o poema com a compara¢do “E verdes
como os olhos dos videntes” (v. 18), os olhos das sereias parecem carregar uma clarividéncia
punitiva, um saber sobre o destino destes ndufragos que a eu lirica ndo conhece e menos ainda
lhe compete. Presente no imaginario coletivo como figuras sedutoras e temiveis pela beleza do
seu canto, as sereias representam perigo especialmente aos navegantes, capazes de leva-los a
morte e, tal qual a Esfinge, podem levar homens a armadilhas ao propor enigmas. E € nessa

chave de enigma que o poema se encerra.

Desse encontro nas areias que encerra o poema, entendemos que ao fato historico do
naufragio, Sophia oferece ao destino dos acontecimentos, a0 menos nesse primeiro momento
que marca sua obra poética, um julgamento mitoldgico, o seu entender e a sua resolucdo optam
por acreditar além dos ditames da justica do mundo social, uma evidéncia de que a relagdo da
poeta com este mundo da modernidade esteja cindido. Este olhar ndo escapa ao estudioso
Murillo Castex, que investiga as relagdes entre a palavra e a natureza na obra andresiana sob o

viés da ecocritica. Observa, sobretudo no presente texto:

[...] tensdo constante na poética de Andresen entre a busca por uma unidade essencial,
frequentemente expressa por meio das representagdes da natureza ¢ um mundo
fragmentado pela perspectiva de uma modernidade devastada, na qual os ‘olhos vagos
e ausentes’ sinalizam um profundo descompasso entre a civilizagdo ¢ o modelo de
vida sustentaveis (Castex, 2024, p. 23).

Apontamos, no inicio da andlise, a presenca restrita de substantivos nesse poema,
reduzida a nomeagdo da dicotomia entre mundo, mar (e seus arredores) € os corpos naufragos.
Isso implica que o destino do ocorrido se resolve na substancialidade deste mundo-mar, este se
basta, ¢ regido de normas e mitologias proprias. Porém, também ¢ alheio a presenca da voz
lirica que ndo pode interferir, pois ela também esta a parte nos processos desse mundo, sua ética

do olhar restringe sua participagdo apenas a essa acao a beira-mar.

Ao analisar o poema “Navio Naufragado”, Corvino (2021) reflete que a imensidao do
mar ¢ capaz de restituir os restos mortais irreconheciveis desse homem em forma de metafora:
como simbolo decomposto da historia tragico-maritima das exploragdes portuguesas do século
XV, tornando-se um lembrete que este texto ¢ exemplo da “poesia [que] torna-se ndo apenas
veiculo da subjetividade do eu lirico, mas também um testemunho historico que incide sobre a
interpretagdo da contemporaneidade” (p. 184-185). Segue-se a esta nota outra tao relevante

quanto, nas palavras da propria pesquisadora: “Poucos poemas como ‘Navio Naufragado’
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explicam tdo bem o desafio perdido com o mistério do mar, porque em oposi¢do ao poder

gerador da vida estd o seu poder mortal” (Corvino, 2021, p. 183).

E sob esse embalo vida-morte que direcionamos nosso olhar para o poema “O primeiro

homem”.

O Primeiro Homem

Era como uma arvore da terra nascida
Confundindo com o ardor da terra sua vida,
E no vasto cantar das marés cheias,
Continuava o bater das suas veias.

Criados a medida dos elementos
A alma e os sentimentos

Em si ndo era tormentos

Mas graves, grandes, vagos,
Lagos

Reflectindo o mundo

E o eco sem fundo

Da ascensio da terra nos espagos
Eram os impulsos do seu peito
Florindo num ritmo perfeito
Nos gestos dos seus bragos.
(Andresen, 2018, p. 69)

Da tragédia de “Navio Naufragado”, estabelecemos uma continuidade, ainda que
distorcida, com o poema “O Primeiro Homem™: dos esqueletos do naufragio irrompe, em
oposi¢do, um (re)nascimento, em sua evocacdo potente da vida humana que pulsa em
consonancia com a natureza. A tragicidade historica contrapde-se uma primeira existéncia

plena, primitiva e natural.

Composta por duas estrofes dispares em tamanho, sendo a primeira uma quadra e a
segunda estrofe com doze versos, € mais uma vez marcada pela forte musicalidade pela
presenca das rimas emparelhadas (a excecao dos versos 12 e 15), o que atesta certa confluéncia
ritmica que atravessa a sujeita poética com o espago que o cerca, “O primeiro homem” ¢ a
revisitacdo/recriacdo de Andresen ao mito adamico, apresentando este homem em plena “fusao
com a natureza, numa ligagao telarica, uma unidade primordial, uma hierogamia, um casamento

sagrado do ser humano com a terra fértil e criadora” (Guerreiro, 2013, p. 60).

Essa inseparabilidade homem-terra ¢ assegurada na primeira estrofe, onde a existéncia
humana passada — pois aqui enfatizamos o era logo na abertura do poema — erige-se tal qual

uma arvore, cujo ardor da vida funde-se ao ardor da terra, e, ndo obstante, a vitalidade do mar
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ganha equivaléncia pelas marés, que se tornam metafora pungente do sangue que anima este
sujeito “E no vasto cantar das marés cheias/Continuava o bater suas veias” (v. 3-4). “Terra”,

29 ¢¢

“ardor”, “marés”: todo um léxico natural insufla essa primeira estrofe a fim de mimetizar esse

9% ¢

continuum indissoluvel, primordial e, uma vez, infinit(iv)o (“o cantar”, “o bater’) do ser com o

natural.

Assegurada essa co-naturalidade primeira e essencial do ser com as forgas da natureza,
a segunda estrofe persiste no esfor¢o de estabelecer uma proporcionalidade homem-terra, agora
em seu aspecto subjetivo, expresso nos versos “Criados a medida dos elementos/ A alma e os
sentimentos/ Em si ndo eram tormentos” (v. 5-7). Chama-nos a aten¢do o contraponto que,
invariavelmente, se cria na colocagdo do verbo no pretérito, ao demarcar este estado anterior
do homem, que muito mais revela o estado presente da subjetividade poética. Se antes tinha a
plenitude da alma e dos sentimentos, a voz lirica que enuncia o0 momento presente padece de

uma tormenta poética.

No nervo central de “O primeiro homem”, pulsa a compara¢do e o desejo de uma
existéncia anterior plena, transubstancial, diferente da existéncia da voz lirica atual, que se
revela pelas faltas que as presencas anteriores ela ja ndo presencia. Na gradacdo dos versos
“Mas graves, grandes, vagos, / Lagos/ Reflectindo o mundo/ E o elo sem fundo” (v. 8-11), o
efeito sonoro ¢ dotado de uma amplitude que assegura, na forma, o valor de totalidade,
integralidade, beleza e harmonia do ser e mundo. Configura-se um espago original, imenso e
nao explorado, seja no seu exterior ou no interior intimo (do homem), dotado antes da pureza

do olhar do primeiro homem pela metafora dos lagos que refletem o mundo.

Mas sdo os versos finais da composi¢cdo que nos inquieta, principalmente, porque destoa
de certa unidade retilinea apresentada ao longo do poema. “Da ascensdo da terra nos
espacos/Eram os impulsos do seu peito/Florindo num ritmo perfeito/Nos gestos dos seus
bragos.” (v. 12-15): é com a presenca de hipérbatos e com uma semantica que pulsa ritmo e
inquietude, conforme grifado, que Sophia finaliza os quatro ultimos versos do poema. Embora
a existéncia desse primeiro ser seja enfatizada em sua naturalidade, também ela ¢ dotada de um
animismo. Nao ha, no poema, o espaco de uma existéncia contemplativa, os sentimentos, que
pulsam na mesma fusao do ardor dos elementos, conferem ao ser um desejo gradativo de tornar-

se: busca, ascensao e mormente afirmac¢ao de sua existéncia.
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Emanuel Guerreiro, ao dispor sobre a poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen,
observa que, em “O primeiro homem”, h4d uma alusdo a mitologia grega com a figura dos Titas.

Na sua perspectiva:

Esse espago imenso, agora com uma Unica presenca humana, revela <<eco sem
fundo>> que ndo lhe devolve a resposta e, como se 0 homem procurasse alcancar e
conhecer visualmente o lugar onde se encontra, hd uma aspiragdo <<Da ascensdo da
terra nos espacos>>. Este verso evoca o mito classico dos Titds que, querendo
destronar Zeus dos céus, colocaram montes sobre montes, mas o senhor do trovao
langou-lhes um raio que os queimou e seria das suas cinzas que Zeus teria criado o
primeiro homem” (Guerreiro, 2013, p. 60).

Da passagem acima, enxergamos, ainda que com a consciéncia dos impetos que
emergem do peito dos quais alude a voz lirica, uma analogia dos mitos de criagdo aos impulsos
da criagdo poética. O sincretismo, que traz referéncia a historia biblica da criacdo de Adao e o
mito grego dos Titds, nebula a posicdo poética da eu lirica nos versos finais da composicao.
Retira-a de sua horizontalidade a beira-mar e, através do desejo poético que floresce, pulsa no
peito lirico, eleva-a, torna-a criadora e nao criatura — em que se pese, toda a ansia humana (suas
pulsdes, como vistas) que o retira dessa passividade contemplativa e desinteressada®. Também
ndo podemos desconsiderar o proprio teor metalinguistico que atravessa o poema; na
composi¢do desse individuo ha a gesta do proprio poema e o embate tenso do tempo natural,
harmdnico deste com o presente estilhacado da voz lirica e, a partir disso, a projecdo — o qual

tomamos como o (re)nascer almejado pela composicao “nos gestos dos seus bragos” (v. 15).

No estudo intitulado “Uma perspectiva bucdlica da poesia de Sophia de Mello Breyner
Andresen”, Emanuel Guerreiro (2013) analisa a poesia de Sophia sob a perspectiva de um
bucolismo sintético, isso porque enxerga uma “constru¢do ideal(izada) de um espago que
designaremos como <<urbano-natural>> que, futuro, recupera as caracteristicas de perfeigao,
imagem daquele passado ou tempo antigo que pretende se viver” (Guerreiro, 2013, p. 59). As
vicissitudes do “urbano-natural”, nomeada por Guerreiro, explicam-se pelo certo artificialismo
que caracterizou a poesia pastoril, dotada de uma consciéncia do desengano ao contrastar o

ambiente urbano (espago do poeta) a vivificante natureza ou campo (almejo do poeta).

O autor reconhece que o bucolismo, especialmente na tradi¢do literdria, sobrevive ao
periodo neoclassico e suas convencionalidades, recriando-se em uma concep¢ao moderna, mas

que conserva em suas configuragdes discursivas e formais o ainda desejado projeto de um novo

25 Atenta-se que o desenho da composigdo poética, a disposi¢do, por ora angular, por vezes curvilinea, dos versos
no poema “O primeiro homem?”, reforcam a ideia de um modelar desse ser humano.
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mundo que recupere tracos de uma pureza primitiva perdida e o equilibrio ser-natureza vistos
no poema. A perspectiva de um “bucolismo repaginado” a luz da poética andresiana ganha
ossatura quando tomamos como referéncia o argumento de Curtius (2013), em Literatura
Europeia e Idade Média Latina, o qual reflete que a persisténcia e resisténcia que embala a
poesia pastoril ocorre porque ela propria ¢ um modo fundamental da existéncia humana, sua
longevidade ¢ assegurada uma vez que “a tematica pastoril ndo estava ligada a nenhum género

e tampouco a alguma forma poética” (Curtius, 2013, p. 244). Conforme o autor, a Arcadia tem

a capacidade de revelar-se sem cessar.

A proposi¢do de Emanuel Guerreiro estd sobretudo amalgamada no poema “Jardim

perdido”, também presente na obra Dia do mar. Eis um pequeno trecho desse poema:

Jardim perdido, a grande maravilha
Pela qual eternamente em mim

A tua face se ergue e brilha

Foi esse teu poder de ndo ter fim,

Nem tempo, nem lugar e ndo ter nome.

Sempre me abandonaste a beira duma fome.
As coisas nas tuas linhas oferecidas

Sempre ao meu encontro vieram ja perdidas.
(Andresen, 2018, p. 72)

Ainda que um pouco distante das convengdes da poesia pastoril, em especial, uma
figuragdo rica do locus amoenus, ndo ¢ dificil entender a associa¢do a qual Guerreiro toma da
poesia de Sophia a certo bucolismo. Somos apresentados a um jardim que, em didlogo com o
mito addmico do poema “O primeiro homem”, evoca, segundo o autor, a ideia biblica de um
Eden. Espécie de paraiso, este jardim inalcangavel ao sujeito poético figura um idilio a-
histérico, pois “ndo tem fim, / nem tempo, nem lugar € nao ter nome” (v. 4-5). O autor articula
que o jardim do qual a eu lirica se vé em uma busca infrutifera so esta perdido no tempo presente
“Limiar da eternidade, lugar de abrigo e de satisfacdo de todas as necessidades do homem, fora
dos jardins do Eden, ele é submetido a passagem do tempo e da morte” (Guerreiro, 2013, p.
62).

E interessante observar que, na totalidade que marca a obra Dia do mar, o poema
“Jardim perdido” marca certa virada de posi¢do da voz lirica referente a sua relacdo com o
mundo natural. Concomitante ao refor¢o dessa infinitude de beleza e poder — agora, no jardim,
imagem constante na poética de Sophia —, ha o reconhecimento da impossibilidade do encontro.

O jardim “pela qual eternamente em mim/ a tua face se ergue e brilha” (v. 2-3) emana uma
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espécie de fogo-fatuo, chama que se consome. Impulsiona o sujeito poético em sua busca, mas
ha o despertar progressivo de uma consciéncia que acompanha a voz lirica de que se o encontro
ocorre, ha o desmantelo do sagrado, do etéreo. Revela-se, nessa relagao entre o oferecido e o
perdido, entre o desejado e a ciéncia do ndo merecimento, um sintoma dessa disjun¢ao moderna

do sujeito lirico.

No universo de Sophia, a melancolia deriva, portanto, da consciéncia, de se ter perdido
definitivamente esse tempo primitivo, esse passado imemorial e anterior a toda a razdo
humana, esse << primeiro dia inteiro e puro>>[...] que equivale, afinal, a época mitica
e em certo sentido pré-humana marcada pelos deuses gregos, contrastando com um
presente em que o proprio tempo, como tal, parece ter morrido [...] (Amaral, 1999
apud Guerreiro, 2013, p. 65).

Diante do quadro exposto na passagem acima, Guerreiro (2013) conclui seu argumento
afirmando que, desse traco memorial do que foi vivido e do conflito pela desagregacao, emerge
no sujeito poético a procura de um novo ideal, personalizado na sintese deste novo bucolismo
o qual o autor adota. Recorremos, assim, a leitura do poema “Um dia” a fim de aprofundarmos
em tais proposi¢des, para além da perspectiva de certo bucolismo adotado por Guerreiro, mas

com énfase nesta ideia de um ideal ou um projeto que emana da sujeita poética.

Um dia

Um dia, mortos, gastos, voltaremos
A viver livres como os animais

E mesmo tdo cansados floriremos
Irméos vivos do mar e dos pinhais.

O vento levara os mil cansagos

Dos gestos agitados, irreais,

E ha-de voltar aos nossos membros lassos
A leve rapidez dos animais.

S6 entdo poderemos caminhar
Através do mistério que se embala
No verde dos pinhais, na voz do mar,
E em nos germinard a sua fala.
(Andresen, 2018, p. 70)

“Um dia”, em um escopo geral, ¢ um poema construido a partir de uma mensagem
direta: a contraposicdo da existéncia — fisica, historica, social — gasta e o almejo de uma
recompensa futura que dar-se-ia, de forma antitética, no horizonte do regresso a formas mais

simples, naturais e ricas de existéncia.

A composicdo do poema mimetiza certo equilibrio, expressa um ideal harmoénico

consoante a sonhada ligagdo com a natureza. Num poema que clama pelo afago dos “gestos
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agitados, irreais”, a paridade torna-se a ossatura do poema: temos trés estrofes de quatro versos
cada, as rimas seguem uma regularidade sonora, sendo alternadas ABAB / CDCD / EFEF, ao
passo que a métrica é composta de versos decassilabos e eneassilabos alternados. E ainda
notavel a forte presenga de aliteragdo, no caso, a repeti¢ao expressiva do fonema Ss/, que como
observa Castex “remete diretamente ao efeito sonoro manifestado pela passagem do vento”
(2024, p. 18), um desejo lirico expresso no quinto verso “O vento levara os mil cansagos”, que
¢ garantido por uma composi¢ao que delineia uma partilha entre a palavra expressa e o natural
aspirado. Em destaque, a maior partilha presente no texto estd no uso da voz na primeira pessoa

do plural, um nds, sendo a primeira meng¢ao de um coletivo na obra Dia do mar-.

Entramos na leitura do poema incertos perante a nebulosidade temporal que se delineia
como promessa-projeto. “Um dia”, prenuncia a voz lirica, o horizonte de um futuro
recompensador se fard por um regresso. Esse movimento regressivo ¢ vivaz na presenga
constante de verbos ativos, que emanam um movimento, uma marcha coletiva da morte a vida
— “voltaremos”, “levard”, “poderemos caminhar”, “embala” — acrescido de verbos atribuidos a

esfera botanica “floriremos”, “germinard” que, aqui, adquirem um potencial humano de

despertar, um reinicio em didlogo com a naturalidade do mundo.

As duas primeiras estrofes caracterizam-se em estabelecer um léxico natural que
contrapdem a vivacidade que vem “do mar”, “dos pinhais” a uma vida pregressa fatigada, gasta,
cuja unica fagulha de intensidade so se encontra quando expde a exaustdo em construgdes como
“mil cansagos”, “tdo cansados”. A comparagdao também ¢ presente e explicita “[...] voltaremos/
a viver livres, como os animais” (v. 1-2), mas ndo enxergamos uma exaltacdo a modos de
existéncia primitivos e sim, na comparacdo que se faz, assenta-se uma ansia hiperbolica por
liberdade, refor¢ada pela admiragdo da voz lirica com a destreza e leveza dos movimentos dos
animais. Em contrapartida, o peso da existéncia humana — e o uso do nds no poema ¢
fundamental para atribuir tamanha imensidao — ¢ tragado nas linhas de um corpo descrito por
adjetivagdes penosas “gastos”, “mortos”, “membros lassos”. E intrigante que um poema
construido sobretudo a partir de uma projecdo, uma vista ao futuro, revele significativamente,
em sua laténcia ndo vocalizada, o presente e o estado fora daquele idilio — para além das
margens da areia. Especificamente, a completude que revela esfacelamento fisico e mental
diante de automatizagao/alienacdo anunciada nos “gestos agitados, irreais” (v. 6), que rodeiam

o mundo exterior.

Assim, 0 poema segue para a terceira e derradeira estrofe. De antemao, o marco dessa

estrofe estd em seu verso inicial “S6 entdo poderemos caminhar” (v. 9), que se abre com o
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advérbio de exclusdo “s6¢”, estabelecendo uma acentuada excec¢ao, um impeditivo, ao conjunto
da composicdo. A construcao “s6 entdo”, uma locucao adverbial, concentra uma capacidade de
plena realizagdo, concreta, do poema e da préxis, pois aponta a0 mesmo tempo que um
direcionamento, também um impeditivo: para que ocorra esse caminhar juntos — marcador de
uma poténcia infinitiva verbal, ndo restrita a uma dicotomia de ida e vinda —, para ter acesso ao
mistério ndo revelado e para ter acesso a propria conclusdo do poema, € necessario a ocorréncia
dos versos-agdes-acontecimentos sobressalentes nas primeiras estrofes. Em termos sucintos,

um movimento da morte a vida (caminhar).

A mengdo a um mistério no poema nao nos passa despercebida e, mais uma vez, a
insercdo desse mistério estd profundamente enraizado “embalada” com as instancias da
natureza (v. 10-11), vindo dela ou materializado nela, sem acesso humano, cujo conhecimento
se dara perante as demandas de uma harmonia, um reencontro com esse meio. O que se firma,
na poética andresiana, concentrada na obra Dia do mar e, especialmente neste poema, ¢ a
necessidade lirica pungente de estabelecer elos de uma irmandade humana-natural que seja
capaz de fornecer, a voz lirica, o encontro do eco ndo mais sem fundo?®, um confluir de vozes
alinhadas em um didlogo que, um dia, garantira a fala humana a correspondéncia, o
entendimento e o pertencimento com a voz natural, sem mais cisdes ou segredos, e o revelar
dos mistérios “No verde dos pinhais, na voz do mar, /E em nds germinard a sua fala.” (v. 11-

12).

Contudo, se a veeméncia da promessa original se mostra tdo exposta € porque as marcas
— ainda que sublimadas uma civiliza¢do escorrem nas linhas de uma subjetividade poética. Nao
podemos delegar que o apelo imperativo desse retorno se configura como um entre tantos
atalhos da consciéncia poética que nao suporta o vazio da modernidade. Em uma escopo amplo,
como expoe de maneira pungente o renomado professor e filosofo portugués Eduardo

Lourenco:

O poeta constrdi ou apela sem cessar <<um algures>> — mallarmeano << la-bas>> ou
pessoana <<a ilha dos mares do sul>> — capaz de restaurar a existéncia inteira e de
curar dessa fractura que constitui a Modernidade. Mesmo nos poetas mais
<<celebrantes>> da realidade, que ¢ sempre natural e cultural, como Claudel, Saint-
John Perse ou Jorge Guillén, se percebe essa espécie de auséncia constitutiva da
existéncia burguesa (em sentido largo) que define o horizonte da Modernidade. Mas
o auténtico trabalho da consciéncia poética moderna ndo consistiu na invengao desses
<<algures>> capazes de adormecer o Tédio intrinseco que lhe € proprio, mas na mais
dificil e paradoxal invengdo das figuras dessa auséncia de si a si mesma que a
caracterizam (Lourengo, 1974, p. 206 — grifo do autor).

