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APRESENTACAO

DESDE A SEGUNDA METADE DO SECULO XX, os estudos comparados tém vindo
aafirmar-se como o espaco por exceléncia de interrogacio e de reflexio
sobre o fenémeno literario e suas multiplas hibridacées e cruzamentos,
examinados numa perspetiva privilegiadamente transnacional e no
eixo das suas rela¢cdes com outras linguagens artisticas e culturais.
Decorrido um século sobre aquele que foi um periodo de afirmacio
revolucioniria de um paradigma de modernidade que se declinaria
nos multiplos modernismos europeus e de além-Atlantico, importa
repensar criticamente, sob uma 6tica comparatista integradora e
interdisciplinar e tomando-a quer nos seus pressupostos, quer nos seus
corolarios estético-culturais, politico-ideolégicos, filoséficos e sociais,
essa etapa da histéria humana essencial a construcio da nossa prépria
contemporaneidade, recorrentemente vertida nos termos e nos quadros
tedricos de uma pdsmodernidade ou mesmo de uma transmodernidade.
O volume que agora se edita retine comunicacdes apresentadas no
ambito do 3.9 Cologuio da Primavera, realizado nos dias 10 e 11 de maio
de 2012 na Universidade do Minho. Promovidos em 2010 pelo Centro
de Estudos Portugueses da Universidade de Coimbra, os Coléquios
da Primavera constituem uma estimulante iniciativa de colaboracio
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interuniversitaria ao nivel internacional que congrega anualmente
um conjunto de investigadores oriundos dos centros de investigacio
em Letras/Humanidades das Universidades de Coimbra, Santiago de
Compostela e Minho. Subordinada ao tema Modernidades Comparadas:
Estudos Literdrios/Estudos Culturais Revisitados, a terceira edicio deste
evento propds-se recentrar a atencio critica em torno da investigacio
literaria e cultural pensada a partir dos modelos fornecidos pelos
primeiros modernismos do século que nos precedeu, aproveitando
ainda a ocasido do recente lancamento de um novo programa doutoral
em Modernidades Comparadas: Literaturas, Artes e Culturas pelo Centro
de Estudos Humanisticos da Universidade do Minho.

Das cerca de duas dezenas de comunicacGes apresentadas ao
Coléquio, em que se retomaram metateoricamente conceitos e postulados
fundamentais da modernidade cultural e artistica e se reobservaram
os territérios da literatura, da musica, da banda desenhada, do cinema
e da cultura audiovisual, varias linhas de reflexio se destacaram: ora
voltadas para um comentario historicamente distanciado sobre no¢des
de “modernismo” e de “modernidade cultural” (Paula Lago, Ricardo
Namora); ora analisando processos de canoniza¢io do conhecimento e
seus corolarios metodolégicos ao nivel dos estudos literérios e culturais
(Cristina Tejero) ou, por outro lado, procedimentos de institucionalizacdo
de sistemas culturais deficitarios (Roberto Lopez-Iglésias Samartim);
ora ainda recuperando para a cena histérico-literaria figuras e obras
ainda escassamente divulgadas (Alexia Dotras Bravo); ponderando
estratégias individuais de autolegitimacéo literaria (Luis Mour&o);
evidenciando cruzamentos entre estéticas e praticas artisticas de
reconhecidos nomes no panorama do modernismo ibérico (Isabel
Cristina Mateus e Xaquin Nufez Sabaris) ou também entre géneros
literarios e artisticos institucionalizados e os que, por apropriacio
de técnicas e esquemas formais, deles procederiam no perimetro da
chamada cultura popular (Marie-Manuelle da Silva).