26 Referéncia ao poema “O primeiro homem”.
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Isto significa que, diante ao nada que agoniza, resta ao sujeito poético descobrir ou
inventar um mundo de tintas menos intoleravelmente opacas, mobiliar o vazio caracteristico da
modernidade e, num exercicio paradoxalmente herculeo e destituido de 16gica, preenché-la do
chamado espirito de uma Epopeia do Negativo, pois ainda que a existéncia burguesa rechace as
potencialidades de uma existéncia plena e coletiva, a busca por um pathos persiste, mesmo que
manifestado em pura negatividade. No que concerne a poesia, Eduardo Lourenco (1974), no
texto “Dialéctica mitica da nossa modernidade”, traz interessante observacgdo, ao confrontar
que, para além do reino do anti-herdi marginalizado, do apelo folclorico ou “as descidas ao
inferno” das cidades, o mais intimo em termos de modernidade ainda ¢ o romantismo que, em

suas palavras, “triunfa por inversao”. E acrescenta que:

A mais funda exigéncia da Modernidade [...] tem ja pouco que ver com o frenesi
vanguardista que ¢ costume ler nela. Ser <<absolutamente moderno>> ¢é para
Rimbaud renunciar, como Nietzsche, a consolagdo iluséria de <<além-mundos>>, é
sintonizar-se como o camponés com a verdade da terra, aceitar a finitude ineliminavel
que nos constitui como um mistério mais fecundo que o antigo Mistério (Lourengo,
1974, p. 207).

Ao compor um panorama da poesia moderna contemporanea portuguesa no texto citado,
Lourenco admite que esta se alarga significativamente do que denomina os “ventos agrestes”
da modernidade, enxergando multiplos mundos poéticos que explode “poesia de contemplacao,
de éxtase, de paixdo, de iluminado fervor, cintilante arabesco ou positivo olhar deposto sobre

as coisas, nela a pressdo da Modernidade ¢ detida no limiar da porta” (Lourengo, 1974, p. 221).

Ainda que muito enriquecedora, ndo nos cabe debrugarmos na proficua cena lirica
moderna lusa, mas destacamos que perante o amplo e diverso quadro analisado por Eduardo
Lourenco — que desponta com a negatividade transformada em consciéncia nacional por autores
como Antero de Quental e Cesario Verde, atravessa a ¢gide da modernidade portuguesa em
Fernando Pessoa, o qual, com seus multiplos, transforma o mistério de existir em existéncia
historica e chega até Jorge Sena e sua tensdo insuperavel entre ampliddo metafisica e
fulgor/furor lirico, entre tantos — passa, a0 menos em sua aparéncia, ao largo dessa dimensao
tragico dialética da modernidade, a poesia de Eugénio de Andrade (1923-2005), tomada como
“€xtase lirico depurado, testemunhando um encontro que ndo se quer menos puro entre uma

consciéncia addmica e um mundo ndo menos adamico” (Lourengo, 1974, p. 213).

Diante da lirica de Eugénio de Andrade, que concentra uma espécie de “boa-

consciéncia” poética contrapondo-se aos discursos do poético tradicional e que tem como
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fundamento genuino de sua modernidade assumir o ato poético como ato de magia, dispor do
desejo de recuperar uma harmonia integral “que sem palavras ja esta inscrita na existéncia como
acto poético, existéncia como rosa, fonte, navio, passaro, amada e amante” (Lourengo, 1974, p.
212), o teodrico portugués interpela como incluir formas tao dispares numa modernidade em que
a suspeita ¢ pilar ontico e ontoldgico. Nesse espaco aberto que ¢ a poesia, Lourenco dispde-se,
numa bela crenca, a ouvir, dentro dos limites da contradi¢do da modernidade, “o canto positivo

de um futuro-outro que s6 € nosso na poesia onde aflora e se impde” (Lourengo, 1974, p. 218).

E nesse desenho de futuro-outro, citado por Lourengo, que ancoramos o poema “Um
dia”, em especial, porque a poesia de Sophia ¢, desde o seu surgimento no itinerario poético
portugués, impregnada de uma positividade original?’. No belo retrato que Eduardo Lourengo
faz dessa autora, “tdo de raiz canto ao rés de uma realidade aceite como esplendor efémero e
eterno e por isso tdo isentos de polemismo e intrinseca negatividade” (1975, p. 2). Citamos
como referéncia, para a descricdo da poética andresiana, o texto “Para um retrato de Sophia”,
porque nele Eduardo Lourengo pinta com esfuziante serenidade a poesia de Sophia em sua

juventude poética, especialmente das obras Dia do mar e Coral.

Nesse retrato, ¢ pungente o frescor genuino que esta autora do Porto tem na crenga de
buscar o mundo em evidéncia elementares — os pinhais, a bruma, o jardim e o mar — como um
espelho de redescobrimento do ser. Ha a exigéncia da simplicidade, do aberto tdo desde o
principio que Lourengo a toma como a “Alice que descobrira antes o seu reino claro e
inacessivel” (1975, p. 4) em contraste com seus colegas de geracdo poética, que usaram tais

expedientes poéticos, muitas vezes, como escolta e nao legitima companbhia.

[...] a poesia da Sophia ainda quase adolescente pdde parecer irreal, ectérea,
aristocratica, vaga tardia de um simbolismo tdo fundo que nem de simbolos precisava,
espécie de voo sem matéria através de experiéncias, evocacdes, pressagios, de tdo
musical ressonancia que bem audacioso seria quem descobrisse nela, para 1a de
rilkeanos acertos ao imponderavel sentimento de si perante o universo e seu perfil
indeciso, a amorosa das coisas e dos gestos que o nome justo e a visdo clara subtraem
a perpétua evanescéncia para que fiquem na nossa memoria como anjos em perpétua
e fulgurante vigilia. Mas desde o inicio que a exigente nomeadora das aparéncias do
mundo visivel ou da ordem-desordem humana [..] a si mesma se anunciava
(Lourengo, 1975, p. 2 — grifo do autor).

Do trecho acima, que refor¢a esse perfil sincero de uma poética que se constroi no

caminho do absoluto, através do poder de revelagcdo dos gestos, sensagdes, das coisas, entramos

27 Uma aproximagio que Lourenco faz da poesia de Sophia ao de Eugénio de Andrade, enxergando, na primeira,
ecos da obra do segundo em seu trago de conciliagdo e harmonizagao.
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em desalinho quando confrontados com a realizagdo concreta do poema. “Um dia” ¢ uma
composi¢ao que expde a mascara de vulnerabilidade da subjetividade poética quanto a firmeza
de um futuro-outro. A indefini¢do que vem de uma construgao adverbial como um dia mimetiza
os lagos ténues dessa promessa e, paradoxalmente, potencializa o cansaco, os membros lassos
de um corpo-voz poético que nao se dispde a cumprir o desejo no tempo de agora, mas o joga
para a incerteza do futuro. Como exemplo de comparagdo, em perspectiva oposta ao poema
“Um dia”, estd o texto analisado de Conceicao Evaristo, “Todas as manhas”, em que a
temporalidade concreta, assinalada ja em seu titulo, movimenta um plano de ac¢ao da voz lirica

para um vindouro novo tempo.

Em chave de metonimia, este poema, com sua condi¢ao de retorno (quando?) para uma
posteridade plena, encapsula o todo da situagdo da subjetividade poética, cujos limites da
realizacdo integral com o mar — onde estd um saber primordial — esbarra nos limites de seu
lugar na praia. E, se depreendemos esta leitura do texto, € porque enxergamos, nessa inconclusa
completude de futuro que se anuncia, como um espago-ilha, um traco essencial do proprio
destino portugués nessa ainda anunciada juventude poética de Sophia de Mello Breyner

Andresen.

No seu célebre estudo “Portugal como destino: dramaturgia cultural portuguesa”,
Eduardo Lourengo (1999) dispde que cada povo s se constitui como povo porque carrega
consigo uma promessa de duragdo eterna, se vé como projecao de algo, expectativa infiltrada
na consciéncia de um coletivo antes da propria Histéria dar sentido a essa configuracao. “A
imagem de si mesmo precede-o como as tabuas da lei aos Hebreus no deserto. Sdo projetos,
sonhos, injungdes, lembrangas de si mesmo naquela época fundadora que uma vez surgida € ja

destino e condiciona todo o seu destino. Em suma, mitos” (Lourengo, 1999, p. 90).

Pensa, mormente, que, talvez, nenhum povo agarrou-se a uma sacralizagdo tao forte de
sua promessa, de seu futuro e de si do que o povo portugués, cuja existéncia supera a expressao
mitica para se filiar a um destino de cariter messianico. Contribuiram para essa leitura a
sobrevivéncia politica como pequeno reino lusitano ante ao reino vizinho e poténcia Ledo e
Castela, e sua identidade primeira como reino cristdo, que lutou e resistiu a presenga
mugulmana, o que consequentemente afastou-o das revolugdes econdOmicas e politicas na
Europa, a exemplo da Franga. Das intempéries do caminho e da possibilidade de ndo vir a ser

no horizonte, os portugueses foram capazes de transforma-las em chama de subsisténcia.
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[...] O sentimento profundo da fragilidade nacional — e o seu reverso, a ideia de que
essa fragilidade ¢ um dom, uma dadiva da propria providéncia e o reino de Portugal
espécie de milagre continuo, expressdo da vontade de Deus — ¢ uma constante da
mitologia, ndo s6 historico-politica, mas cultural portuguesa (Lourengo, 1999, p. 91).

O peso da ideia de predilecio aumentou o fechamento de Portugal sobre si, € a
singularidade desse pais encontro seu maior oximoro entre os séculos XV ¢ XVI, momento em
que entra no tempo historico como poténcia das navegagdes e abre a era dos “Descobrimentos”

e suas consequéncias em terras da Africa, do Oriente e Brasil.

Durante séculos, nem para noés nem para os outros Portugal era outra coisa do que
“um pais que tinha um Império”. E esse estatuto, que foi — e continua sendo na nossa
memoria — o identificador supremo de Portugal, convertera-nos na ilha histérica
mitica por exceléncia da Europa. O Império portugués ndo foi um mero
prolongamento da “pequena casa lusitana” (primeira grande férmula camoniana de
Portugal como ilha), um Portugal objetivamente mais poderoso e maior por possui-lo
no espaco europeu, ou sob olhar europeu, que era entdo “o olhar do mundo”. Também
foi algo disso, no século XVI e um pouco no século XVIII, mas foi, sobretudo para o
Portugal europeu, um reftigio (Lourengo, 1999, p. 95).

A passagem de uma pequena nagdo, pais isolado, para grande Império provocou um
alheamento de Portugal, uma alterag¢do da totalidade de sua imagem, que se vé€ ilha e ilhada em
toda sua gloria de conquistas. Como afirma Lourenco, o “velho tempo portugués”, seu passado
medieval, ¢ dilacerado, transfigura-se num espaco fechado e atemporal onde parece que
Portugal sempre foi uma grande nacdo com um eterno presente de glorias, “encerramo-nos
magicamente na esfera do Império e de 14 olhamos e medimos com os olhos de sonhos que o

Império ndo menos de sonho nos dera” (Lourenco, 1999, p. 96).

S6 que a mitica portuguesa colidira com os eventos historicos que abalardo seu
protagonismo. O impacto desses acontecimentos, dentre eles a derrota na batalha de Alcacer
Quibir (e consequente desaparecimento do rei em combate D. Sebastido derivando dai o mito
do sebastianismo) e, a posteori, a subalternizacao politica do pais ao reino de Espanha —
passagem que mina a influéncia politica lusa —, fazem-no retroceder a si mesmo na sua ilusao
de império. Nas palavras de Lourenco, “torna-se de ilha imperial gloriosa em ilha perdida”
(1999, p. 97) a espera de um ressurgimento do que ndo foi morto, mas que esta sublimado,
apartado em sua ilha-refigio. As reflexdes de Eduardo Lourenco situam Portugal para além da
historiografia moderna, dificilmente dissociando-o da leitura de um reino de cultura
essencialmente mistica e simbolica, que concentra na ressurrei¢ao, ou seja, no peso todo de um

futuro onirico, desejado, seu sentido. Tal imagem funde-se de tal maneira que €, a partir dela,
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que se discute Portugal em todas as esferas “Por conta do que ¢ ou foi, por conta do que ndo ¢é

e quer ser” (Lourengo, 1999, p. 104).

Fazemos esta extensa digressdo ndo para associarmos mecanicamente ¢ de maneira
reducionista essa mitica ilha-refugio Portugal a ilha da qual se projeta a eu lirica de Sophia.
Nem, tampouco, desejamos refutar impreterivelmente tal associagdo ao conflagramos
movimento semelhante de suspensdao. Mas fazemos, sobretudo, para evidenciarmos a
complexidade dessa poética suscitada em um poema como “Um dia” dentro do peso das
inscrigdes historico-sociais e culturais portuguesas, ainda que banhada do embalo natural

desenhado pela leveza lirica de Sophia Andresen.

Ao pintar o povo luso como um povo que, mais do que seu destino de errancia, da
personificacdo do ser marinheiro, viajante, pinta-o com as linhas da saudade “modulada pelo
ritmo universal do mar” (Lourengo, 1999, p. 14), aproximamos essa defini¢do a alianca dessa
autora portuguesa com o mar: uma saudade que produz eco, a carregada ‘“voz do mar”, mas
cujo encontro ndo se firma em sua inteira disposi¢do, pois se realiza de outra forma, como
“busca obstinada de pureza e de harmonia” (Cunha, 2004, p. 30). Na totalidade da obra Dia do
mar, a tragicidade e, dai, sua beleza, estd na disposicao lirica em aceitar que este dia ndo € seu
no mar, nao lhe pertence, mas ¢ plenamente do mar, e de toda a naturalidade que o cerca; o

espaco da voz lirica que lhe cabe ¢ a parte da totalidade desse mundo-refugio.

Eurydice

A noite ¢ o seu manto que ela arrasta
Sobre a triste poeira do meu ser
Quando escuto o cantar do seu morrer
Em que o meu coragdo todo se gasta.

Voam no firmamento os seus cabelos
Nas suas maos a voz do mar ecoa
Usa as estrelas como uma coroa

E atravessa sorrindo os pesadelos.

Veio com ar de alguém que ndo existe,
Falava-me de tudo quanto morre

E devagar no ar quebrou-se, triste

De ser aparicdo, agua que escorre.

(Andresen, 2018, p. 74)

Encerramos, assim, a analise de Dia do mar com o poema “Eurydice”, composigdo que,

logo em seu verso de abertura, expde a passagem deste dia, a noite em contraponto as horas
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claras iniciais da obra. Este poema marcado por um rigor nas formas — com a presenca de trés
quartetos, estrutura de rimas ABBA/ CDDC/ EFEF e todos os versos em decassilabos —
encontra na referéncia evidente a mitologia grega a alianga forma-conteudo classicas. Mais
exatamente, temos, a partir do titulo, a men¢ao ao mito de Orfeu e Euridice. Orfeu, filho de
Apolo e Caliope, e conhecido pelo poder do seu canto, protagoniza o célebre evento da descida
aos infernos em busca da amada Euridice, passagem citada em sua versdo mais completa do

mito na obra Georgicas, de Virgilio.

Antonio Manuel dos Santos Cunha, estudioso da obra de Sophia a partir da relagdo da
poeta com o mundo cléssico, sobretudo representado pelos mitos gregos, observa que, para
além da relevancia e perduracdo da historia de Orfeu e Euridice, também ¢ um dos temas mais
glosados e de maior assiduidade na literatura portuguesa. No que tange a poética de Sophia,
essa assiduidade ¢ algada a tema central em nove de seus poemas, e ainda faz um importante

adendo sobre o poema a ser analisado, trecho que citamos na integra.

A primeira composi¢do pertence ao terceiro livro, Coral, publicado em 1950, e
intitula-se <<A praia lisa>>; o segundo poema <<Eurydice>> foi inicialmente
publicado em No tempo dividido (1954), pertencendo ao periodo 1939-1943, o que
indicia que, apesar da data de publicag@o, teria sido escrito antes de <<A praia lisa>>.
Mais tarde a composicio foi incluida na Antologia, integrando os poemas de Dia
do Mar, que havia sido editado em 1947. Ainda no livro No Tempo Dividido, aparecem
dois poemas, um com o mesmo titulo do anterior — <<Eurydice>> — pertencente ao
grupo dos sete <<Poemas de um livro destruido>> e outro com 0 nome de <<Soneto
de Eurydice>>. O quinto, também intitulado <<Eurydice>>, integra o livro Dual,
publicado em 1972. As restantes quatro composi¢cdes foram publicadas mais
recentemente, em 1994, em Musa, ¢ intitulam-se <<Orpheu>>, <<Orpheu e
Eurydice>>, <<Eurydice em Roma>> e <<Elegia>>> (Cunha, 2004, p. 19 — grifo
N0sso).

A partir da apurada pesquisa de Cunha, ndo podemos desconsiderar que, se a referéncia
a este mito € constante, a figura de Euridice, por sua vez, ¢ o foco da elaboragdo poética,
tornando-a a personagem central dos poemas andresianos desta teméatica. Sobressaindo tamanha

relevancia da figura feminina, dispomos nossa atengiio ao poema “Eurydice®®”.

Notamos, primeiramente, que ¢ sob uma nota de melancolia e dubiedade que o poema
¢ construido, sobretudo por seu verso inicial “A noite € o seu manto que ela arrasta” (v. 1), e a
escolha do periodo noturno como ambientacdo do texto. Muito associada ao frio, as sombras e
mormente, quando em oposicao a claridade, um ambiente o qual guarda um imaginario de

segredos e medo, no poema em questdo, visualizamos a noite como espaco de duplos

28 Diferente da grafia do titulo “Eurydice”, referimo-nos ao nome da personagem segundo a grafia do portugués
brasileiro, Euridice.
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movimentos por meio da constru¢do metaforica “a noite ¢ o seu manto”. A noite, com sua
cobertura as vistas do mundo, oferece um espago de prote¢do ao andar de Euridice, acoberta o

momento de seu agir.

Este agir esta personificado, no poema, pela presenca sobressalente de verbos ativos os
quais compdem um ritmo de uma constante fluidez “arrasta”, “voam”, “atravessa”, “veio”,
“escorre”. Para além destes movimentos fluidos de Euridice, a carga semantica dos verbos
citados nao deixa de acentuar certo aspecto fugidio, em evidente alusao a presenca de Euridice

que escapa da voz lirica.

Contudo, na demarcacao diferenciada da figura de Euridice e da eu lirica — pelo uso dos
pronomes “seu’ e “meu” devidamente assinalados e repetidos ao longo do texto — € que o poema
alicerca suas bases para mediar uma relagdo e, posterior, tomada de novos rumos. A fugidia
fluidez do agir de Euridice (encarnada na 3% pessoa, no uso de “ela”, aos olhos da eu lirica),
soma-se uma descri¢ao de semelhante equivaléncia: o0 manto que arrasta, os cabelos que voam,
0 sorriso que atravessa pesadelos, as estrelas que lhe coroam e, a destacar, seu “ar de ndo
existéncia” e sua apari¢do “feito dgua que escorre”. Toda essa leveza caracteristica compde um
ser diversificado, de unido com as forgas cosmicas e naturais, reconhecida em seu trago etéreo
e efémero (o uso da metafora “4gua que escorre”) e de permeada fragilidade — associamos sua
presenca no poema a um sopro pela constancia em que seu surgimento/desaparecimento remete

ao elemento ar.

Acobertada pelo manto de Euridice, temos, do outro lado, a voz poética. Em contraste
com a totalidade almejada de inicio, sua figura na progressdo do dia para a noite ¢ reduzida a
metafora “triste poeira do meu ser”. A parte da evidente tristeza que ronda a voz lirica, é notéria
a desintegracdo do seu ser, um esfacelamento de si “meu coragao todo se gasta” (v. 4) quando
exposta ao ato de escuta “o contar de seu morrer” (v. 3). E, se fazemos tal distin¢do, ¢ porque
ela se impde na composi¢do do poema para nos alertar que Euridice e a eu lirica ndo sdo uma

mesma entidade, uma mesma voz.

Pelo contrario, ¢ pelo movimento da escuta atenta e presentificada (afinal, todos os
verbos estdo no tempo presente) que a conexao entre ambas, a qual Cunha (2004) toma como a
relagdo do Poeta com Euridice/Poesia, efetiva-se, atestados em versos como o ja citado
“Quando escuto o cantar do seu morrer” (v. 3), o sinestésico “Nas suas maos a voz do mar ecoa”
(v. 6) e o paradoxal “Falava-me de tudo quanto morre” (v. 10). Atém-se que a ambientagdo

noturna do poema € sagaz para a consagra¢do € o compromisso desta escuta, visto que “a
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importancia do siléncio que permite uma escuta atenta do ser e que s6 a noite pode criar”

(Cunha, 2004, p. 32).

Se o ato da escuta ¢ presente da parte da sujeita poética, isso significa que o poema
(re)alca/atualiza uma nova configuragdo do mito de referéncia, reanima (o sopro) Euridice com
voz e, em consequéncia, desperta-a da paralisia que a espera de ser procurada pode causar. Mas
também, em paralelo a caminhada etérea de Euridice — e sob o manto dela, mantém-se a busca,
ndo mais de um mitolégico Orfeu, e sim de uma eu lirica que anseia, dolorosamente, por
inteireza e pela sua voz, a parte dos momentos vividos do mar. Na leitura atualizada que Antonio
Cunha faz do mito de Orfeu e Euridice a maneira de Sophia, constata-se que “[...] A busca
desenvolve-se ndo no sentido de recuperar um amor perdido, mas na ansia de encontrar a

propria identidade” (Cunha, 2004, p. 32).

No decorrer da andlise destes poemas, se foi percebida uma constante alusdo ao
equilibrio natural, o almejo do atemporal a partir do ato lirico de apreciacdo da infinitude do
mar, dos jardins, da praia — e, a partir desses movimentos da voz lirica, a busca de um novo
ideal/projeto, segundo afirmagdo de Guerreiro (2013) —, a leitura do poema “Eurydice”,
disposta na sexta e ultima parte do livro Dia do mar, permite-nos enxergar, para além desta
primeira proposicdo e pela ampla gama de significagdo que este mito reverbera, um outro tipo

de busca: a busca de si liricamente.

Euridice ¢ a personificagdo de um ideal de poesia refletida na conjungdo harménica e
suave de suas formas mimetizada no proprio classicismo da composi¢ao poética (em especial,
toda a versificagdo em decassilabos). Principalmente, esse ideal de poesia estd na capacidade
dela de reter “nas suas maos a voz do mar ecoa” (v. 6); a Euridice ¢ atribuida o poder de
perpetuar o som do mar através da criagcdo artistica, nos gestos de suas maos — realizacao
poética. Porém, Euridice-Poesia, como os ultimos versos arremata, € “ser apari¢do”, “agua que
escorre”, metafora esta que constata o reinado efémero da poesia, a dificuldade do sujeito
poético de “reter na inteireza do instante da sua apari¢cdo, deixando atras de si um indelével
rastro de tristeza” (Cunha, 2004, p. 31). Dessa dificuldade, emerge a imagem da “poeira do
ser”, caracteristica desagregadora do eu poético devido a essa auséncia de unidade articulada
pelo (des)encontro entre Orfeu (poeta) e Euridice — o que corresponde, nas palavras da

pesquisadora Clara Rocha, “a alegoria da desejada e nunca definitiva unido da inteireza da

Poesia e do Ser” (1995, p. 288 apud Cunha, 2004, p. 26).
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Mas, da pluralidade contida na metafora das dguas que escorrem, conjecturamos um
ultrapassar de seu significado para além da efemeridade primeiramente constatada. E do sopro
dos movimentos noturnos de Euridice, da poeira do ser poético e das aguas vazantes, que se
infiltram em outros espagos, moldam-se novos necessarios caminhos de busca para a

re(constru¢do) de uma voz lirica distante deste dia, distante deste mar.
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3 CAPITULO 3 — INTERLUDIO: NAS VIELAS DA CIDADE, VOZES DE COMBATE

Perfeito é nao quebrar
A imagindria linha

Exacta é a recusa

E puro é o nojo.
(Sophia de Mello Breyner Andresen)

Se em Poesia (1944), Dia do mar (1947) e Coral (1950), Sophia de Mello Breyner Andresen
compds certa unidade de abertura a sua poesia e, dentro dela, um reconhecimento legitimo do
impeto de entender o mundo a partir de um momento significativo da literatura portuguesa,
tendo esta firmado o compromisso de “olhar, ver o mundo, muito especialmente o mundo
natural” (Cruz, 2014, p. 11-12 apud Andresen, 2018, p. 21), o direcionamento das tematicas
que permeiam a poética dessa autora lusa ganhara desvios a partir da publica¢do de No tempo
dividido (1952). Mar novo, obra seguinte da autora, publicada em 1958 e que aqui sera
analisada, assoma-se e assenta-se pungentemente as ideias do livro anterior quando ambos se
deparam, em especial, com “a amarga confrontacdo com o tempo histdrico, sobretudo com o

presente” (Ferraz apud Andresen, 2018, p. 22).

Ao sentimento de “amarga confronta¢do” mencionado, trazemos 0s quatro versos que
iniciam o livro Mar novo, e que demonstram em sua condensada poetizagdo uma poténcia
imperativa que atravessara a obra. Rigorosa em sua metrificacdo, composta apenas de duas
estrofes de dois versos e em sextilhas, o rigor formal ganha consonédncia no retesamento € nas

certezas que marcam, ja de inicio, a posicao da eu lirica.

Predomina, nessas linhas iniciais, a maxima do ato de defini¢do — temos a recorréncia
tripla, e ndo arbitraria, do verso ser no tempo presente —, uma necessidade de expor, por meio
de paridades “exata = recusa” / “puro = 0 nojo”, o sentido das coisas, a acdo primeira e primaria
diante de atos e fatos da obra. Nessa paridade, em que tudo € o que ¢, a linguagem poética ¢
limada ao substancial, transformando o que era adjetivos “exata” / “puro” em necessarios
substantivos, para revelar, pela nudez da palavra e sem subterfugios hiperbolicos, o combate

mundo-ser lirico em Mar novo.

Da idealizagdo contida na primeira estrofe “Perfeito ¢ ndo quebrar”, o paradoxo se
agiganta quando percebemos os limites ja ultrapassados pelo evidente corte — estrutural e
tematico — que atravessa a epigrafe. Ao refletir sobre as mudangas da poesia de Sophia, Eucanad

Ferraz (2018) argumenta que, a partir de No tempo dividido, a voz inconsutil e reveladora do
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mundo cede espago a um tecido remendado, divisorio, desencontrado e condenado que reina
em primeiro plano. Em uma sintese poderosa sobre este desvio poético de Sophia, “a escrita se
anima com aquela for¢a nascida ‘apesar de’, porém nessa altura ‘as ruinas e a morte’ ndo raro

surgem vencedoras™?’ (Ferraz apud Andresen, 2018, p. 21).

Consonantemente, em Mar novo, a cisdo € a tonica que movera a voz lirica, ndo por um
fechamento egodico do ser, mas, quando confrontada pela desordem do mundo, no desejo

contundente de expurgar a semantica de tudo aquilo que promove o nojo e gera a recusa.

Este ¢ o Tempo

Este é o tempo
Da selva mais obscura

Até o ar azul se tornou grades
E a luz do sol se tornou impura

Esta € a noite
Densa de chacais
Pesada de amargura

Este é o tempo em que os homens renunciam
(Andresen, 2018, p. 132).

A citada desordem do mundo que ronda a voz lirica, iniciamos nosso percurso pela obra
Mar novo com o poema “Este é o tempo”. Em contraposi¢do a “E est4 a hora perfeita”, poema
presente em Dia do mar e aqui ja mencionado’’, em que o reencontro com o natural — a visdo
do mar nas areias da praia — desperta na sujeita poética um encontro consigo € uma
conectividade absoluta das horas, um viver presentificado, etéreo e eterno, capaz de abolir as
amarras do tempo “¢ esta a hora em que o tempo ¢ abolido” (Andresen, 2018, p. 63), no poema
em questdo, a presenca do tempo, concomitante a uma no¢ao mais abstrata se comparada a

proximidade cronoldgica das horas, torna-se asfixiante.

Sobretudo, o poema emerge como um libelo, uma posi¢do atonita e ativa de dentincia
por meio da construcdo demonstrativa e anaforica “Este € o tempo”, na primeira e quarta
estrofes, e “Esta € a noite”, na terceira estrofe, a qual tomamos como metonimia do tempo
citado, alicercado nas tintas da escuriddo. Reina, na descri¢do sobre este tempo (presente)

vivido, a desesperanca, o mal-estar, a morbidez, o nojo, a impureza, a auséncia de liberdade.

2% Mengdo ao poema “Apesar das ruinas e da morte”, publicado no seu livro inaugural Poesia (1944).
30 Ver pagina 111.
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Nao obstante, ¢ importante destacar que a voz lirica assinala um tempo de transformagdes
violentas, explicitadas na segunda estrofe pelo uso do verbo “tornar”, em que estranhas

simbioses manifestam-se “o ar azul se tornou grades” (v. 3).

O tempo exaustivamente proferido ganha amplitude metonimica e metaforica. Sabemos
que a fala de Sophia ¢ referente ao contexto politico autoritario do regime ditatorial salazarista,
que assolou Portugal por mais de 40 anos ininterruptos, desde 1933 até seu desmonte pela
Revolucao de Abril em 25 de abril de 1974. A metonimia estabelece-se precisamente na
presenca opressora deste recorte temporal, que amalgama toda a amplitude do tempo — e suas
variantes — em um ponto especifico que atravessa e paralisa tudo, sem a possibilidade para um
escape; a metafora, por sua vez, na recorréncia do vocabulo “tempo” como recurso necessario
“ao processo de codificagdo partilhado por todos os poetas portugueses que escrevem antes do
25 de Abril: simboliza sempre o Regime fascista, que ndo podia ser nomeado diretamente”
(Ceia, 2018, p. 71 apud Chaves; Camargo, 2020, p. 475), visto em poemas como “Electra”,
também de Mar novo, no qual a eu lirica assinala a violéncia e a repressdo do regime que,

deliberadamente, infiltra-se nos espacos publicos e privados, ordinarios e sagrados.

Numa janela aparecem duas maos torcidas
E nos corredores ressoam as palavras

Da trai¢do, da nausea, da mentira
E o tempo vestido de verde senta-se nas salas.
(Andresen, 2018, p. 134)

Na pungéncia deste tempo histérico que se assente tiranicamente e, ao que se delineia
pelo anaforismo que constrdi o poema, sem cessar, a obra Mar novo transitara, conforme as
palavras de Ferraz (2018), entre a consciéncia da continuidade e da mudanca. Uma breve
explicacao do titulo do quinto livro de Sophia Andresen o situa como uma retaliagdo ao ato de
censura direcionado ao seu irmdo, Jodo Andresen. No estudo “Sophia de Mello Breyner
Andresen: a tragicidade em Mar Novo”, os pesquisadores Giovana Chaves e Luis Camargo

(2020) debrugando-se precisamente sobre esta obra apontam que:

Em 1956, Jodo Andresen, arquiteto, ganhou um concurso para constru¢do em Sagres
do monumento ao Infante D. Henrique. Este levaria o titulo de Mar Novo. Entretanto,
o projeto foi impedido por Salazar, e o Conselho de Ministros cancelou a construgao.
Entdo, Sophia, incomodada com a injusti¢a, d4 a sua nova publicagdo, o titulo que
seria da obra (Chaves; Camargo, 2020, p. 471-472).
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Soma-se a essa reparacdo através do titulo, a citagdo direta a tal episédio em um dos
poemas que compdem o livro, intitulado “Poema inspirado nos painéis que Julio Resende
desenhou para o monumento que devia ser construido em Sagres”. Nessa fusdao de
descontentamento e provocagdes, tais acdes de Sophia expdem o nervo da transgressao, o
fermentar de uma insurrei¢do. Ainda que essas referéncias diretas e circunstanciais sobre a
disposi¢ao da publicagdo de Mar novo sejam relevantes, pois atestam, na exterioridade que
marca a totalidade do processo de composi¢ao, um ato contestatorio, a amplitude semantica do

titulo Mar novo ¢é explorada por diferentes estudos, importantes de serem mencionados.

Na linha de permanéncias e renovagdes, evocadas por Eucanad Ferraz anteriormente, é
valido ressaltar a consideracao feita por Isabel Nery (2019, p. 97 apud Chaves; Camargo, 2020),
a qual toma como instigante o acréscimo da palavra “novo” a um elemento vital como o mar
na mitologia e na histéria portuguesas. Em sua visdo, que se soma a de outros estudiosos, a
implicagdo do adjetivo “novo” em tempos da ditadura fascista portuguesa traz a urgéncia de

mudanga do regime. Tal urgéncia reflete, sobretudo, em uma poesia infesta de um:

[...] sentimento tragico da vida que se manifesta num mal-estar, numa negatividade

EEINT3 ELINT3 2

que se diz em termos como “desespero”, “absurdo”, “desencontro”, “nausea”, “nojo”,
todos eles pondo em evidéncia que a poeta ndo permaneceu imune a um certo ar do
tempo tipico dos fins dos anos 40 e dos anos 50 em Portugal e noutros paises, muito
marcado, como se sabe, pelas filosofias da existéncia (Martinho, 2013, p. 14 apud
Andresen, 2018, p. 22-23).

A partir dessa contextualiza¢do da obra, retornamos, pois, ao poema “Este ¢ o tempo”.
Se nas primeiras estrofes focalizamos, em especial, a menc¢ao absoluta do tempo de forma a
mimetizar o despotismo sociopolitico sufocante atravessado por Portugal, aliado as
adjetivagdes “da selva”, “impura”, “grades” para ratificar o sentimento de mal-estar, a terceira
estrofe do poema afunila este espirito de mal-estar no espaco-hora da noite “Esta ¢ a noite/
Densa de chacais/ Pesada de amargura” (v. 5-7). Ainda que se evidencie, mais uma vez, a
contradicdo com as obras anteriores de Sophia as quais preponderava a hora da manha, a
exigéncia da claridade, ressalta-se que a mengdo a noite, pela construgio demonstrativa “E essa
a noite”, ¢ simultaneamente capaz de romper a amplitude semantica do vocabulo “tempo”,
tantas vezes citado, e emanar certa concretude ao presentificar esse mesmo tempo historico em

um cendrio mais restrito, permeado do imaginario lugubre “densa de chacais”, “pesada de

amargura” retilineo ao contexto da época portuguesa.

O poema parte para seu término derradeiro em um monostico decassilabo “Este ¢ o

tempo em que os homens renunciam” (v. 8); a finitude, porém, ndo estd (apenas) na disposi¢ao
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conclusa do texto. Mormente, estd no ato de reniincia que se mostra unico, consubstanciado
pela forma-contetdo no rearranjo do vocabulo “renunciam”, cuja acdo, de encontro as
prescricdes gramaticais, nao cabe complementos. Mostra-se, aqui, intransitiva, finda, ¢
completa e, dentro do coletivo abragcado em “os homens renunciam”, solitdria em seu

monostico.

Essa renincia completa e sem amparos encontra paralelo no sentimento de
inevitabilidade da tragédia que se desenha em versos como “E nunca mais o doce vento aéreo/
Nos levard ao mundo desejado/ E nunca mais o rosto do mistério/ Serd o nosso rosto
conquistado” (Andresen, 2018, p. 125), presentes no poema “As trés parcas”. O estudo de
Chaves e Camargo (2020)!, situa o livro Mar novo sob o signo do tragico por estender tal
conceito para além das linhas do género literario, e sim na profundidade que uma circunstancia
excepcional modifica, de formas imutéveis, a esséncia da condi¢do humana, o qual estendemos
também, em vias de uma obra que se arregimenta em um contexto de efervescéncia politica, a
esséncia de um pais. A intensidade da expressdo adverbial “nunca mais” citada, desenha-se um
destino em que a alianca do mar, a identidade da conquista travestida em aventura esfarela-se
em tragédia, pois “em um mesmo mergulho, os elementos maritimos relacionados a renovagao
e liberdade contrastam em Mar novo com o sombrio” (Chaves; Camargo, 2020, p. 470). Ou

seja, o tragico assenta-se nessa perda do reconhecimento.

A mencgdo do poema “As trés parcas”, do qual retiramos apenas um extrato, seguimos

com seu poema-par “Encruzilhada” sob o prisma do sentimento de fatalidade que marca a obra:

Encruzilhada

Onde ¢ que as Parcas Fanebres estio?
— Eu vi-as na terceira encruzilhada
Com um passaro de morte em cada mao.

(Andresen, 2018, p. 119)

Colocamos, em um primeiro momento, “Encruzilhada” como um poema que dialoga
com “As trés parcas”, em sua camada superficial, pela recorréncia dessas figuras mitologicas
dentro do mesmo livro. Junto deste aspecto que chama atengdo, soma-se a economia do poema,
que ¢ formado por apenas uma estrofe de trés versos decassilabos. A contengdo, porém, nao ¢

capaz de suprir a imagética da descri¢do cénica, personalissima em seu impacto funesto; numa

31 Ao trabalhar o sentido do tragico, os autores trazem como referéncia a obra Da tragédia ao trdgico, de Gleen
Most (2001).



141

primeira leitura, entendemos que o poema gira em torno de uma dindmica pergunta-resposta:
ao que parece, a voz lirica questiona sobre a localizagdo das Parcas, ¢ a resposta que se tem ¢
de que esses seres se encontram na terceira encruzilhada e carregam em si certo paralelismo,

trazendo passaros de morte em cada mao.

Na brevidade do acontecimento descrito, refugiamo-nos na camada mitoldgica que o
texto esta inserido. A constru¢do de “Encruzilhada” evoca uma triade. Mencionamos as trés
estrofes que o compdem, mas além destas € necessario ressaltar que, na mitologia romana, sao
trés as parcas — Nona, Décima e Morta, divindades responsaveis por controlar o fio da vida dos
mortais, a saber, os nossos destinos ¢ a duragdo de nossa vida. Também sdo trés as
encruzilhadas, e ¢ justamente a terceira em que se encontram as Parcas, o que, segundo a leitura
de Cortes, “indica uma proximidade da morte, pois as outras duas encruzilhadas, a do
nascimento ¢ a do curso da vida, ja teriam ficado para tras” (2019, p. 81). Todo esse fluxo aponta
para um inescapavel caminho a morte (Morta) que se depara a eu lirica, e que ganha impulso
nas descri¢des soturnas sobre essas divindades. Na andlise que Ana Cortés faz desse poema, a

morte em que se banha o poema expande sua significacdo para além do sentido fisico:

A descrigdo das parcas na encruzilhada “Com um passaro de morte em cada mao”, a
qual remete, com sua sinistra simetria, a um ritual mortuario, contribui para criar a
imagem de que elas aguardam, solenes, o eu lirico, como quem espera pacientemente
por alguém que sabem que ndo poder escapar delas. Se considerarmos o cenario
construido por Andresen em sua obra, a cena das parcas pode ser considerada,
novamente, como uma referéncia ao destino tragico da poesia para a poeta, o qual,
neste caso, aparece como uma sina inescapavel (Cortés, 2019, p. 81).

De certo modo, a leitura que Cortes realiza alinha a aparente inevitabilidade do encontro
entre a eu lirica e as parcas com a ja discutida impossibilidade de realizagdo da lirica, posto em
um mundo de tintas tirdnicas — época a qual Andresen escreve; a analogia estd na
irreversibilidade da morte que as esperam. Contudo, divergimos no ponto em que a
pesquisadora direciona a pergunta que abre o poema “Onde ¢ que as Parcas Funebres estao?”
(v. 1) como expressdo do desejo de evitar o encontro com elas “e, assim, escapar, ainda que
apenas momentaneamente, & morte, como se fosse possivel desviar do caminho tragado pelas
irmas” (Cortes, 2019, p. 81). Para a discordancia que estabelecemos, o titulo do poema traz-nos

um resguardo e uma via de interpretacao.

Da riqueza simbdlica contida na encruzilhada e a atencdo ao diferente peso significativo
na tradi¢cdo de todos os povos, Chevalier e Gheerbrant (2024) tentam compor, como ¢ proprio

da restricao dos diciondrios, “uma unidade” sobre tal conceito. Aqui, citamos um trecho:
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Em suma, quaisquer que sejam as civilizagdes, a encruzilhada representa a chegada
diante do desconhecido; e como a mais fundamental das reagdes humanas diante do
desconhecido ¢ o medo, o primeiro aspecto desse simbolo é a inquietagdo. Nos sonhos,
denota a preocupag@o com um encontro importante, solene e, de certo modo, sagrado;
pode revelar também o sentimento de alguém que se encontra diante de um
cruzamento de caminhos, ou seja, que precisa tomar uma nova orientagdo, uma
orientagdo decisiva. De acordo com o ensinamento simbélico de todas as tradi¢des, a
parada na encruzilhada parece obrigatdria, como se uma pausa para a reflexao, para o
recolhimento religioso e mesmo para o sacrificio fosse necessaria, antes de se
prosseguir para o caminho escolhido (Chevalier; Gheerbrant, 2024, p. 430).

A mengao a encruzilhada como um ponto de inflexao (e reflexdo) para uma tomada de
caminho afasta a ideia de que a pergunta inicial seja um ato de evasdo ao destino que espera a
voz lirica. Sobretudo, porque Chevalier ¢ Gheerbrant ndo esquecem de referenciar, no escopo
da mitologia greco-romana, a célebre passagem do encontro de Edipo e de seu pai e a tragédia
decorrente em uma encruzilhada, assinalando que Edipo, no intuito de fugir de seu destino, este

se impds justamente nesse espago simbolico.

Excedendo o (primeiro) plano mitoldgico da composi¢do poética, coloca-se em foco, na
arquitetura do texto, a imobilidade da espera das Parcas, intrinseco a tudo que se projeta como
destino/fardo e acentuada na fixagdo do pronome “onde”, que inicia o poema, em contraparte a
posicdo ativa da eu lirica pelo movimento inicial de enunciagcdo da pergunta e a busca por
respostas. Por sua vez, ndo deixemos de nos atentar que tdo instigante quanto o questionamento
¢ sua resposta, ou melhor, as circunstancias em que ela se apresenta. No buscar das Parcas, a
sujeita lirica esbarra em becos — na literariedade da forma, o recurso do travessao — de onde

emerge da voz do anonimato a chave de sua questao.

As trés Parcas que tecem os errados
Caminhos onde a rir atraigoamos

O puro tempo onde jamais chegamos
As trés Parcas conhecem os maus fados.

Por noés elas esperam nos trocados
Caminhos onde cegos nos trocamos

Por alguém que ndo somos nem amamos
Mas que presos nos leva e dominados.
(Andresen, 2018, p. 125)

Retoma-se o poema “As parcas”, em especial, as duas primeiras estrofes da composicao
para delinear, na auséncia de referéncias sobre o/a interlocutor(a), a face do anonimato. Embora
o sentido da marcha ¢ o impulso do poema, utilizando-se de recursos sonoros como a relevante
presenca de oclusivas a fim de mimetizar o caminhar “As /t/rés /p/ar/c/as que /t/ecem os

erra/d/os” (v. 1) / “As /t/ré€s /P/ar/¢/as /c/onhecem os maus fa/d/os (v. 4), logo vemos — no uso
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intenso dos hipérbatos “errados caminhos” / “trocados caminhos™/ “preso nos leva”, nas rimas
internas, no traco vibrante e rotativo dos fonemas /r/ e /rr/ — que a errancia define o destino
desta caminhada, tecida pelas mios das Parcas. E no mundo dos esbarrdes, em que se perde o
reconhecimento de si e do outro “onde cegos nos trocamos”, mas que ainda mantém um
resquicio de coletivo, no uso de uma voz plural, que essa voz poética transitara na tensdo do
destino tragcado, exposta nos verso “mas que preso nos leva e dominados” (v. 8), e o impulso
da (re)descoberta, do (re)encontro ao mundo desejado “E nunca mais o doce vento aéreo/ Nos
)32

levara ao mundo desejado” (v. 9-10)°%, em paralelo a leitura de Cortes, a poesia sonhada.

No impasse da encruzilhada onde o sujeito poético esta e no turbilhdo dos transeuntes
perdidos e andnimos, ndo esquecamos que € no espago da cidade em que se encontra o olhar
daqueles que estdo perdidos (Benjamin, 2000). Tal como Walter Benjamin alicerceia a poética
de Baudelaire as vielas da cidade que se ajustam na constru¢do dos versos do poeta francés,
temos como pressuposto, ainda que com seus devidos limites, que a poesia andresiana tem na
cidade — o ponto da terceira encruzilhada, o caminho até Morta — processo essencial para
formagao poética do ser lirico. Todavia, a fatalidade da presenga das deusas do destino nao ¢
obstaculo a uma voz, que desde a epigrafe de Mar novo, emerge como a voz do desatino, da

pergunta, da busca e de “louvor e protesto” (Andresen, 2018, p. 365).

3.1 ACIDADE, A POETA E A POESIA: RELACOES QUE EMBARGAM A RENUNCIA DE
UMA NACAO

No conhecido estudo O campo e a cidade: na historia e na literatura, o critico e
académico inglés Raymond Williams (2011), ao se referir as transformagdes do século XX que
ganhardo forcas de consolidagdo como nova realidade objetiva, dispde, em seus termos, que o
. 1 ) . - ) -

carater social” da cidade atravessa e se eleva a condi¢do essencial na procissdo do processo
historico, solidifica-se como realidade concreta da existéncia humana. Isso significa que a urbe
moderna, ainda que estabelecendo um contraste com o campo, € quem ditara os sentidos opostos

dessa relagao.

Algada sua condig¢do como paradigma, Williams traz a potente afirmacao:

A experiencia urbana se generalizava tanto, ¢ um nimero desproporcional de
escritores estava tdo profundamente envolvido nela, que qualquer outra forma de vida

32 Trecho do poema “As parcas” anteriormente citado. Ver pagina 142.
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parecia quase irreal; todas as fontes de percep¢do pareciam comegar e terminar na
cidade, e, se cabia alguma coisa além dela, estaria também além da propria vida
(Williams, 2011, p. 385).

Na impossibilidade de escapar desse estado que emerge de todo um longo processo
histérico, o critico inglés observa que a nova realidade dessa cidade que se agiganta vem
acompanhada de uma nova consciéncia angustiada, isso porque Williams articula que toda a
experiéncia social oitocentista, embaralhada num caldo fervente de “luta, indiferenca, a perda
de objetivo, a perda de significado” (Williams, 2011, p. 393) e que encontrava vazido na
interpretacdo de mundo proposta pelo empirismo cientifico, acolherd, na passagem para o novo
século, na cidade, uma nova moradia de escape. Sintetizando sua visdo em um enérgico
pensamento “a cidade ndo ¢ apenas, dentro dessa perspectiva, uma forma da vida moderna; ¢ a

concretizagao fisica de uma consciéncia moderna decisiva” (Williams, 2011, p. 393).

Ao que bastante foi dito, em capitulo anterior, sobre a lirica e a intrinseca relagdo que
ela tem com a cidade, seu bergo, a partir do olhar de Baudelaire as transformagdes da vertiginosa
Paris do século XIX, ou mesmo ao também citado poeta de origem norte-americana T. S. Eliot,
outro expoente, que traduz a modernidade, pds Primeira Guerra Mundial, em cendrio de terra
arrasada, homens ocos ¢ a cidade como epitome da mitica Babel, espaco intrincado de sentidos
desencontrados, o pesquisador Fonseca (2009), no estudo “As cidades ilegiveis e a leitura de
poetas contemporaneos”, argumenta que o grande desafio para poetas precursores € poetas
contemporaneos foi/é encarar a cidade como tema e assunto, mormente decifrar suas entranhas.
Na continuidade da simbologia de Babel, instiga ao lirico a traducao da esfinge que € o espaco

urbano e, em muitas vezes, a dificil reescritura de sua condi¢ao.

Ao passo que esse processo de leitura mimética da urbe ¢ importante, ndo deixemos de
assinalar o que mais impulsiona este trabalho ao optarmos pela cidade como etapa-passagem:
a apropriacao que o sujeito poético faz dos lugares que percorre € como esse percurso torna-se
estagio de formagdo do eu lirico; o olhar do sujeito poético para o espaco citadino como
interludio necessario para a construgdo e leitura de seu eu poético e, se possivel, revelar os

caminhos a serem tragados posteriormente.

Perante esta observacdo, ¢ dificil ndo recorrermos, brevemente, dentro do escopo da
tradigdo literatura lusitana, a poesia (precursora) citadina de Cesdrio Verde. Sua alcunha, o
“poeta da cidade”, em muito se explica justamente pela “indissociabilidade entre o poeta e o
espaco em que habita. Assim tanto a cidade se modifica quanto o poeta se sente modificado por

ela” (Lopes, 2000, p. 47 apud Cruz, 2012, p. 150). Superando seus contemporaneos, o qual
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estava parcialmente ligado pelo projeto da Geragdo de 1870°3, Cesario Verde transforma em
consciéncia poética aspectos até entdo considerados indignos de nota ou de poetizacdo. Faz-se
um movimento sensivel de “poetizacdo do prosaico”, uma atitude que, para Massaud Moisés
(2013), torna-o um sucessor de Baudelaire. Entretanto, Moisés alerta que a atengao as novidades
prosaicas — a cidade, seus mistérios, seus ruidos, passos, dejetos — ndo se confira como elemento
plastico para exercicio de uma pratica poética. A relacdo Poeta x Mundo (pelo filtro da urbe),
na poética verdiana, ocorre em vias mais imersivas do que o olhar fotografico do “realismo” do

periodo.

Ao invés de retratar o objeto exterior, para o qual se volta sempre, o poeta identifica-
o com o que lhe vai na sensibilidade e na consciéncia poética, isto ¢, com o seu mundo
interior. A realidade objetiva funde-se, portanto, com a realidade subjetiva, de molde
a formar uma unidade que anula as diferencas de plano visual ou de colocagdo do
individuo diante das coisas (Moisés, 2013, p. 243).

Dessa inequivoca heranga que Cesario Verde carrega na poesia lusitana, em poemas
célebres como “O sentimento dum ocidental”, emergimos no percurso da sujeita poética
andresiana a cidade com o olhar atento a essa simbiose exterior/interior. Ademais, convém
mencionar, conforme observacio de Carlos Menezes (2018)**, que o espaco urbano, na lirica
de Sophia, ja vai sendo costurado desde sua obra inaugural, Poesia, de 1944, em poemas como

o intitulado “Cidade”. Nele, a subjetividade poética, em tom declamatorio, ecoa:

Cidade, rumor e vaivém sem paz das ruas,
O vida suja, hostil, inutilmente gasta,
(Andresen, 2018, p. 51)

O tumulto inerente a uma metrdpole, a cacofonia dos sons e os esbarros dos transeuntes
infiltram-se na vivéncia poética. Torna a existéncia do ser em exercicio vao, os tragos negativos
da cidade reconstroem-se em implicacdes poéticas ao sujeito lirico. A claustrofobia do espago
transforma-se em claustrofobia do/de ser “E eu estou em ti fechada e apenas vejo/ Os muros e
as paredes” (Andresen, 2018, p. 51). A forma que é introduzida em seu livro inicial, ndo deixa

muito espaco para interpretarmos que, indefetivelmente, “a cidade se torna um ponto ambiguo

33 Aqui, destaca-se principalmente a preferéncia pela elaboracdo de uma prosa/poesia de cardter “realista” que,
em certos momentos, corrobora com um tom pedagogico proposital no compromisso de trazer Portugal ao
alcance das nagdes mais desenvolvidas do restante da Europa.

34 Menezes, Carlos Roberto dos Santos. “Reincidéncias do tragico na poesia de Sophia de Mello Breyner”.
Andresen. 2019.
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e problematico na obra de Sophia [...] € na maior parte das vezes em que isso acontece, ¢ em

tom negativo” (Silva, 2008, n.p. apud Menezes, 2018, p. 64).

Se as tintas nocivas despertam atencao ao desenho citadino, através da fala de Carlos
Menezes (2018), que analisou a cidade moderna no trabalho de prosa de Andresen,
direcionamos o olhar a ambiguidade que o proprio autor cita e que estd imbuida, deste Poesia,
em poemas permeados pelo brilho da possibilidade “Ha cidades acesas na distancia/ Magnéticas
»35

e fundas como luas [...] Ha cidades acesas cujo lume/ Destroi a inseguranga dos meus passos

e o desejo lirico que ressoa de, a partir de conhecer essas cidades luzes, encontrar a si:

E eu tenho de partir para saber
Quem sou, para saber qual é o nome
Do profundo existir que me consome
Neste pais de névoa e de ndo ser.
(Andresen, 2018, p. 56)

Sob o prisma dessa ansia, em Mar novo, o primeiro encontro significativo que acontece

¢ entre a eu lirica e a Poesia, em um poema composto por uma Unica quadra:

A bela e pura palavra Poesia

Tanto pelos caminhos se arrastou

Que alta noite a encontrei perdida

Num bordel onde um morto a assassinou.
(Andresen, 2018, p. 124)

Visualizamos esta composi¢ao pelos movimentos que se articulam nela. Primeiramente,
0 verso que abre o poema ¢ um hendecassilabo, tipo de verso considerado “arte maior” e usado
pelas poetas portugueses do Cancioneiro Geral. Maior também ¢ a posi¢do que se encontra a
Poesia (no topo do primeiro verso e em destaque) reforcada pelos adjetivos “belo” e “pura”.
Contudo, a descida da Poesia, a perda do lirismo, € iminente € ocorrera nos proximos versos
que, a excecao do primeiro, sdo eneassilabos.

,

E, pois, no estado de declinio do lirismo, a perda de cadéncia de seu nome evidenciado
pela fragilidade tonal do pronome atono, nos versos 3 e 4, que ocorrera sua alianga fragil com
a eu lirica. Se a poesia no percurso de poema — em paralelo a sua trajetdria na historia literaria

— passa por um deslocamento vertical do alto para baixo — o lugar da voz lirica ¢ notdrio na

35 Poema ‘H4 cidades acesas”, do livro Poesia.
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antitese “alta noite” em relagdo a indigéncia, ao espaco das indefini¢des e perdizes do

imaginario expresso na construcdo “num bordel”.

E no espaco da cidade, representado pelo bordel, que poesia e poeta se reencontram,
ambos calejados e sem outrora a auréola poética que os rondava, mas que se sobrevive a uma
irreversivel perda absoluta na propria capacidade da Poesia de resistir, fato habilmente
acentuado no segundo verso da composi¢ao “Tanto pelos caminhos se arrastou” (v. 2), em que
a voz reflexiva expde um esforgo de existéncia, de imersao poética pela propria poesia em um

mundo desinteressado por ela.

Por essa capacidade de resisténcia ¢ que nao se finda a vida da poesia no ultimo verso
“Num bordel onde um morto a assassinou.” (v. 4). O impulso inicial leva-nos a analisar este
verso como metafora da morte do lirismo ou, dentro do escopo de agdo do poema — a cidade —
o habitante desta tomado pela condigdo substancial de “morto” aos atos continuos de
“assassinato da poesia”, analogia a acdo de ignorar sua presen¢a no mundo, de manté-la perdida.
E uma leitura primeira e valida, porém acrescemos a ela a perca da logica, o sentido das “ideias
fora do lugar” dentro de um arranjo textual como “um morto a assassinou”. No percurso poético
que adentra o sujeito lirico dentro dos becos da cidade, o paradoxo que se assoma no verso

findo emoldura a urbe andresiana, a principio, como o mundo as avessas.

Vejamo-lo na leitura do poema “Nocturno da Graga”, presente em Mar novo.

Nocturno da Graga

Ha um rumor de bosque no pequeno jardim
Um rumor de bosque no canto dos cedros
Sob o iman azul da lua cheia

O rio cheio de escamas brilha.

Negra cheia de luzes brilha a cidade alheia.

Brilha a cidade dos antincios luminosos
Com espiritismo bares cinemas

Com torvas janelas e seus torvos gozos
Brilha a cidade alheia.

Com seus bairros de becos e de escadas

De candeeiros tristes e nostalgicas

Mulheres lavando a loica em frente das janelas
Ruas densas de gritos abafados

Castanholas de passos pelas esquinas

Viragens chiadas dos carros

Vultos atras das cortinas

Ciclopes alucinados.

De igreja em igreja batem a hora os sinos
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E uma paz de convento ali perdura

Como se a antiga cidade se erguesse das ruinas
Com sua noite trémula de velas

Cheia de aventuranga e de sossego.

Mas a cidade alheia brilha
Numa noite insone

De luzes fluorescentes

Numa noite cega surda presa
Onde solug¢a uma queixa cortada.

Sozinha estou contra a cidade alheia.
Comigo

Sobre o cais sobre o bordel e sobre a rua
Limpido e aceso

O siléncio dos astros continua.
(Andresen, 2018, p. 140)

Impossivel de nos dissociarmos do titulo, nesse poema, Sophia traz & cena poética o
Bairro da Graga, um dos mais tradicionais e pitorescos da cidade de Lisboa. Entre ruelas
calcadas de pedras, becos margeados por casardes de fachadas e igrejas nos arredores, a
localizagdo deste bairro € privilegiada, pois estd no topo de uma das sete colinas da cidade. Por
partilhar dessa demografia, uma das atragdes do Bairro da Graga sdo seus muitos miradouros,
dentre eles, o Miradouro da Graga que, em 2009, passou a ser conhecido oficialmente por
Miradouro Sophia de Mello Breyner Andresen; junto da oficializagdo do nome, um busto da
poeta®$, réplica do busto criado na década de 1950 pelo escultor Anténio Duarte, passou a
ocupar o outrora Miradouro da Graga, assinalando a reveréncia e presenca desta autora lusa

para com o local.

Afora a realidade geografica localizavel, a polissemia do vocabulo “graca” ¢ ponto de
partida para o falso resplendor que se depara o sujeito poético no espago urbano, na leitura que
a pesquisadora Gabriela Cerqueira (2011) faz do poema. Em suas palavras, “quando se
considera o termo ao qual a noite ¢ associada — ‘graca’, que remete a um favor outorgado por
Deus — tem-se no titulo a tentativa do sujeito poético de trazer para o espaco urbano um estado

sublime, ainda que efémero” (Cerqueira, 2011, p. 77).

Entre as particularidades de uma cidade que cresce e ganha um ritmo proprio, os tragos
ainda conservados de ares do interior e embalado pelo melancélico gracejo da musicalidade de

um noturno’’, o poema “Nocturno da Graga” inicia-se com essa tentativa de reconhecimento de

36 Ver em Anexo.

37 Na musica, o noturno é uma espécie de composi¢do que, como o nome revela, evoca a noite, e traz
caracteristicas de contemplagdo e meditagdo. Composi¢ao consolidada principalmente no século XIX, no
periodo romantico.
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uma natureza harmoénica antes vivenciada e, no momento da enunciagdo, perdida. Este ¢ um
texto longo, composto de seis estrofes, em sua maioria quintilhas, a exce¢do da segunda estrofe
(uma quarta) e da terceira estrofe (uma oitava), sem uma versificagdo ou um esquema de rimas
fixos. Perante uma construgdo poética extensa, de significativos desvios em sua arquitetura
textual, chamamos a ateng¢do, primeiramente, a repeticdo estrutural que marca os versos 1 e 2.
“Ha um rumor de bosque no pequeno jardim/ Um rumor de bosque no canto dos cedros”. A
tentativa de reconhecimento, antes mencionada, vem na vontade de encontrar o “rumor do
bosque” — o bosque como metonimia para toda uma amplidao natural — na concretude, e dentro
de um alinhar das expectativas, do que se tem/vé na cidade, seja um pequeno jardim ou um
cantinho de cedros. A naturalidade e luz proprias da lua e do rio resistem e alumiam, chamando
0 sujeito poético. Da mesma forma, na insinuagdo adversativa que fecha o quinto verso da

primeira estrofe, em uma oragao absoluta, a resplandescéncia da lua, hé o brilho da cidade.

E interessante observar que, nas estrofes iniciais, ha a recorréncia da construcao frasica
“Brilha a cidade alheia”; em um poema com pouca ocorréncia de verbos de agdo, o ato de
brilhar ¢ o que movimentara o trajeto lirico, permite ao sujeito poético o andar nesta cidade
alheia. A anafora garante, desse modo, um efeito de entroncamento: espelha uma intersecgao
de becos e ruas a que se dirige a poeta pela cidade. Nesta cidade, Sophia acomoda no brilho
noturno, preces e prazeres “Com espiritismo, bares e cinemas” (v. 7), situa a paisagem da Graga
sob o signo da modernidade e da modernizacdo, a partir de uma fusdo efervescente do que
revela em cada beco de cada verso. O resultado ¢ uma mancha urbana, um amontado de
imagens, ocorréncias na retina lirica, sem as devidas pausas de uma pontuagado, que intensifica

seu fascinio pelo apelo ludibriante das propagandas “anuincios luminosos”.

A terceira estrofe do poema ¢ mormente uma estrofe de descrigdes, sem a ocorréncia de
nenhum verbo nos oito versos que a compdem. A rotina caleidoscopica vista em uma cidade
emerge no jorro de vidéncias e vivéncias marcadas na estrofe, seja no uso da prosopopeia “De
candeeiros tristes e nostalgicos” (v. 11), seja em agdes rotineiras e reconheciveis (v. 12).
Sobretudo, ressalta-se certo frenesi funebre entre os versos 13 a 16, em que se sobrepdem a
forca das imagens descritas: “gritos abafados”, “castanholas de passos”, “chiados de carros”,
113 r . 99 . A .

vultos atras das cortinas” avolumam-se dentro de um espago anti-harmonico. A imagem que o

verso final da estrofe comporta “Ciclopes alucinados” sintetiza a cidade como espécie de

monstro disforme, uma materializa¢ao de forcas do mal.

Soma-se a essa descri¢do, o apelo fonico do fonema /S/ “Castanholas de passos pelas

esquinas/ Viragem chiadas dos carros/ Vultos atras das cortinas / Ciclopes alucinados” (v. 14-
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17), demarca-se, assim, os sussurros ¢ a imposicao de um siléncio. A repressdo encontra-se no
cerne do poema-cidade, € os becos, esquinas e escadas 0s quais percorrem a voz lirica logo

ganham amplitude semantica, sdo também pontos de fuga.

Ao passo que a quarta estrofe ¢ carregada de um momento de suspensdo, uma pausa
ilusoria (em especial, destaca-se o uso do “como se”” ao som dos sinos) ao mencionar a “paz de
convento” que perdura em cada igreja e consequente evocacao de uma pureza, substancial a
toda relacdo com o Sagrado (Cerqueira, 2011), a partir da quinta estrofe, as linhas que cindem
a subjetividade poética e a cidade tornam-se marcantes na introdu¢do do verso adversativo
“Mas a cidade alheia brilha” (v.23). Na indiferenca que o verso expde ao tudo que antes fora
mencionado, este ¢ posto em evidéncia pela pequena inversdo que se faz ao outrora citado
“Brilha a cidade alheia”, tirando o foco do verbo e passando-o ao sintagma nominal “a cidade
alheia”. O infimo desvio dessa construcao enfoca a urbe como espaco do descolamento, reforga
o alheamento da cidade aos seus, ao poeta e a si como um construto social. Ademais expde,
através da distancia do verbo “brilhar”, a indiferenga opressora e a cegueira do urbano ao
individuo. A luz ofusca, tira a ordem das coisas de seu eixo, logo a noite ¢ insone, a luz ¢

artificial, a queixa ¢ inaudivel, paralela aos tempos ditatoriais.

Assim segue a eu lirica na especificidade de “numa noite” a derradeira estrofe final. A
sexta e ultima estrofe do poema ¢ formada por dois periodos; o primeiro, finda em um tnico
verso preenchido de uma oracao absoluta que conflagra o isolamento e a ignorancia da cidade
a presenca da sujeita poética e a consciéncia desta sobre tal “Sozinha estou contra a cidade
alheia.” (v. 28). O segundo periodo, que vai dos versos 29 ao 32, espelha em sua disposi¢ao
estrutural, pela ocorréncia do pronome “sobre” triplamente citado — “Sobre o cais sobre o bordel
e sobre a rua” (v. 30) — uma ascendéncia da voz lirica, uma vez que o poema termina em chave
de encontro/confraternizagdo da eu lirica com “o siléncio dos astros”, entendendo que aquele

“rumor no bosque”, referenciado no primeiro verso, foi achado pelo eu poético.

Lembremos, pois, que, dos caminhos tragados neste trabalho, encontramos a
subjetividade poética, no poema “A bela e pura palavra Poesia”, nos becos dum bordel. Agora,
em “Nocturno da Graga”, entre desvios e escadas citadas, tem-se um movimento de subida da
eu lirica, um percorrer da cidade em direcdo ao Miradouro da Graga, local que, por fim,
propiciard, perante “o siléncio dos astros”, uma visdo privilegiada e sinestésica “limpida e
acesa” para a contemplagdo da cidade alheia. Na fala de Cerqueira, “o ‘eu’ ndo ¢ o Unico a

testemunhar a consciéncia do real, haja vista que as estrelas, dotadas de luz propria, também
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estdo diante daquele cendrio e presenciam os flagrantes da cidade que emite esplendores

falseados” (2011, p. 81).

Sobretudo, deve-se ter em consideragdo que a subida ao miradouro nao ¢ o momento
de enunciagdo da voz lirica, este € posterior. Corroboram com essa proposi¢ao a pouca presenca
de verbos no texto, j4 mencionada, além do forte traco descritivo da composigdo, possivel
somente aqueles que ja percorreram os caminhos com a faculdade resguardada ao lirico e a
poesia, que estdo as margens. Mas ¢ essa faculdade atribuida que a permite também, ja no cume,
alargar, perscrutar, sobrepor e ir além desse primeiro alheamento das luzes insones do espaco

urbano.

4

E stravés dessa posicdo panoramica, que melhor privilegia o olhar, que a eu lirica
apercebe, ao longe, nas ruas da cidade, um personagem que povoa o universo maritimo
portugué€s e a poética andresiana. Referimo-nos a figura do marinheiro no extenso poema
“Marinheiro sem mar”. Se em Dia do mar, no poema “O navio naufragado”, vimos a referéncia
ao capitdo, posto que, em sua raiz etnoldgica/morfologica, ndo se coaduna ao mar, hd no poema
em questdo a inequivoca presenca dessa entidade, s6 que agora despossuida do que lhe ¢

referencial e identitario: o mar.

Por ser um longo poema, composto de 63 versos com 16 estrofes, optamos por analisa-
lo em trés partes, enxergando, nestas, certa divisdo estrutural e tematica que propicia uma

melhor imersdo interpretativa.

Longe o marinheiro tem

Uma serena praia de méos puras
Mas perdido caminha nas obscuras
Ruas da cidade sem piedade

Todas as cidades sdo navios
Carregados de cdes uivando a lua
Carregados de andes e mortos frios

E ele vai baloigando como um mastro
Aos seus ombros apoiam-se as esquinas
Vai sem aves nem ondas repentinas
Somente sombras nadam no seu rastro.

Nas confusas redes do seu pensamento
Prendem-se obscuras medusas
Morta cai a noite com o vento

E sobe por escadas escondidas
E vira por ruas sem nome
Pela prépria escuriddo conduzido
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Com pupilas transparentes e de vidro

Vai nos continuos corredores

Onde os polvos da sombra o estrangulam
E as luzes como peixes voadores

O alucinam.

(Andresen, 2018, p. 121-122)

A primeira parte dessa composi¢do de Sophia carrega um tom introdutorio, uma
apresentacdo do marinheiro fora de seu ambiente familiar. Imbuida de certa musicalidade
construida por rimas, ora emparelhadas (como nos versos 2 € 3,9 ¢ 10, 17 e 18) ora interpoladas
(a exemplo dos versos 5e 7,8 e 11, 12 e 14), vemos o andar tropego pela cidade e o inevitavel
sentimento de errancia nos supostos verbos direcionais que atravessam seu caminho “sobe”,
“vira”, “vai”. Acima desse sujeito que andeja, acompanhamos o percurso sob a lente da eu lirica,
que parece adquirir, nesse ponto, seja na proje¢do-desejo dos primeiros versos “Longe o
marinheiro tem/ Uma serena praia de maos puras” (v. 1-2), seja na clarividéncia em que analisa

os pensamentos desse sujeito “Nas confusas redes de pensamento/ Prende-se obscuras

medusas” (v. 12-13), uma onisciéncia lirica.

Mas ¢ sobre a figura do marinheiro que nos detemos, assim como faz a voz poética.
Longe da praia prometida e despossuido do mar, a Unica caracteristica do marinheiro que se
sobressai, nessas primeiras estrofes, ¢ seu modo de andar e tudo que cerceia esse movimento.
Tropego “e ele vai balangando como um mastro” (v. 8), sozinho, “Vai sem aves nem ondas
repentinas” (v. 10), passos pesados e vacilantes “Aos seus ombros apoiam-se as esquinas’ (V.
9) sdo imagens similes que convergem ao estado de desemparo e perdicdo do marinheiro. Na
superficialidade do texto, ¢ dificil ndo capturarmos tais caracteristicas e associarmos o

marinheiro a uma espécie de anti-heroi. No escopo da lirica moderna, ao flaneur de Baudelaire.

Contudo, muito distante do andar despojado de um observador da urbe ou do espirito
sem preocupagao de um flaneur, visualizamos que o marinheiro de Sophia, em Mar novo, nao
¢ um ser no comando de seu caminho. Longe de seu espago natural, ele €, antes de tudo, um ser
conduzido, capturado. A percep¢do que temos vem com a constru¢do do poema a partir das
estrofes 4 e 5, cujos versos fundem espacos da mente “redes do seu pensamento” com espagos
fisicos que chegam a lugar algum “E sobe por escadas escondidas/ E vira por ruas sem nome”
(v. 15-16) criando o efeito de um labirinto banhado de escuriddo e desconhecido. A impressao
solidifica-se nos versos “Pela propria escuriddo conduzido/ Com pupilas transparentes de
vidro” (v. 17-18) que revela, no olhar do marinheiro, seu estado atonito e de encantamento,

semelhante ao olhar encantatorio das sereias “Que tém olhos vagos e ausentes” (Andresen,
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2018, p. 68), antes mencionado também na composic¢ao “Navio Naufragado”. Potencializa esse
efeito de transe, essa, digamos, presenca catatonica do mareante, o surrealismo das imagens
presentes, especialmente na sexta estrofes: “peixes voadores”, “polvos da sombra”, “obscuras
medusas” — esta, na terceira estrofe — compartilham espaco, dentro de uma mesma estrofe e

dentro da mente do marinheiro, com a sombra, as luzes e os corredores da cidade.

O navegante agora habita em um entremundo. Seu corpo reside na cidade, enquanto
seu espirito, longe da liberdade do mar, o estrangula, tornando os elementos daquele que um
dia fora seu habitat em faces monstruosas que o aprisionam. Nessa esquizofrenia espacial, a eu
lirica declama “Todas as cidades sdo navios/ Carregados de caes uivando a lua/ Carregados de
andes e mortos frios” (v. 5-7). A estrofe citada, a segunda do poema, ¢ possivelmente uma das
mais enigmaticas, mas ao aparente indecifravel, o que se tem ¢ a metafora da cidade como um
navio, contudo ndo em um sentido que toma a oponéncia da embarcagdo ou seu sentido de
liberdade pelo navegar e transfere a cidade. Isso ocorre pela dupla presenca do verbo no
participio “carregados”, acdo finda e que, na conjuntura do poema, andloga a um depdsito
pusilanime. A inquietacdo com a metafora, todavia, est4 na retirada da nau de sua simbologia
mais comoda e nobre e niveld-la & condicao citadina sem gléria. Nesse desvio, despeja-se,

consequentemente, o marinheiro nesse espaco fisico/simboélico de degradagio.

No intuito de alargar a leitura do poema e atento a necessidade de entender o lugar dessa
figura do marinheiro dentro da estrutura da expansdo maritima portuguesa, recorremos ao
ensaio do escritor brasileiro Silviano Santiago, publicado em 1994 e intitulado “Navegar ¢
preciso, viver”, como mediagdo para construcao da analise de “Marinheiro sem mar”. Santiago
dispde um olhar interessante sobre a figura do marinheiro a partir de documentos oficiais, os
quais tratam sobre os procedimentos € — suposta — descoberta de novas terras, entre eles o
acordo Bula Inter Intercoetera, em 1456, e a fatidica Carta de Pero Vaz de Caminha a Dom
Manuel I. Na leitura que realiza, o autor analisa a posi¢do do marinheiro que, embora
comandante de um empreendimento coletivo, nos documentos oficiais, ¢ um mero servo. A
acdo do navegante que transborda a experiéncia de vida, em suas palavras — e que em certa
medida ¢ atribuida ao escrivao, este também servo — € obliterada em favor do Rei, o novo senhor
das terras apossadas e Unico de gestos e acdes alheias “Sua alteza tudo ganha sem nada fazer”
(Santiago, 1992, n.p.). Nesse arregimento entre Fé e Império, o marinheiro, centro real da acao,
foi excluido da partilha dos bens tomados, uma vez que o sistema de doagdao em favor do rei

portugués era feito independente de sua vontade. Santiago observa:
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O desejo do rei de possuir terras e novos suditos, o desejo do papa de cristianizar
povos gentios, o desejo dos historiadores de possuir o significado do passado humano.
Cada um deseja a sua propria maneira assenhorar-se da descoberta da nova terra e do
futuro de seus habitantes. Fica de fora do centro e do sistema circular da tomada de
posse quinhentista, como suplemento de doag@o, o desejo do marinheiro de viajar pelo
desconhecido (Santiago, 1992, n.p.).

No sistema mercantil da colonizagdo, o marinheiro ¢ um ser despossuido, a empresa
navegadora ndo o situa na distribui¢ao economica dos bens. Como observa o escritor brasileiro,
“Tudo ¢ movimento no universo do navegante” (Santiago, 1992, n.p.). Contudo, o argumento
de Silviano Santiago ganha tracdo quando o escritor analisa a condi¢ao do navegante dentro da
nova ordem mercantilista, quando este experimenta “a nostalgia de ter podido e ndo ter tido”
(Santiago, 1992, n.p.). Nessa realizagdo incompleta, em que os signatarios e representados, apos
singrar mares e chegado a terras, doa tudo sem a exigéncia da reciprocidade, a Ginica promessa
que rompe no horizonte do marinheiro ¢ de cunho textual/mitologico. A mulher torna-se
“motivo de alumbramento, ela ¢ a possibilidade da pratica hedonista depois do ascetismo
estoico da viagem pela terceira margem do mar. Para quem tem olhos de prazer, como vimos,

na terceira margem do mar estd a [lha dos Amores camoniana” (Santiago, 1992, n.p.).

E nesse ponto, pela leitura aprofundada da Carta, que Santiago realiza um movimento

de diferenciacdo, que marcara o destino do mareante. Citamos a passagem na integra:

No centro absoluto da economia da empresa navegadora portuguesa, na Casa do rei,
a lei divino-humana de divisdo e distribui¢do impera sem nela incluir a caravela ou o
marinheiro; domina de forma abrangente com o intuito de nela abrigar futuramente
outros, os indigenas, que sdo dados como desprovidos de casa, ou com casa que se
parece a uma caravela, sdo dados como desprovidos de economia. Sem posse, sem
casa, sem economia — no tridngulo dos despossuidos, marinheiros se deixam ver pelo
rei através dos indigenas que descrevem. Mas o selvagem se distancia do marinheiro
porque tem mulher. A mulher é o elemento diferenciador entre os dois grupos
humanos e por isso ¢ sempre dada como prémio fatal aos que ousam desbravar o
oceano — eis a magica e definitiva licdo que se depreende, como vimos, do canto nono
de Os Lusiadas, em que as mais belas ninfas aticam e satisfazem a volipia amorosa
dos cansados e infatigdveis marinheiros. A mulher indigena é cobicada pelo escrivdo
Caminha com olhos desprovidos de pudor e por palavras que seriam censuradas trés
séculos mais tarde (pasmem-se!) pelo pudico padre Aires Cabral (Santiago, 1992,

n.p.).

Essa falta que o marinheiro aspira e que lhe foi prometida em canto sera o pontapé inicial
para sua insercao (e de outros colonos) na engrenagem do sistema econdmico colonial. Por
meio do treino que estes irdo submeter os indigenas para que aprendam sobre o sistema
mercantil de trocas, fato pormenorizado nas cartas e revisto por Silviano Santiago, “o
marinheiro, doador que nunca chega a ser donatario, ou seja, aquele que se exclui, ou € excluido

de todo e qualquer sistema de trocas, € que (segundo paradoxo) institui o sistema mercantil da
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colonizagdo das terras descobertas” (Santiago, 1992, n.p.), pois este torna-se espécie de doador

suplementar, um ator dentro do sistema de trocas.

Quando adentramos a segunda parte de “O marinheiro sem mar”, enxergamos que essa
acao fatal, de se por a impiedosa maquina do império portugués, de abandonar a experiéncia
total do movimento, emerge como explicacdo do castigo dado a esse ser perdido nas vielas da

cidade. Vejamos o trecho:

Porque ele tem um navio mas sem mastros
Porque o mar secou

Porque o destino apagou

O seu nome dos astros

Porque o seu caminho foi perdido
O seu triunfo vendido
E ele tem as maos pesadas de desastres

E ¢é em vao que ele se ergue entre os sinais
Buscando pela luz da madrugada pura
Chamando pelo vento que ha nos cais

Nenhum mar lavara o nojo do seu rosto
As imagens s30 eternas e precisas

Em vao chamara pelo vento

Que a direito corre pelas praias lisas

Ele morrera sem mar e sem navios

Sem rumo distante e sem mastros esguios
Morrera entre paredes cinzentas

Pedagos de bragos e restos de cabecgas
Boiardo na penumbra das madrugadas lentas.
(Andresen, 2018, p. 122)

Mais do que meras explicagdes, a leitura da se¢@o acima coloca-nos em uma espécie
de julgamento das ac¢des e do destino do marinheiro, apoiado em um jorro discursivo da voz
lirica. Nas estrofes 7 e 8, a ocorréncia da conjuncao “porque”, de forma explicita nos versos 23,
24, 25 e 27 e implicita nos versos 28 e 29, revela os argumentos que levaram a situagao
desoladora do marinheiro. Impera nesses versos a violéncia do desapossamento — feita agora
sob o escrutinio lirico — construida na paridade no sistema de ganhos e perdas. A identidade do
universo do navegante, antes definida na sua real substancialidade “navio”, “mar”, “destino”,

2 <

“caminho”, “triunfo” — em um compilado material e simbolico — desfigura-se na falta seméantica
dos verbos “secou”, “apagou”, “perdido”, “vendido”, e, assim, vai-se configurando uma nova
realidade a esse sujeito retratado. Tudo passa a se tornar falta e desconhecimento no universo

do navegante a partir de seu ato inicial. A tnica realidade factivel e presentificada, pelo verbo
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na temporalidade presente, que lhe resta —sob o olhar lirico acusatdrio — € um rastro de desastres

“E ele tem as maos pesadas de desastres” (v. 29).

Aos feitos vis, resta a vida va, que ¢ traduzida no universo poético de Sophia na
impossibilidade de encontro a praia lisa, antes almejada. Podemos considerar que, entre as
estrofes 9 a 12, ¢ declamada a sentenca, de tons proféticos — com o uso do verbo no tempo
futuro “chamara”, “morrera” — sobre o destino do marinheiro. Contrastando anteriormente com
0s versos curtos, em sua divisao silabica, mas potentes em suas sucintas explicacdes, a sentenca-
projecdo discorre em arranjo discursivo elaborado, construido a partir de versos decassilabos
hendecassilabos, alexandrinos e barbaros que buscam alcangar, na conjun¢do das formas

classicas, o equilibrio poético de uma justi¢a ainda que tardia.

Especialmente, na estrofe 11, a morte consolida-se como condenagdo no horizonte do
marinheiro “Ele morrera sem mar e sem navios/ Sem rumo distante e sem mastros esguios” (V.
37-38). Na cobiga pela posse, a irrupcao exacerbada da preposi¢ao “sem’ na composi¢do marca
o desapossamento daquilo que ¢ mais caro e identitario ao ser navegante portugués. No
desapossamento da matéria, institui-se sua morte metaforica. Mormente, embora toda a tragédia
seja intrinseca ao mar, com passagens significativas que remetem a ocorréncia do naufragio —
a citar a fusao de “Pedagos de bragos e restos de cabegas” (v. 40) boiando — € entre os muros da
cidade que o ato final ocorre. Ao marinheiro, o castigo maior € ser abandonado, e ¢ 14 que a eu

lirica assiste seu caminhar ao encontro de Morta, a terceira encruzilhada.

E ao Norte e ao Sul

E ao Leste € ao Poente

Os quatro cavalos do vento
Sacodem as suas crinas

E o espirito do mar pergunta:

"Que ¢ feito daquele

Para quem eu guardava um reino puro
De espaco e de vazio

De ondas brancas e fundas

e de verde frio?"

Ele ndo dormira na areia lisa
Entre medusas, conchas e corais
Ele dormiré na podridao

E ao Norte e ao Sul

E ao Leste e ao Poente

Os quatro cavalos do vento
Exactos e transparentes

O esquecerdo
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Porque ele se perdeu do que era eterno
E separou o seu corpo da unidade

E se entregou ao tempo dividido

Das ruas sem piedade.

(Andresen, 2018, p. 123)

Andresen elabora a composi¢do de “Marinheiro sem mar” deixando em evidéncia a
divisdo das cinco ultimas estrofes do poema com as demais. Essa divisdo, assinalada dentro do
proprio texto com o recurso do asterisco, ¢ ainda mais bem visualizada quando emergimos na
primeira estrofe (no todo da composi¢ao, a décima segunda estrofe) que compdem essa parte
“E ao Norte e ao Sul/ E ao Leste e ao Poente/ Os quatro cavalos do vento/ Sacodem as suas
crinas”. Nao estamos mais no espago citadino; o amontado que tomava a cena inicial do poema
¢ substituido pelo alargamento do espago, uma quebra dos muros da cidade. Nessa dilatacao
espacial, a onisciéncia lirica, antes mencionada, permuta-se também em uma onipresenga que
ocuparé dois planos.

Sophia desloca a cena para o espago mitoldgico do reino puro do mar — que antes
brilhava como antiga promessa —, ponto que abarca a totalidade do cosmos (Norte, Sul, Leste,
Oeste). A mencdo aos pontos cardeais emoldura “a esfera total do espaco cdsmico e,
simbolicamente, do destino humano. O espaco €, na simbolica, o quadro no qual o mundo saido
do caos se organiza, o lugar onde se desenvolvem todas as suas energias” (Chevalier;
Gheerbrant, 2024, p. 807). Ainda sobre a primeira imagem que abre a estrofe, assoma-se a
unido dos pontos, a chegada dos “quatro cavalos do vento”. Gabriela Cerqueira (2011), em sua
dissertacdo de mestrado intitulada “Mar de concreto: uma leitura da cidade e de sua relagao
com o mar nos poemas de Sophia de Mello Breyner Andresen”, complementa a analise desta

passagem estabelecendo o desequilibrio entre o cavalo e o marinheiro. A autora argumenta:

Nessa leitura, o mundo tem, na representag¢do do cavalo, a imagem do equilibrio, ja
que o seu simbolismo estende-se aos dois p6los do Cosmo, alto e baixo: “O cavalo
passa com igual desenvoltura da noite ao dia, da morte a vida, da paixdo a agfo.
Religa, portanto, os opostos numa manifestagdo continua”. Assim, a leitura do
marinheiro como um homem que tem seu destino perdido ¢ refor¢ada na medida em
que o espago no qual o seu mundo se organizaria ¢ abandonado pelo seu agente de
equilibrio (Cerqueira, 2011, p. 94).

Posto a entrada triunfante dos “quatro cavalos do vento”, o poema segue em um
monostico “E o espirito do mar pergunta” (v. 46), responsavel por introduzir a pergunta que
marcara o didlogo da composi¢do. A oponéncia da fala do espirito do mar ao questionar o
destino do marinheiro — a qual destacamos o uso do tempo verbal pretérito imperfeito “Para
quem eu guardava um reino puro” (v. 47), propicio ao universo das lendas e fabulas, em que

se firma o horizonte de promessa perdurada, mas tampouco definida/definitiva, além da
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2 ¢

descri¢do, mais uma vez, resplandecente por esse essencial sinestésico “o verde frio”, “onda
branca” — a resposta da voz lirica vai de encontro a esse esplender lirico confabulado no plano
mitologico. Preza, na fala direcionada ao espirito do mar, uma aridez na subjetividade poética.
Sua resposta segue uma estrutura sintatica direta, simples e de poténcia definidora (com o uso
do futuro do presente) sobre o destino do marinheiro, que se encontra despersonalizado ndo
apenas por seu desapossamento como por sua recorrente pronominalizagdo, conforme o verso
“Ele ndao dormira na areia lisa” [...] (v. 52) / “Ele dormira na podridao” (v. 54).
Os trés ultimos versos que encerram a penultima estrofe “Os quatro cavalos do vento/
Exactos e transparentes/ O esquecerdo” (v. 57-59) coadunam com o descompasso da promessa
mar/praia — marinheiro, com a saida literal e metaforica, pelas vias do esquecimento, dos
cavalos em cena que ndo carregardo consigo seu “cavaleiro”. Sobre a simbologia do cavalo e
sua relagao com o humano, novamente em Dicionario de simbolos, de Chevalier e Gheerbrant,
¢ dito:
[...] o cavalo ndo é um animal como os outros. Ele é montaria, veiculo, nave, e seu
destino, portanto, ¢ inseparavel do destino do homem. Entre os dois intervém uma
dialética particular, fonte de paz ou de conflito, que é a do psiquico e do mental. [...]
Se entre ambos, porém, houver qualquer conflito, a corrida empreendida podera levar

a loucura ¢ a morte; mas se houver concordancia, ela sera triunfante (Chevalier;
Gheerbrant, 2024, p. 254).

O desalinho anunciado pelos versos citados acima expde a perda do triunfo. A Gltima
estrofe vem para selar o destino do marinheiro, arregimentado por verbos que sentenciam essa
perda/renuincia “perdeu”, “separou”, “entregou”. Utilizando-se da anéfora, a eu lirica repete
semelhante estrutura com o que denominamos de segunda parte do poema, ao explanar, por
meio do uso da conjuncdo “porque”, a situacdo atual do marinheiro as ruas da cidade. Em uma
estrofe que sustenta a ruptura de uma unidade homem e mundo, atribuindo ao espago das ruas
da cidade a linha geografica e metaférica que demarca essa cisdao “E separou o seu corpo da
unidade/ E se entregou ao tempo dividido / Das ruas sem piedade” (v. 61-63), a opcao estética
em reforgar esse julgamento discursivo ndo fala apenas sobre o marinheiro, também garante um
reflexo estético de afirmacdo da voz lirica. O refor¢o de sua fala, a justica que realiza em terra
firme sobre os caminhos do marinheiro, reflete artisticamente uma conquista de espaco no
discurso e de alargamento da consciéncia da propria condicao de sua patria naquilo que lhe é
mais identitario e caro a si: esse espirito da aventuranga personificado na figura do marinheiro.

Retornando necessariamente ao poema “Navio Naufragado”, lembremos que, estando
no ambiente da praia, o destino dos naufragos encerrava-se sob os ditames do mundo

mitologico, na passagem das sereias com seus olhos de clarividéncia e puni¢cdo. Enxergamos, e
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reiteramos, que, naquele primeiro momento da poética andresiana, ao fato historico competia
uma sentenga resguardada ao mundo de equilibrio da praia. Todavia, na cidade, a situacao
inverte-se: aos passos ja percorridos pela subjetividade poética que presencia a morte,
desesperanca, a repressao € o baixo da poesia, conforme tracejado nas linhas desse trabalho,
diante dessa presenca dispar do marinheiro, cabe a ela selar esse destino ao passo que emerge,
nesse processo, uma clarividéncia poético-historica que lhe possibilita tal julgamento. De todo
modo, ¢ essencial perceber que mar e cidade, realidades opostas, firmam-se em um continuo
porque um so6 existe ao tomar como referéncia a existéncia do outro.

Gabriela Cerqueira (2011) encerra sua analise desta composicdo definindo que a
imagem do marinheiro projeta “a imagem do homem contemporaneo”, porque, entre o
paradoxo daquele que encontra propdsito e preferéncia em viver no mar turbulento ao chao
firme do espago urbano, “¢ possivel estabelecer um paralelo com este homem moderno, que s6
consegue viver no ritmo da inseguranca. O ambiente nauseante estd na cidade, ndo no mar”.
(Cerqueira, 2011, p. 94-95). Diante da analise de Gabriela Cerqueira, que alinha as premissas
do descompasso da lirica na cisdo do vinculo mundo-sujeito de forma a inserir os versos
andresianos nas linhas da modernidade poética, estendemos nossa visao a defesa de que a
construgao artistica de um poema como “Marinheiro sem mar” — tudo que ele suscita conforme
os passos da analise realizada —, mediante o olhar conquistado passo a passo pela subjetividade
poética que se firma como voz, € capaz de explodir, dentro da imagem do destino errante do
navegante perdido na cidade, a metafora de um pais a deriva, expor a imagem da tropega da
nagdo portuguesa, longe da aventuranga fortuita e comprimido na sombra de um regime

ditatorial.

3.2 ENTRE PROCISSOES E BRINCADEIRAS, PULO ESPACOS E (ME) DESCUBRO A
POESIA

O povo em procissdo, carregado de fé, calmo, em frente seguia mirando o andor do
sagrado. O respingo da vela chorando, parafina derretida na pele da minha mado,
ameagava queimar minha fé-crian¢a. Eu seguia. Desde entdo, aprendi que a
marcag¢do da pele é dor somente para quem tem uma rasa creng¢a. NAo posso
abandonar o cortejo. O santo parece, as vezes, ndo ter pressa. Creio que ele gosta de
ser acarinhado pela dor do povo e vai adiando o milagre. Entretanto, sou fiel. Até
hoje espero e acredito no milagre da graga. Sigo o séquito. Ora vou murmurando, ora
gritando e em segredo até blasfemando. Ao santo digo: ele que nos carregue e nos
ampare. E que, sem mais tardar, se ponha a ouvir e a atender as nossas necessitadas
preces.

(Conceigdo Evaristo)
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Em seu estudo “Sombras da cidade: o espaco na narrativa brasileira contemporanea”,
a pesquisadora Regina Dalcastagne (2003) atenta a centralizacdo do espaco urbano brasileiro
na literatura, com seu corpus de pesquisa centralizado em contos, romances e novelas, a partir
da década de 1970. Dalcastagne observa que a literatura acompanhou o movimento de expansao
e migracdo para as para as grandes cidades, e como consequéncia “o espaco da narrativa
brasileira atual é essencialmente urbano ou, melhor, ¢ a grande cidade, deixando para tras tanto
o mundo rural quanto os vilarejos interioranos” (Dalcastagne, 2003, p. 34).

Naturalmente, essa presenca imponente da cidade retirou-a de seu posto de cenario e
elevou-a a condicdo de personagem, dessa forma, entender como tais espacos exteriores
integram-se na constituicao e defini¢do das personagens dentro das narrativas torna-se centro
da pesquisa de Dalcastagné. A medida em que autores, obras, personagens, narradores sdo
suscitados, o primeiro dado significativo que se apresenta nessa mancha urbana, constata a
pesquisadora, € a presenga inteiramente masculina. E, como extensao desse quadro, ao sexo
masculino atribui-se as especificidades de pertencerem, em sua grande maioria, a classe média

e de integrarem uma dita intelectualidade.

Uma vez que sdo todos de classe média, e que as narrativas que os transportam sao
“realistas”, ou seja, pretendem proporcionar um reconhecimento imediato da
representacdo do mundo social que cerca aquelas personagens, ¢ de se estranhar que
nenhum deles tenha carro e que precisem se deslocar de bonde, 6nibus ou metré — o
que ndo faz parte da realidade da classe média (bem situada) brasileira, pelo menos
ndo a partir dos anos 1970. Mas aqui entra uma necessidade estrutural da narrativa,
que se esconde sob o que seria uma vontade dos seus protagonistas, todos bastante
solitarios: o contato humano propiciado pela grande cidade. Essa necessidade
estrutural esta relacionada ao fato de os protagonistas serem todos intelectuais e,
portanto, poderem passar horas e horas trabalhando sozinhos diante de uma
escrivaninha, uma maquina de escrever ou de um computador. Sdo “naturalmente”
alienados de outros seres humanos — e isso se agravaria se entrassem, mais uma vez
sozinhos, no proprio carro para voltar para casa ou ir ao cinema (Dalcastagne, 2003,
p- 36-37).

Se Regina Dalcastagne acentua esse panorama na prosa brasileira a partir de 1970,
sobretudo pelo crescimento do espaco urbano e €xodo rural, é necessario considerar que a
insercao da cidade/rua como matéria poética que adentra a subjetividade lirica tornou-se tema
recorrente ainda com os poetas modernistas. A produgdo de inimeras obras e estudos que
analisam a itinerancia do eu poético em seu caminho pelas ruas e o papel essencial que esse
trajeto toma na constituicao do ser poético afirmam essa forte relagao na lirica brasileira.

Dessa forte producao, citamos o texto do critico literario Roberto Schwarz (1989), “A

carroga, o bonde e o poeta modernista”, o qual dispde a respeito dos poemas citadinos de
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Oswald de Andrade. Em especial, na analise do poema “pobre alimaria”, o espago do trilho —
alavanca e entrave da modernizagdo — ¢ determinante para o entrelacar de dois Brasis, o
progressista burgués (figurado pelo bonde) e o atrasado colonia (na imagem da carroga), nem
tao antagonicos assim. Assistindo a cena, de longe, com ar de piada e olhos de conciliagdo, esta
o eu lirico “como que dizendo, do alto onde se encontra, tudo isso € meu pais” (Schwarz, 1989,
p. 22). De centro mediador/antagonico/conciliatorio, capaz de revelar o tecido social de um pais
— e, ndo menos, revela pelo privilégio de quem olha do alto a posi¢do nao menos privilegiada
de um lirico que a tudo assiste com ar de encantamento e graga — a0 oposto, com a contengao
de quem aprende a olhar o mundo perto do chdo da cidade, em seu cotidiano cercado pelo
trabalho humano, e transfigura tal humildade em sentido de sua arte poética e também em
principio estético, caso do escritor Manuel Bandeira (Arrigucci Jr, 1987). Ou, ainda, Antonio
Candido (1990), em ensaio intitulado “O poeta itinerante”, a respeito da evolucdo da poesia de
Mario de Andrade e a relagdo que visualiza entre o espacgo da rua e as andangas liricas as quais
esse espago testemunha, seja a pé ou com o uso de automodveis, argumenta que ¢ capaz de
suscitar meditagdes que direcionam poesia de Mario de Andrade a um lirismo mais profundo,
menos comprometido com a notagao exterior, caracteristica dos primeiros anos de luta do
projeto modernista.

Todavia, nos tantos entremeios dessa relagdo cidade-poeta, em que se aponta
inegavelmente para a formagao de um percurso poético na constituicao do/da ser lirico, assim
como constatado na produgdo em prosa contemporanea, também na lirica “¢ preciso ressaltar
ainda que essas cidades, tornadas impalpaveis e indistintas pela velocidade, sio dominios de
poucos” (Dalcastagne, 2003, p. 42). Sobretudo, no espaco brasileiro, como atenta a
pesquisadora, as cidades avolumam-se como territorios de segregacdo, afinal, como toma o

socidlogo francés Pierre Bourdieu:

Nao ha espago, numa sociedade hierarquizada, que ndo seja hierarquizado e que ndo
exprima as hierarquias e as distancias sociais, sob uma forma (mais ou menos)
deformada e sobretudo mascarada pelo efeito de naturalizagdo que proporciona a
inscricdo das realidades sociais no mundo natural: as diferengas produzidas pela
l6gica historica podem assim parecer surgidas as natureza das coisas (Bourdieu, 1993,
p. 160 apud Dalcastagne, 2003, p. 43).

A epigrafe que abre o presente subtopico, e que também ¢ a abertura da terceira parte

do livro Poemas da recordacdo e outros movimentos>®, coloca a voz lirica em um cendrio de

% A terceira parte do livro Poemas da recordagéo e outros movimentos é formada pelos seguintes poemas: “Meu
rosario”, “Favela”, “Brincadeiras”, “Pao”, “Amoras”, “Abacateiro”, “A menina e a pipa-borboleta”, “O menino e
abola”, “Bus”, “Estrelas desérticas”, “Na esperanca, o homem”, “Dias de kizomba”, “Os bravos e serenos
herdarfo a terra”, “Pedra, pau, espinho e grade”, “Poemas de Natal” e “Cremos”.
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peregrinagdo. Nesse deslocamento, povo e fé entrelagam-se no ardor da espera do milagre
enquanto proferem suas preces ao santo. A passagem embala o sagrado da procissdo e as dores
que acompanha o séquito no prosaismo ao rés-do-chdo que um poema em prosa ¢ capaz de
capturar. E nesse (des)compasso entre a crenca e a letargia das adversidades que acompanhamos

a peregrinacgao lirica no chao da cidade.

Favela

Barracos

montam sentinela

na noite.

Balas de sangue
derretem corpos

no ar.

Becos bébados
sinuosos labirinticos
velam o tempo escasso
de viver.

(Evaristo, 2017, p. 46)

Composto de apenas uma estrofe de dez versos, “Favela” ¢ um poema que se desmonta
e se revela socialmente a medida da enunciagdo de seus versos. Embora tenha uma tnica
estrofe, o poema apresenta trés periodos bem definidos e ¢, a partir deles, que nos debrugamos
para a analise dessa construcao poética. Integra, a cada periodo mencionado, um vocabulo que
centraliza/define as caracteristicas e as agdes do espaco da favela: “barracos” (1° periodo),
“balas” (2° periodo) e “becos” (3° periodo) entranham-se na constitui¢do e no cotidiano do
territério descrito. Além disso, esses trés “Bs” nominais exercem respectivas fungdes em
construgdes frasicas semelhantes: barracos montam sentinelas, balas de sangue derretem corpos
e os becos velam o tempo. Na progressao dos verbos citados, observa-se um aspecto
decrescente, uma perda de for¢a semantica que finda em um fim fisico absoluto — a morte, pela
metafora de velar “o tempo escasso/ de viver” (v. 9-10).

De muro intransponivel “Barracos/ montam sentinela” (v. 1-2) a depdsito de corpos
assistidos por becos ao fim da composi¢do. Nesse entremeio, a impessoalidade € a tonica do
texto em que se sobressai a omissao de agentes aos eventos descritos, cabendo a barracos, balas
e becos, imprecisos nas auséncias de artigos, alcarem pelo recurso da prosopopeia o status de
agentes-objetos de espagos e situagdes em que atores sociais € institucionais produzem (ou, ao
menos, deveriam) agdes e intervengoes.

Focalizamos, em especial, o segundo periodo do poema “Balas de sangue/ derretem
corpos/ no ar” (v. 4-6), uma vez que a aliteracao do fonema /B/, ao longo do texto, ¢ capaz de

emular os sons de bala, do qual o periodo — entremeio da composi¢do — faz referéncia. Em



163

especial, porque este trecho penetra, pelo buraco da bala, as sentinelas que guardam o espago
das favelas e, assim, temos acesso ao espago de vivéncias e sobrevivéncias de um lugar
historicamente marginalizado. No centro (literal em sua estrutura de composicao) de “Favelas”,
esta a violéncia na imagem de balas de sangue que atingem corpos, mas ¢ importante ressaltar
que também essa violéncia ja ¢ anterior dentro do proprio texto, em seu principio, assinalada
simbolicamente na auséncia do poder publico e reforcada paradoxalmente na imagem de
barracos como armaduras de protecdo, € ndo espacos de socializacdo e bem-estar.

O terceiro periodo, com a mengao dos “Becos bébados/ sinuosos labirinticos”, alarga
o espaco da bala. Somos levados as linhas geograficas desse territorio cuja construcao estética,
pela auséncia de pontuacgdes e a presenga de oclusivas /B/ e /D/, mimetizam um cenario de
figuragdes labirinticas, trocas e amontados. Mas, para além de sua constitui¢do fisica
demarcada, os becos assumem uma posi¢do dupla antagdnica: além da ideia de depdsito de
corpos citada anteriormente, também marca um espaco de acolhida (a partir de seu centro de
refugio) de um local onde a vida transcorre em tempo escasso.

Essa escassez de tempo e, consequentemente, de vida ¢ amalgamada no poema

“Brincadeiras”, também da terceira parte de Poemas da recordag¢do. Observemo-lo:

Brincadeiras

O pido entrou na roda
e tombou

sozinho sem par

pos ali o pezinho
preso como escravo de caxanga
olhou pra si

olhou pro chio
morto-vivo
cabra-cega

serra, serra

serra

a dor

sua vida

ja serrou

ja serrou

ja zerou...

(Evaristo, 2017, p. 47)

Cortante em sua brevidade e impacto, em “Brincadeiras”, Concei¢do Evaristo chama
todo um arsenal das brincadeiras de criangas, presentes no imaginario popular (o pido, a cabra
cega, 0 morto-vivo) para contrapor a ludicidade e a inocéncia do divertimento a violéncia que

39

surge “a qualquer descuido da vida®”’ (Evaristo, 2017, p. 17). A vida, no poema, € presentificada

no ato de brincar, ambos movimentos breves, equivalente ao tempo de rodar do pido.

39 Referéncia ao poema “Certiddo de 6bito”, de Conceigdo Evaristo.
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Novamente, temos um poema composto de apenas uma estrofe, com dezesseis versos curtos,
alguns somente formados por uma palavra composta — a exemplo dos versos oito “morto-vivo”
e nove “cabra-cega” — e¢ moldados ao ritmo da oralidade pela presenca das cantigas e
brincadeiras de rodas, especialmente nos versos finais da composicao. E, mais uma vez, assim
como em “Favela”, pelo recurso da personificagdo “O pido entrou na roda” (v. 1), o pido-objeto
omite os agentes da brincadeira.

Para uma leitura mais apurada de “Brincadeiras”, entramos nos pormenores do poema.
E no movimento do pido, anunciado logo no primeiro verso, que se dara a progressao do poema.
Verbos ativos perfazem os deslocamentos desse brinquedo que, no seu percurso, tomba, poe o
pé, olha e acaba, por ultimo, no ato de “zerar” — verbo metaforico que amalgama um sentido de
conclusdo. Contudo, a possibilidade de andlise alarga-se quando consideramos a palavra
paronima de pido: pedo, sobretudo pela tendéncia linguistica, traco da oralidade do portugués
brasileiro, de altear e abaixar as vocais /e/ e /i/. Na passagem de “pido” > “pedo”, dentre as
diferentes significagdes a este ultimo vocabulo, no portugués brasileiro, determo-nos em duas
designacdes: a primeira, no dominio do ser, referente a pessoa que anda a pé e ao trabalhador
rural e a segunda, que dialoga com o universo ludico que atravessa a natureza do poema, a peca
do jogo de xadrez, cuja expressdo figurada ganha o sentido de um ser-instrumento, aquele/a de
facil manipulagao.

Nessas concepcdes apresentadas, que ndo se mostrardo tdo distintas assim na
progressdao do texto, o poema adquire um agente despersonalizado — um corpo humano
(objetavel) sem reconhecimento e valor na sua subjetividade propria. Na leitura verticalizada
proposta para esta composi¢do, com a abertura semantica e sonora da palavra pido-pedo, os ares
recreativos conferidos a primeira camada do texto permutam seus efeitos através de escolha
lexical especifica das brincadeiras suscitadas: “cabra-cega”, “morto-vivo”, “escravo de
caxanga” emanam uma duplicidade de sentidos que afasta o poema da brincadeira e o aproxima
de um cerco (a roda), espécie de arapuca “pds ali o pezinho™ (v. 4).

E nessa linha ténue, promovida pelo trabalho polissémico de Concei¢do Evaristo, que
“Brincadeiras” explode seu conflito na dicotomia de ser um espaco onde duas realidades
convivem, o cotidiano das brincadeiras de rua e a irrup¢do andénima da violéncia, ambas
fundidas em uma unica cena, em uma unica ac¢do. Por sua vez, ndo podemos desvincular
“Brincadeiras” como continuagao direta do poema anterior “Favelas”, observacao que adquire
veracidade ndo apenas pela disposi¢ao sequencial dos poemas no livro Poemas da recordagdo,
mas principalmente pelo principio estrutural e temdatico que os rege. Na eximia construgdo dos

textos, a bala de sangue — central na composicao “Favelas” — atravessa o poema (e a pagina) e,
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de modo abrupto, acerta o pido/pedo. Com efeito, a constru¢do estética dos versos, com
metrificagdo curta e fortemente sincopado no ritmo das cantigas populares, reflete o rapido
movimento da bala. Nao menos, as agdes do brincar de “cabra-cega” e “morto-vivo”
transmutam-se, mais uma vez, em reacoes legitimas e instantaneas as interferéncias da violéncia
exterior que rompe o ciclo interno dos atos do poema.

No caos ordenado da cena, a aparente impessoalidade dos fatos advinda de uma
auséncia da subjetividade outorgada ao recurso da personificacao do objeto “pido”, emerge, em
um sutil trocadilho presente nos versos dez a doze “serra, serra/ serra/ a dor”, o sopro de
movimento da voz lirica. De uma conhecida cantiga infantil Serra, serra, serrador, a quebra do
verso, nesta composicao, transforma o vocabulo “serrador” em construgao verbal imperativa
(serra a dor), e rompe o apelo lirico, deveras fragil e entrecortado, de fechar “cerrar” com as
dor presenciada e sentida, porém hé a consciéncia da inevitabilidade do momento da tragédia
quando aponta nos versos finais “sua vida/ ja serrou/ ja serrou/ ja zerou...” (v. 13-16). E dentro
de um cenario de balas perdidas — mas que atingem corpos especificos —, que encontramos a
sujeita lirica. Se nesses primeiros poemas analisados, referentes a parte trés de Poemas da
recordagdo, impera o distanciamento de uma eu poética, em um primeiro momento da leitura,
entendemos que o motivo a ser ponderado ¢ a afligida posicdo da eu lirica, em um espago
citadino de atropelos e refugios, destituicao de pessoalidade e violéncia preponderantemente
destinada a corpos negros. A bala acha seu alvo.

Nao esquegamos, pois, do percurso lirico na poética de Concei¢ao Evaristo, anunciado
em poemas anteriores, e que conflagra um projeto-desejo. Para isso € necessario enfatizar que,
além de “Brincadeiras”, ha, em Poemas da recordagdo, a mencao direta a dois poemas que

consubstanciam através do ato de brincar a vulnerabilidade de criangas.

A menina da pipa

ganha a bola da vez

e quando a sua intima

pele, macia seda, brincava
no céu descoberto da rua,
um barbante aspero,
masculo cerol, cruel

rompeu a ténue linha

da pipa-borboleta da menina.
(Evaristo, 2017, p. 51)

Como em um jogo de cartas marcadas, no poema “A menina e a pipa-borboleta”, a
bola da vez — expressao informal que designa alguém a ser marcado e eliminado — ¢ a menina,

que brinca a céu aberto com o objeto pipa. A violéncia, dessa vez, manifesta-se no assédio e
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violagdo do corpo da garota, descrito em expressoes que emanam toda a delicadeza e inocéncia
“macia seda”, “ténue linha da pipa-borboleta da menina” e que contrasta com o “barbante
aspero”, o “masculo cerol” de outrem — o agenciador homem marcado metaforicamente —
através do ato do estupro. Se o fato € descrito por metaforas, o que impulsiona o impacto do
acontecimento por fundi-lo a ludicidade e a liberdade das a¢des que o brincar reflete no
desenvolvimento infantil, as feridas sdo mostradas abertamente na forte imagética que Conceito

Evaristo constroi no decorrer do poema:

E quando o papel, seda esgargada,
da menina estilhagou-se

entre as pedras da calcada,

a menina rolou

entre a dor e o abandono.

E depois, sempre dilacerada,
a menina expulsou de si
uma boneca ensanguentada
que afundou num banheiro
publico qualquer.

(Evaristo, 2017, p. 51)

Da violagado de corpos femininos, a “bola da vez”, literalmente anunciada em seu verso

de abertura, passa para “O menino e a bola”, par-poema que se segue ao texto apresentado.

Abola da vez

danga na rua

atras dela ninguém.
O automovel range

a sua raiva, o homem
também.

O corpo-menino
sacode a morte.

Inutil.

A letargia dorme

no asfalto.

(Evaristo, 2017, p. 52)

A brevidade das cenas descritas em “O menino e a bola” encontra paralelo no impacto
breve, brusco e banal do acidente. Pulsante em suas contradicdes, a cena disposta,
aparentemente a vista apenas da subjetividade poética, coloca a danga da bola, movimento sutil
caracteristico por sua leveza e gracejo, ao automdvel-homem que “range”, ndo obstante,
enquanto o corpo morto move-se “sacode” inutilmente em dire¢do a vida, a indiferenca “dorme”
tranquila seu sono injusto no asfalto. A estreita rigidez do poema suscitada pela delimitacdo dos

substantivos do texto “bola”, “automoével”, “homem”, “corpo-menino”, “letargia” — todos
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acompanhados de artigos definidos — refletem a divisdo do espago cénico e social dentro do
mesmo cenario da rua.

Porém, se nas composi¢des anteriormente citadas imperava a personificacdo, ¢
importante perceber a regressdo dessa escolha estilistica, quando a subjetividade poética
estabelece que o ranger do automovel ¢ acdo direta do ranger do homem “O automovel range/
a sua raiva, o homem/ também” (v. 4-6). Expde-se, nessa revelagdo, um duplo movimento:
atribui a agéncia do acidente ao condutor-homem, estabelecendo uma dentncia e,
concomitantemente, nessa aproximacao da maquina e do ser, por seus rangidos, animaliza-o,
destitui o algoz de qualquer trago de humanidade.

Em paralelo, pela existéncia dessas criangas, vislumbradas em sua potencialidade do
agir e do brincar, ¢ que se transforma esses corpos negros mortos em visiveis, unicos. Nao
podemos deixar de tomar “a menina” e “0 menino” assim como as situagdes em que sao vitimas,
aos olhos da eu lirica, como uma construgdo metonimica de inimeros corpos de criancas
violadas e mortas para além da frieza dos dados estatisticos. Tampouco, ¢ possivel deixarmos
de visualizar tais poemas como constituintes do projeto estético-politico de Concei¢do Evaristo,
anunciado na primeira parte de Poemas da recordagao, referente ao buscar das sementes-filhos
espalhados nas ruas.

Desse projeto emerge, no interim dessa caminhada, entre vivéncias e percalcos, a voz
lirica em uma poténcia aglutinadora e transformadora. Como simbolo desse alcance construido
paulatinamente, elegemos o poema “Os bravos e serenos herdardo a terra” como objeto de
analise, por entender a amplitude de espaco fisico e poético que a subjetividade lirica alcanga

nesse eximio texto:

O cotidiano plenifica-me

de dor, abandono e busca.

O grao de arroz, que sogobra
na pia, me emociona
nasalizando-me a voz

e brilha como um diamante
preso nos campos vazios
onde a fome brinca
escovando os dentes dos famintos
com uma pasta dentifricia
feita de saliva seca

que sabe a fome.

No cotidiano busco a pléiade
tenaz da esperanga

e plenificada de crenga e gozo
encontro outras laboriosas méos
revolvendo a terra

e retomando as sementes
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dos falsos donos da gleba.

Do cotidiano s6 rimos.

Sorrimos 0 nosso sapiente riso

Com os nossos dentes

Abrilhantados de fome ¢ forga,

porque aqueles que todos pensavam mansos,
bravios se tornaram

e entdo, seremos nas,

bravos e serenos,

que herdaremos a terra.

(Evaristo, 2017, p. 60-61)

Sobre a estrutura do poema, citamos sua composi¢ao com trés estrofes e o total de
vinte e oito versos. Apesar de ndo possuir um esquema rigido de metrificacdo, ¢ recorrente os
versos decassilabos, sextilhas e redondilhas maiores. Por sua vez, sendo um longo texto,
analisemo-lo a partir de cada estrofe, cujo primeiro verso que compde cada uma ¢ determinante
para estabelecer uma ascensao da voz lirica.

Na primeira estrofe, a constru¢do do verso de abertura “O cotidiano plenifica-me”
transfere ao vocéabulo “cotidiano” a posicao nuclear de sujeito. Esse cotidiano, que no versos
direciona seu significado a habitualidade do dia a dia, ¢ limado a uma vivéncia substancial e
dificil, na mengdo a dor, ao abandono e, sobretudo, na presenca constante da fome, em sua
mengao direta “onde a fome brinca” (v. 8) e pela escassez “o grdo de arroz, que sogobra na pia/
me emociona” (v. 3-4). Pela construcao do verso inicial, com a centraliza¢ao do cotidiano —
aqui representado por todo esse 1éxico de dores e desatinos — junto ao verbo “plenificar” cria-
se um efeito de compressdo na subjetividade poética. Na generalidade da expressdo “o
cotidiano”, a realidade exterior, presentificada pelo tempo verbal utilizado (presente), impde-
se a eu lirica, deslocando-a a posicao sintatica e social de um objeto, assinalado recorrentemente
no texto pelo uso do pronome obliquo -me.

Nao apenas as mazelas citadas pressionam e preenchem a vivéncia da voz lirica,
distanciando-a de uma centralidade discursiva, mas também a impelem a acao, pelo correlato
parénimo do verbo “plenificar”, planificar. Cabe ressaltar que, na matematica, o verbo
“planificar” refere-se a representacdo de um soélido tridimensional a um plano bidimensional.
Enxergamos que a semelhanca do verbo plenificar ao verbo planificar dialoga com a mensagem
da primeira estrofe, enxergando este achamento da eu poético pela pressao do cotidiano,
compondo uma estrofe de subjugacao perante a imobilidade injusta do mundo e o ndo poderio
de acdo a esse corpo-voz lirico, feito, primeiramente, da inanicao fisica e afetiva.

O salto se faz pela passagem da primeira a segunda estrofe, ao introduzir a expressao

adverbial “no cotidiano” substituindo o anterior sintagma nominal “o cotidiano”. A sutil
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mudanga retira do cotidiano essa presenca esmagadora e, curiosamente, aproxima-o da voz
lirica, ao tornar a cotidianidade um espago-temporal para as a¢des e vivéncias da subjetividade
poética. Transforma-o no chao da poesia. Mormente, desse pequeno deslocamento sintatico que
a autora realiza ¢ que se abre espaco para uma nova insurgéncia da eu lirica, dessa vez plena
por meio de uma busca ativa enunciada no verso “No cotidiano busco a pléiade/ tenaz da

esperanca/ e plenificada de crenca e gozo” (v. 14-16).

Nessa aparicao lirica, a semantica da estrofe muda seu tom, permeada de uma
positividade e fé advinda do 1éxico “esperanca”, “crenca”, “gozo”, capaz de transformar o
espaco-temporal “cotidiano” em lugar de potencialidade. E se ha a busca, existe o encontro com
o coletivo na imagem das “outras laboriosas maos” (v. 16). Estas laboriosas maos, com as quais
a eu lirica se junta, aglutinam uma for¢a continua — pela forma gerundio “revolvendo a terra”,
“retomando as sementes” — com o objetivo de tomar a “gleba”, torrdes de terra perdidos, em
seu aspecto territorial, com a retomada de territdrios colonizados e ocupados, ¢ também
simbolico, pela ocupagdo de espagos sociais, politicos, intelectuais e, principalmente do nosso
interesse, literarios. Nao obstante, lembremos que Concei¢ao Evaristo (2009), no seu texto
“Literatura negra: uma poética da nossa afro-brasilidade”, aponta as contradigdes que permeiam
o processo de recep¢ao de produgdes afrodescendentes, perfeitamente assimilaveis nos campos
culturais e religiosos, mas ignoradas no reconhecimento de uma autoria negra, uma literatura

afro-brasileira.

Se, por um lado, tanto as elites letradas como o povo, dono de outras sabedorias, nao
revelem dificuldade alguma em reconhecer, e mesmo em distinguir, os referenciais
negros em varios produtos culturais brasileiros, quando se trata do campo literario,
cria-se um impasse que vai da duvida a negagdo. Ninguém nega que o samba tem um
forte componente negro, tanto na parte melodiosa como na danga, para se prender a
um unico exemplo. Qual seria, pois, o problema em reconhecer uma literatura, uma
escrita afro-brasileira? A questdo se localiza em pensar a interferéncia e o lugar dos
afro-brasileiros na escrita literaria brasileira? Seria o fazer literario algo reconhecivel
como sendo de pertenga somente para determinados grupos ou sujeitos
representativos desses grupos? Por que, na diversidade de produgdes que compde a
escrita brasileira, o dificil reconhecimento e mesmo a exclusdo de textos e de
autores(as) que pretendem afirmar seus pertencimentos, suas identificagdes étnicas
em suas escritas? (Evaristo, 2009, p. 19).

A busca intuida da voz lirica por estes espacos de poder nos mobiliza, assim como
Concei¢do Evaristo argumenta “Quero a dindmica das palavras pronunciadas no cotidiano, as
que movimentam a vida e ndo as que dormem no dicionario. Vou ao diciondrio, sim, para
acorda-las e leva-las para se movimentarem no texto” (Evaristo, 2020, p. 37), a procurar, na
riqueza polissémica da lingua, margens de abertura aos versos introdutorios da segunda estrofe

“No cotidiano busco a pléiade/ tenaz da esperanca”. Notavelmente pertencente ao ambito da
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astronomia, o vocabulo pléiade, de forma geral, uma vez que sua imagem assume variados
significados em diferentes povos, culturas e tradigdes, designa uma “pequena constelagdo
composta de sete estrelas, das quais a principal ¢ Alcione (3" grandeza), cujo nome significa a
paz, e que diversos astrologos antigos e modernos consideram o Sol central de nossa galaxia”
(Chevalier; Gheerbrant, 2024, p. 800). Na leitura do poema de Concei¢do Evaristo, € possivel
sua inser¢do, em um sentido que o verso, assim como o todo da estrofe, amalgama a agdo de
uma busca lirica, notoriamente pela propria explicitude do verbo mencionado. Contudo, a
polissemia dessa palavra, leva-nos a outros possiveis caminhos os quais dialogam
necessariamente com os espacos literarios nao preenchidos.

Nas idas aos diciondrios, para além do campo da astronomia, “pléiade” designa “um
conjunto de pessoas ilustres” e, mais especificamente, um grupo de escritores (homens)
famosos. Sob este prisma, encontramos como referéncia a mengao a La Pleiade, movimento
formado por sete escritores franceses, no século XVI, que tinham como objetivo “elevar a
lingua francesa ao nivel das linguas classicas como um meio de expressao literaria” (Britannica,
n.p.). Nao enxergando as referéncias da realizagdo poética como ato mecanizado, ¢ importante
atentar a busca da plé€iade, na leitura aprofundada do texto, como a procura (¢ ndo menos a
retomada) de modo ativo de espagos literarios em que a presenca da autoria negra, por escusas
intencdes, preenchia-se como auséncia. Interpretacao que ganha for¢a na mengao ao “encontro
outras laboriosas maos/ revolvendo a terra” (v. 16), que ressoa metaforicamente ao trabalho da
escrita, constantemente reverenciado por outras maos negras citadas, nas epigrafes e nos
poemas ao longo da obra Poemas da recordagdo e outros movimentos. Falamos em especial
dos poetas brasileiros*® Addo Ventura e Nei Lopes, da escritora Carolina Maria de Jesus, da
historiadora brasileira Beatriz Nascimento, da atriz Léa Garcia e do multifacetado ativista

Abdias do Nascimento, intelectualidades que:

[...] com bem menos visibilidade, existe, no interior mesmo da literatura brasileira,
uma gama de produgdes que vém se afirmando, aos poucos, como um discurso
diferenciado ao compor personagens negras e seus enredos. Discurso que subverte
ndo s o sistema literario brasileiro, mas também contesta a histdria brasileira que
prima em ignorar eventos relativos a trajetoria dos africanos e seus descendentes no
Brasil (Evaristo, 2009, p. 24).

Do efeito de um afastamento lirico pela opressdo do cotidiano & emergéncia de uma

subjetividade poética e sua busca permeada de esperanca nas (sobre)vivéncias do dia a dia, e

40 Referimo-nos respectivamente aos poemas “Meu corpo igual”, “Cremos”, “Carolina na hora da estrela” e
“Clarice no quarto de despejo” na referéncia a Carolina Maria de Jesus, “A noite ndo adormece nos olhos das
mulheres” e “Fémea-fénix”.
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por fim, a habilidade de tomar do cotidiano um espago de pertenca coletiva. E essa a progressio
que nossa andlise enxerga quando adentramos a terceira estrofe do texto “Do cotidiano s6
rimos” (v. 20), em que a voz lirica na, novamente, sutil mudanga de “no cotidiano” para “do
cotidiano” particulariza-o (e deslustra-o), pela exploracdo semantica da preposi¢ao “de”, no
espaco de origem e na razdo de seus gracejos e risos. A imponéncia asfixiante, antes
vislumbrada, derruba-se ao ser confrontada com a ascensdo um nos lirico dotado da conquista
de um si inerentemente coletivo com a recorréncia do pronome nosso “Sorrimos 0 nosso
sapiente riso/ com os nossos dentes” (v. 21-22), que se apropria da “fome” como caracteristica
(nossa) e a reorganiza poeticamente, de modo a iguala-la, em um mesmo verso, com elementos
tdo paradoxais “abrilhantados de fome e forga” (v. 23).

Tendo a terceira e ultima estrofe nove versos, os cinco versos finais da composi¢ao
abrem-se com uma conjuncao explicativa que argumenta as razdes do sapiente riso dos versos
anteriores. Alega a voz lirica “porque aqueles que todos pensavam mansos/ bravios se
tornaram” (v. 24-25): dessa construgdo, institui-se uma divisao entre o “todos” (totalizador e
com pré-conceitos) e aqueles, parte excluida, ¢ que na complementacdo dos versos que
encerram o poema ‘“‘e entao, seremos nos, bravos e serenos, que herdaremos a terra.” (v. 26-28),
transfigura-se em um “nds”, dotado de um conhecimento visionario ¢ profundo, que rompe
escrituras consagradas no imaginario cristdo ocidental.

Referimo-nos a aberta intertextualidade que o poema realiza com passagens e preceitos
da tradigdo cristdo, no caso, o dever de abracar uma atitude submissa e mansa para se ter,
posteriormente, a recompensa. No livro de Salmos, tem-se que “Mas os mansos herdardo a terra
e se deleitardo na abundancia da paz” (Biblia, Sl, 37, 11); ideia e estrutura semelhante também
aparece no livro de Mateus “[...] bem-aventurados os mansos, porque eles herdardo a terra”
(Biblia, Mt, 5, 5). Na peregrinacdo que impulsiona todo o pano de fundo da terceira parte da
obra de Conceigdo Evaristo, desde sua abertura que mostra o povo em procissao, a subjetividade
poética atravessa, entre asfaltos, balas e o encontro de outras maos, percalgos adrduos para
adquirir a consciéncia de que a terra, ao qual interpretamos, como dito anteriormente, a €spacos
fisicos e simbdlicos de poder, s6 se retoma (fazemos a diferenciacdo com o verbo conquista,
enxergando-o como traco colonialista) numa posic¢ao politica e poética de combate, bravura e

serenidade, pressuposto muito diferentes da mansidado exigida.

No meio do caminho:
deslizantes aguas

Ao Drummond, com licenga, pois sei das pedras e também das
dguas das Gerais.



172

Da adverténcia de Carlos

fago moucos meus ouvidos

e sigo com lagrimas-aguas
contornando a tamanha

extensdo da pedra.

E tantas sdo as deslizantes aguas
E sdo tantas as aguas deslizantes
E deslizantes sdo as tantas dguas
E 4guas, as deslizantes, sdo tantas
que nas bordas da aspera rocha,
encontro um escorregadio
limo-caminho. Tenho passagem.
Sigo a Senhora das Aguas Serenas,
a Senhora dos Prantos Profundos.
Sigo os passos, passo a passo

e fundo outro caminho.

Sigo os passos.
Passo a passo.

Sigo e passo.
As aguas passam,
E as pedras ficam...

(Evaristo, 2017, p. 104-105)

Ao falarmos dessa posi¢do politico-poética de combate no trabalho de Conceigdo
Evaristo, finalizamos nossa andalise da obra com um poema que, em seu didlogo intertextual
com o canone literario brasileiro, revela os desvios, as possibilidades e a resiliéncia do trabalho
poético dessa escritora mineira. O poema em questio ¢ “No meio do caminho: 4guas
deslizantes”, presente na quinta parte de Poemas da recordagdo, parte essa em que as
referéncias a nomes celebrados da literatura brasileira fazem-se presentes, como Clarice
Lispector, Adélia Prado e, principalmente, o poeta de Itabira, Carlos Drummond de Andrade.

Como espelha em seu titulo, o didlogo do presente poema ¢ com o texto
drummondiano “No meio do caminho”, publicado em 1928 na revista Antropofagia. A
referéncia torna-se direta e aberta na epigrafe que abre o poema, a qual ndo enxergamos como
uma dedicatoria, mas um imperativo pedido de passagem com a enunciacao do “com licenca”,
de uma voz com conhecimento ndo s6 das pedras, mas das dguas e suas travessias. A impressao
solidifica-se com os versos iniciais da composi¢do “Da adverténcia de Carlos/ fago moucos
meus ouvidos” (v. 1-2). Impera, nos cinco primeiros versos do poema, verbos operantes “faco”,
“sigo”, “contorno” (na forma nominal gerundio) que ajuda a compor uma voz lirica que se lanca
ao desafio, e assim se afasta da pedra ndo-a¢ao de Drummond.

Vejamos o poema de Carlos Drummond de Andrade:

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
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tinha uma pedra
no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.
(Andrade, n.p.)

Numa breve analise, a pedra € inescapavel na composi¢do drummondiana, € nem o uso
dos hipérbatos, na primeira estrofe, permite achar um caminho — uma posig¢ao lirica — que seja
alternativa ao obstaculo da pedra e, na metafora que esta representa, dos problemas da vida. A
impossibilidade de escape e a vivéncia unica desse acontecimento atormenta o eu lirico,
tornando-se uma vibrante memoria recorrente “Nunca me esquecerei desse acontecimento/ na
vida de minhas retinas tdo fatigadas” (v. 5-6). Nao hd, no poema, o salto, o desvio, este se
encerra em um ciclo de repetigoes.

Ja na lirica de Evaristo, os versos seis a nove, assim como o0s versos drummondianos,
sdo construidos com o uso de hipérbatos. Soma-se a eles, o recurso do polissindeto, pela
conjungdo “e”, o que potencializa um efeito mimético de preenchimento, uma abundéncia das
aguas no caminho da subjetividade poética, capaz de transpor o obstaculo da pedra e, ao fim,
encontrar “um escorregadio limo-caminho” (v. 11-12), que vaza estruturalmente no fim do
Verso.

Nas retinas fatigadas do eu lirico drummondiano, a pedra instransponivel. J& o
encharque das 4guas permite a passagem para a eu lirica evaristiana. Pedra e 4guas: dois
elementos em demasia na regido de Minas Gerais, ber¢o dos autores Carlos Drummond de
Andrade e Conceicao Evaristo. Da distancia que separa esses dois vocabulos tdo dispares em
formas e significagdes, reflete-se a distancia de cosmovisdes e lugares de falas tdo distintos. Na
escolha lirica em enxergar as 4guas, ha a necessidade de continuar, a parada ndo se apresenta
como uma opg¢ao viavel no destino dessa subjetividade poética. Nao esquegamos que a alusao

ao poema “No meio do caminho”, de Drummond, também esta presente em outra composicao

da obra. Citamo-lo:

Pedra, pau, espinho e grade

“No meio do caminho tinha uma pedra”,
mas a ousada esperanca

de quem marcha cordilheiras

triturando todas as pedras

da primeira a derradeira
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de quem banha a vida toda
no unguento da coragem

e da luta cotidiana

faz do sumo beberagem
topa a pedra-pesadelo

¢ ali que faz parada

para o salto e ndo o recuo
ndo estanca os seus sonhos
la no fundo da memoria,
pedra, pau, espinho e grade
sdo da vida desafio.

E se cai, nunca se perdem
os seus sonhos esparramados
adubam a vida, multiplicam
sd0 motivos de viagem.
(Evaristo, 2017, p. 62)

Na constru¢do vertiginosa do texto, apos a introdu¢do do vocabulo “mas”, sem pausas
em sua unica estrofe, ndo ha a alternativa de recuo diante da pedra. Esta ¢ impulso para o salto
de uma voz lirica em constante movimento “marcha”, “tritura”, “faz”, “topa”. Os percalcos de
seu caminho sdo de ordem fisica, e como revela no verso “pedra, pau, espinho e grade / sdo da
vida desafio” (v. 15-16), na imagem da grade, a representagdo do poder institucionalizado que
age sobre o encarceramento de corpos negros. Porém, para além da pedra, do pau, do espinho
e da grade, o que se sobressai do poema sdo as imagens do “unguento da coragem”, do “sumo
beberagem”, liquidos extraidos da dura luta cotidiana.

Em momento anterior da nossa tese, deflagramos que a poética de Conceic¢ao Evaristo
se delineia em um percurso das aguas: aguas do mar, dguas das lagrimas, dgua do suor e, em
“No meio do caminho: deslizantes aguas”, aguas dos rios doces, protegidas pela orixd Oxum
“Sigo a Senhora das Aguas Serenas,/ a Senhora dos Prantos Profundos/ Sigo os passos, passo a
passo, e fundo outro caminho” (v. 13-16).

Diante dessa abertura, tomamos que o romper das aguas no referido poema marca, a
partir de um conhecimento ja homologado na epigrafe do texto, uma pertenca identitaria ao que
¢ mais caro a subjetividade poética também nas terras das Gerais, as aguas*!. Ndo somente isso,

no ato intertextual de embate com o poema de Carlos Drummond de Andrade, presenca

41 Aqui, é importante destacar o sentimento de mineiridade que a quinta parte da obra de Evaristo traz. A
passagem em que relata o conhecimento das aguas de Minas Gerais ¢ um desses momentos, mas ndo se encerra
nele. Temos ainda o poema “S6 de sol a minha casa”, em que, novamente, Conceicdo Evaristo refere-se a uma
poeta mineira, no caso, Adélia Prado, reclamando também sua qualidade e seu lugar de mineira e, em maior
evidéncia, esta o proprio poema intitulado “Mineiridade, em que a subjetividade poética confessa sua dor longe
da cidade natal” E duro, ¢ triste/ Ficar aqui/ com tanta mineiridade no peito.” (2017, p. 101). Tais exemplos
reforcam que, mais do que um senso de brasilidade, distante ou irreconhecivel a eu lirica, seu afeto, pertenca e
identidade esta nessas terras.
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inconteste na literatura brasileira, marca-se (ndo com a pedra, mas com a dgua) um novo E
necessario espacgo poético, abertamente oposto, de experiéncias e poeticidade novas.

As duas tltimas estrofes do poema, apds o contorno da pedra-percal¢o, diminuem seu
ritmo, mas mantém sua constancia “Sigo os passos./ Passo a passo./ Sigo e passo.” (v. 17-19).
Como em uma receita, as orientagdes sdo descomplicadas, as frases pequenas, os periodos
assimilam o mantra, e a crenca ¢ forte. Na continuidade dos passos, marcados pela aliteracao
da consoante /P/, sobressai-se em efeito, por sua vez, a repeticdo do fonema /S/, um som
sibilante e continuo que acomoda o sussurro das aguas e a serenidade de uma voz lirica que

sabe que “As aguas passam,/ ¢ as pedras ficam...” (v. 20-21).



176

CONSIDERACOES FINAIS

Nao um fim, mas uma pausa necessaria. Chegar a uma conclusdo, ou a conclusdes, em
uma tese que almejou estudar duas autoras e, com elas, dois corpos tedricos e duas cosmovisdes
distintas, para além do desafio, fica uma sensacdo de incompletude e débito perante dois
fatores: a extensao da obra de Sophia de Mello Breyner Andresen, que atravessard a década de
1960 e chegara ao inicio dos anos 2000, com titulos notoérios na literatura portuguesa, como o
Livro Sexto (1962), O nome das coisas (1977) e Navegag¢oes (1983), nao inseridos pela
necessaria escolha do corpus; assim como em relagdo a Concei¢do Evaristo, cujo espago de
produgdo, sobretudo no género lirico, encontra-se aberto para o criar, o testar, o reavaliar, visto

que Poemas da recordagdo e outros movimentos € a sua primeira ¢ grande incursao no género.

Nosso intuito, ao longo das paginas, foi debrugar-se nos caminhos de formag¢ao dessas
subjetividades poéticas, ndo com o intuito de estabelecer aproximagdes as quais se revelariam
infrutiferas, mas no sentido de ressaltar que, do marco da colonizacdo — e suas vis
consequéncias —, emanam vozes liricas inexoravelmente distantes, em estéticas e vivéncias,
ainda que atravessem espagos mesmos. O mar, nosso ponto de partida, ndo ¢ universal, e a
trajetoria das vozes dessas poetas comprova tal afirmativa. Contudo, se a marca da distancia ¢é
solida, o impeto da poesia faz-se presente ndo apenas como realizagdo poética em Conceicao
Evaristo e Sophia Andresen, mas nas contribuicdes tedricas sobre a poesia que ambas
acrescentam. Assim, a centralidade da poesia tornou-se um ponto de partida e de convergéncia

para a pesquisa.

Na construcao da tese, percebeu-se dois momentos divisorios, que em muito se explica
por uma constante inquietude investigativa sobre o género lirico, pautado pelo fulgor das
emocdes inerentes ao género e pelo teor das abstragdes das quais ele nos € apresentado. Com
uma matéria tdo exposta, priorizamos no primeiro capitulo, “Eu-nds: a formacgdo da
subjetividade e seu reflexo no género lirico”, entender que, embora a subjetividade seja marco
central do género lirico, ela ¢ dotada de capacidade ativa, ¢ uma conquista humana que resulta
de um longo processo de confirmacdo do trabalho humano no mundo objetivo. Ao mesmo
tempo que o embasamento tedrico marxista, advindo de uma trajetoria anterior de estudos
materialistas, deu-nos bases concretas para entender, diante da veracidade de que a
sensibilidade humana se aprimora a partir de sua exteriorizacdo no mundo — e que ao género

lirico ¢ fator determinante, pois transforma a subjetividade poética em processo autogendrado
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concomitante ao ato de poetizar — também tivemos que nos deparar com os limites dos

pressupostos marxianos.

Referimo-nos ao descompasso, alertado por Frantz Fanon, em se pensar bases
ontologicas com a estrutura do racismo ou propormos estabelecer um parametro geral de
subjetividades se a subjetividade do sujeito negro veio a ser-lhe imputada por interpretacdes
da branquitude, pautadas, como observou brilhantemente Sueli Carneiro, na negagdo do ser
(negro) como meio fundamental para afirmagao do outro ser (branco). Aprendemos que, quando
falamos em poéticas negras, ha-se sempre um duplo trabalho de negar a negacdo que lhe ¢

imposta.

Dessa forma, ainda que firmemos como corrente subterranea, que atravessa todo o
género lirico, esse estado natura naturans — tomado por Gyorg Lukécs — as estruturas do
colonialismo e do racismo implicardo em formas liricas distintas, sendo Sophia representante
de uma tradigao lirica ocidental e Conceigao, afrobrasileira diaspérica — ainda que ambas, em
diferentes graus, ndo estejam imunes a hostilidade da arte ante as forcas do capital, que
marcardo uma transformacao estético-tematica abrupta na passagem da lirica a modernidade,

exploradas e contestadas ao longo do trabalho.

Especialmente, interessou-nos o didlogo com Theodor Adorno sobre a inexoravel cisao
sujeito lirico e mundo, na tentativa de vislumbramos, assim como o proprio realiza, um fundo
coletivo que atravessa a lirica moderna, mas sem a recorréncia para momentos anteriores a um
periodo classico ou no refigio a formas folcloricas. Nessa articulacdo feita, que suscitou
diferentes teoricos, desde Octavio Paz a Audre Lorde, foi possivel inferir que, no espago da
poesia de matrizes africanas, essencialmente imbuida de um nos poético, essa cisdo nao se
adequa, o que demonstra certos limites do pensamento adorniano, reconhecidos pelo proprio
autor em sua falta de conhecimento de outras poéticas fora do eixo ocidental. Concernente ao
lirismo moderno, do qual Sophia de Mello B. Andresen recebe influéncias diretas, identificado,
sobretudo, nos tragos simbolistas de seus primeiros escritos, se o teor cindido e a
individualizagdo ainda sdao marcas, o impeto que atravessa a subjetividade poética em um
poema como “Com flria e raiva” e a ansia pela retomada de uma palavra coletiva borram certo
cartesiano atribuido ao tratamento da lirica, principalmente tangente as produgdes do século

XX.

Posto as consideragdes do primeiro capitulo, em especial, a compreensdo do processo

autoengendrado da lirica, o segundo momento da tese concentrou-se em sua exterioriza¢ao, em



178

mapear os caminhos percorridos por estas subjetividades poéticas, necessarias para suas
devidas formagdes. Partimos, na poética de Conceicao e Sophia, de uma mesma localidade, o
mar, uma vez que este se mostrou a porta de entrada de ambas as autoras — evidenciado no texto
que abre Poemas da recordagdo, “Navegar € preciso”, € no poema “Mar sonoro, mar sem fundo,
mar sem fim”, de Dia do mar. Todavia, ndo foi apenas por um principio de coincidente
semelhanca tematica que atribuimos ao espago do mar, e seus arredores, o primeiro percurso da
voz lirica para os povos afrodescendentes e aos portugueses. Nomeamos o capitulo dois de “O
mar: entre traumas e tradi¢des, projeto e projegdes”, porque enxergamos que O que O mar
representa para os sujeitos afrodiaspéricos — o trauma da viagem negreira — € a nagao
portuguesa — a extensdo de sua identidade como pais — reverbera em cenas, perspectivas e
atitudes de uma voz lirica que correspondem a um projeto, em Conceicdo Evaristo, e a uma

projecao em Sophia de Mello Breyner Andresen.

Concernente ao projeto evaristiano, destacamos, no capitulo dois, a insurgéncia de uma
nova mitopoética, que mostrard a importancia do rememorar, ja anunciada no seu poema de
abertura, mas que ndo restringe seu escopo de acdo. Inserida cenicamente dentro do mar, a eu
lirica de Evaristo vai buscar, no fundo dos oceanos, as vozes daqueles que nao sobreviveram a
passagem negreira e, na for¢a dessa ancestralidade, incumbir-se-30, sempre em um coletivo
“os de ontem, os de hoje e os de amanhd”, do resgate dos corpos-vozes negros. Em frase
marcante, que acentua muito da obra de Conceigdo Evaristo, a autora toma que os navios de
uma literatura afrobrasileira estdo para além dos navios negreiros de Castro Alves. Isso implica,
em nossa analise, na constituicdo de uma subjetividade poética sempre ativa, marcada em sua
corporeidade, que imerge das aguas, revolve a terra e transmuta o afogar das 4guas do mar em

lagrimas e, mormente, no suor da constru¢ao de um novo tempo, uma nova mitopoética.

Da acdo a contemplagdo inquieta de uma subjetividade poética que, embora anseie pelo
mar, restringe-se ao exercicio diafano, e por isso mesmo difuso, de contemplar e projetar um
futuro-outro, de tintas naturais, assentada nas areias da praia. Esta € a trajetoria inicial da eu
lirica andresiana nesse dia no mar, na obra de nome semelhante Dia do mar. Aos eventos
ocorridos, o qual destacamos, sobretudo, o naufragio, representado no poema “Navio
Naufragado”, observamos uma subjetividade poética confinada ao exercicio de olhar e
alcunhar ao plano mitologico e ao equilibrio e a justica provenientes desse mundo-praia a
materialidade histérica de uma nagdo portuguesa em declinio. Andresen refugia-se no mar, o
mesmo mar refiigio das glorias portuguesas, o mesmo espago que ird punir o empreendimento

maritimo as vistas da eu lirica. Ainda que a virada seja sutil, o despertar da subjetividade poética
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ocorrerd a partir do poema “O primeiro homem”, que a colocard em um impasse de ndo ser
apenas a criatura, mas sim a criadora, de um novo renascer, de contornos mais precisos para
além da vacuidade cansativa da proje¢do de um dia. Observou-se que o percurso poético
atravessado em Dia do mar centra-se especialmente na compreensao lirica em entender esse
desvio sintatico, de que o dia ¢ do mar, e ndo no mar. Para um retorno legitimo, ndo mais
apartado dessa voz lirica, € necessario afastar-se dessa projecdo de mar, banhado nas dguas de

um retorno falido.

Os passos a cidade como marco essencial ao processo de formacgao das subjetividades
poéticas sdo a tonica do terceiro capitulo “Interludio: nas vielas da cidade, vozes de combate™.
Elegemos, na obra andresiana, o livro Mar novo por enxergar, em seu titulo, uma conexao nao
facil de ser quebrada com o mar, mas sob uma nova transfiguracdo, agora em face ao concreto
da cidade, do qual a voz lirica percorrera, entre becos e bordeis, & sombra da tragédia e do
pessimismo de um regime ditatorial contrastante com o brilho artificial das luzes citadinas. A
exigéncia de luz, tdo presentes no primeiro momento da poética andresiana, ¢ entendida quando
nos deparamos, nesse percurso, com essa urbe as avessas, obscura, severa ¢ improdutivel
(morta) a qualquer tentativa de lirismo. Da caminhada que a voz lirica atravessa, na obra, a
estrutura mostrou-se sobretudo ingreme, um plano vertical de subida ao encontro, esconderijo

e refligio dos bosques, espaco projetado para a maior das visdes da eu lirica.

Aludimos, no caso, ao seu encontro com o marinheiro, no potente texto ‘“Marinheiro
sem mar”. O mundo citadino as avessas, longe da projecao do mar, torna possivel o julgamento
do destino desse homem fora de seu habitat, ao calculo da voz lirica, espaco de conquista em
seu andar. Nao podemos deixar de mencionar que, desse importante poema, Sophia Andresen
abarca, dentro do julgamento do marinheiro e seu derradeiro fim, e de forma metonimica, o
destino de uma nacao, reavaliando, a luz de seu momento de maior efervescéncia social e
politica (o regime do Estado Novo), o declinio de Portugal em seu simbolo da fase imperial,

com o apice da expansdo maritima.

A analise dos poemas da terceira parte de Poemas da recordagdo e outros movimentos
levou-nos a uma cidade hostil & voz lirica, inserindo-a na a¢do ininterrupta, desordenada e
despersonalizada das balas perdidas no espaco da favela. Nesse cenario completamente
impessoal ndo so6 a presenga lirica como também a outros corpos negros, em especial, o de
criancas, filhos os quais a eu lirica, em seu projeto anunciado no poema “Filhos na rua”,

reconhece-os e acolhe-os em morte e nas potencialidades de vida.
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Desse anseio, Concei¢ao Evaristo desenha o trajeto lirico com os percalgos do cotidiano,
balas, fome, pedra, porém ndo se limita a eles. Absorve-os, transformando em impulso para
acdo, risos ¢ a forga coletiva. Mormente, funda, no movimento das aguas, acentuado no poema
“No meio do caminho: aguas deslizantes”, um contraponto critico, ndo somente aos atropelos
das vivéncias, e sim a imobilidade e aos determinismos de espagos atribuidos a sujeitos negros,
em especial, ao campo da produgao literaria brasileira, excludente na formagao de seu canone
com obras de autoria negra. Inquietou-nos, ao longo da leitura do corpus evaristiano, a nao
mencao direta a um sentido de nacdo, mas entendemos que a leitura que um poema como este
suscita acaba por fazé-lo e, consequentemente, expande-o a medida que, em uma referéncia
intertextual e epigrafica a Carlos Drummond de Andrade e sua festejada poesia, concentrada
em “No meio do meio do caminho”, expde, na for¢a da poesia, que de uma mesma terra natal

dois Brasis se mostram em tensOes irreconciliaveis.

Tensdes irreconciliaveis também cindem as duas subjetividades poéticas do nosso
trabalho. Ainda que o clamor da luta e da transgressdo abriguem a poténcia poética de Sophia
de Mello Breyner Andresen e Concei¢ao Evaristo, seria um ato de leviandade desconsiderar
que a amalgama da colonizagdo e seus rastros (racismo, epistemicidio), se ndo definem,
atravessam o corpo de Conceicao Evaristo e seu eu poético. Em contrapartida, a resposta de
Sophia Andresen, ainda que interiorizada e formulada na composigao poética de toda sua obra,
soa afonica aos efeitos da colonizacdo e escravizagdo promovidos por seu pais. Identificamos
que a ndo mengdo, dentro do corpus de trabalho selecionado da autora do Porto, expde um

calar-se que invariavelmente fala alto as questdes étnico-raciais.

Estabelecemos essa cisdo insuprivel, sobretudo, ao situarmos as respectivas posi¢des
das vozes liricas em seus respectivos trajetos. Os espacos escolhidos repetem-se, mas a
disposi¢do de lugares ¢ fulgurantemente oposta. O privilégio da fuga-refiigio ao mar, a chance
de contemplagdo e, nas vielas da cidade, o ndo melhor privilégio de ascensdo dos espagos sem
os agravantes riscos da exposi¢do de um corpo lirico mulher transeunte no espago noite,
contraria a situacao de estar dentro dos navios, ao emergir dos mares, ao esconder-se entre tiros
trocados em areas periféricas. Estes sao exemplos da fenda que separa a realidade da eu lirica
de Sophia e de Concei¢do, lembranca das consequéncias irreparaveis das agdes coloniais

portuguesas sobre existéncias negras diasporicas.

Essas vozes construidas, embora potentes em sua vocalizagdo, ndo encontram
consonancia entre seus discursos, € ¢ importante que, ao fim dessa tese, reforce-se a longa

distancia que ainda a separa. Por fim, acrescentamos que a escolha do titulo do capitulo trés,
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“Interltdio: nas vielas da cidade, vozes de combate”, reforga dentro desse intervalo/fim, que se
faz necessario pelas demandas de prazo, a amplitude de que ha muito ainda a se estudar nas

oéticas dessas grandes autoras, mas ressoa o fermento da possibilidade de novas pesquisas
p g ,

comparativas, que contemplem para além dos muros da cidade.
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ANEXOS

ANEXO A — Miradouro Sophia de Mello Breyner Andresen

Fonte: Bertrand Livreiros. 2023. Disponivel em: https://www.bertrand.pt/blogue-somos-
livros/para-os-mais-pequenos/artigo/um-passeio-literario-por-lisboa-para-conhecer-sophia-
em-familia/232566. Acesso em: 02 mar. 2025.
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ANEXO B - Busto em homenagem a Sophia de Mello Breyner Andresen

b

Fonte: Wikipédia, 2010. Disponivel em:
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Sophia Mello Breyner Andresen %28miradouro%
29.jpg. Acesso em: 02 mar. 2025.
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ANEXO C - Conceigao Evaristo tomando posse na Academia Mineira de Letras (AML)

Fonte: Averdade.org, 2024. Disponivel em: https://averdade.org.br/2024/03/conceicao-
evaristo-e-a-primeira-mulher-negra-a-assumir-uma-cadeira-na-academia-mineira-de-letras/.
Acesso em: 15 set. 2025.