O coléquio contou ainda com uma mesa-redonda em torno do
modernismo brasileiro, sob o pretexto da data comemorativa dos 90
anos da Semana de Arte Moderna de 1922. Apresentam-se aqui alguns
textos resultantes dos trabalhos discutidos na referida mesa-redonda
que trataram de aspetos diversos direta ou indiretamente relacionados
com a Semana de 1922. Refira-se o artigo sobre a centralidade do



pictérico nesse evento (Alva Martinez Teixeiro) e os textos que se
debrucaram sobre a repercussio do modernismo em autores e em
momentos diferenciados da historia literaria brasileira, concretamente
o ensaio sobre o legado modernista na obra de Carlos Drummond de
Andrade (Rita Patricio), a leitura sobre a revisio do conceito oswaldino
de antropofagia levada a cabo por Haroldo de Campos (Rui Miranda)
e o estudo sobre as dindmicas operadas no século XX, nas periferias
urbanas de grandes cidades, a partir de revisdes da Semana de Arte
Moderna e do “Manifesto Antropéfago” (Carmen Villarino Pardo).

Finalmente, e em nome da Direcio do CEHUM, queremos
deixar aqui expresso o nosso profundo reconhecimento a todos
quantos colaboraram intensamente de modo a tornar este Coléquio
interuniversitirio possivel. Os agradecimentos também, em nome da
Direcio, aos convidados estrangeiros que nos honraram com a sua
presenca, bem assim como aos investigadores nacionais pertencendo a
distintos centros de investigaco do pais, que quiseram partilhar os seus
trabalhos em curso e fazer deste forum um verdadeiro espaco de debate
intelectual e cientifico, e ainda, pelo apoio logistico imprescindivel,
aos bolseiros e funcionérios do CEHUM, pelo seu profissionalismo
e dedicac¢do. O nosso reconhecimento também ao Instituto de Letras
e Ciéncias Humanas da Universidade do Minho, por todo o apoio
prestado. Por fim, importa salientar que devemos a Fundacdo para
a Ciéncia e a Tecnologia, FCT, a viabilidade e apoio financeiro para a
organizacdo de mais este Col6équio internacional no 4mbito do CEHUM,
bem assim como o apoio para a publicacio deste volume de Atas do
Coléquio da Primavera, sob o signo das Modernidades Comparadas,
prestando testemunho fisico da vitalidade das Humanidades no seio
da academia portuguesa.

Braga, 18 de dezembro de 2012
A Comissio Organizadora do 3.2 Coldquio da Primavera

Eunice Ribeiro
Carlos Mendes de Sousa
Ana Gabriela Macedo
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CICLO “ESQUIVELES Y MANRIQUES” DE SALVADOR
DE MADARIAGA: LA NOVELA HISTORICA EN LOS
ALBORES DE LA MODERNIDAD

THE CYCLE "ESQUIVELES Y MANRIQUES” BY SALVADOR
DE MADARIAGA: THE HISTORIC NOVEL AT THE DAWN
OF THE MODERN AGE

Alexia Dotras Bravo
alexialdipb.pt
ESCOLA SUPERIOR DE EDUCACAO DE BRAGANCA / CENTRO DE LITERATURA PORTUGUESA

EL CICLO HISTORICO “ESQUIVELES Y MANRIQUES” ESTA COMPUESTO POR LAS CINCO
OBRAS CITADAS, publicadas entre 1943 y 1966. Veintitrés afios separan una
serie de novelas histdricas, realizada como proyecto narrativo ambi-
cioso que iba a alcanzar hasta “nuestros dias” en palabras del autor en
una nota de 1976 (Victoria Gil, 1990: 574), pero que se limita a las cinco
novelas conocidas, de las cuales, cuatro se desarrollan en el siglo XVI.
En la dltima de ellas, Satanael, el propio Madariaga es consciente del
salto temporal operado y asi lo anota en pie de pagina: “El plan del
autor para “Esquiveles y Manriques” comprende tres series: siglo
XVI, siglo XVII y siglo X VIII. Esta vez ha saltado del XVI al XVIII;
pero en su dia se propone rellenar el intervalo. La numeracién de esta
novela en la tercera serie es provisional” (Madariaga, 1966: 4). Por
ello, Salvador de Madariaga se quedé en la conquista y colonizacién
de América, limitando la accién de las novelas a los siglos XV, XVIy
XVI de forma cronoldgica, excepto la ultima. Ello no implica que el
plan fuese escaso o incompleto. La envergadura es tal que toda la vida
hispanoamericana de aquella época, tanto en México como en Perd
- eincluso Venezuela, Jamaica y Cuba para Satanael - en sus distintas
vertientes (de acontecimientos, doméstica, sentimental) se ve reflejada.
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A través de Victoria Gil (1990: 574-575), recuperamos las palabras
del escritor al respecto, que definen perfectamente el objetivo al escribir
esta serie novelesca:

Cuando terminé, afios ha, la vida de Herndn Cortés, me encontré en posesion
de un rico material histérico que no habia utilizado. Se me ocurrié enton-
ces recurrir a la novela histérica para que toda esta valiosa informacién
aportara su riqueza de realidad a una obra, al fin y al cabo, “histérica”
también en un sentido muy concreto: era verdadera, no por haber ocurrido,
sino porque podia haber ocurrido; y por este camino pensando llegué a
imaginar que la novela histérica afiade a la Historia una dimensién que
la Historia no posee: la de la intimidad. (...)

Concebi, pues, una serie de novelas que llevarian como hilo de collar dos
familias espafiolas, la de los Esquiveles y la de los Manriques, las cuales
seguirian enfrentdndose en el relato novelesco desde los tiempos de la
conquista hasta nuestros dias.

Pero el hombre propone y Dios dispone; y otras ocupaciones derivadas de
los desdichados tiempos en que nos ha tocado vivir, han venido a recortar
y reducir mi plan; de modo que, en la prictica, y hasta ahora, el plan ha

quedado reducido al esquema siguiente:

1. El corazon de piedra verde. (Simultaneo con la vida de Cor#és)

2.Guerra en la sangre (en la que actian personajes de la novela inicial
mas sus hijos).

3. Una gota de tiempo (donde los protagonistas han conocido a otros de
la novela anterior).

4.El semental negro (que traslada el relato al tiempo del Conde de Nieva,
Virrey del Perd, hacia 1570).

5. Satanael (novela de la época de la nifiez de Bolivar).

En todas estas novelas se entretejen los destinos de la familia
Manrique con los de la familia Esquivel.

La Fundacién José de Castro este afio acaba de editar, con criterios
filologicos, las dos primeras novelas, ediciéon y prélogo de mi autoria
(Dotras Bravo, 2013), parte del cual fundamenta la elaboracién de
este trabajo, centrado en cuestiones de procesos narrativos de gran
modernidad en la época.



Desde el punto de vista de la técnica narrativa, las cinco novelas
-especialmente las cuatro primeras- presentan rasgos comunes, tales
como un ambiente onirico general, la convivencia de varias persona-
lidades en una misma persona, la oposicién armoénica de contrarios
—que supone también una de sus constantes ideoldgicas y estéticas-,
tematica histérica, pero con varios tipos de historia (grandes aconteci-
mientos, historia anénima y doméstica), vidas psicoldgicas en tensiéon
constante, expresadas, entre otros recursos, por el uso y abuso de los
puntos suspensivos.

Estos elementos similares se particularizan en cada novela. Uno
de mis propdsitos es mostrar el parecido en la divergencia y, por tanto,
ejemplificar con las obras elementos comunes y remarcar aquellos
singulares.

El primero de los procedimientos que emplea el Madariaga escri-
tor es el didlogo. La técnica dialogada resulta un hallazgo narrativo
para mostrar la psicologia del personaje, sus entrafias, su caricter
y su actitud. Salvador de Madariaga, tan adepto a la profundiza-
cién en el cardcter, como lo demostré en otros trabajos, sobre todo
ensayos -me refiero a Guia del lector del “Quijote”, Ingleses, france-
ses, espaiioles, Semblanzas literarias contempordneas, Espaiioles de mi
tiempo, Mugeres espafiolas y muchos otros que se podrian enumerar
ahora-, utiliza este medio para dar a conocer, no solo a sus perso-
najes, sino también aquellas escenas o situaciones que podian ser
narradas, pero que solo las percibimos a través de la vision de los
personajes presentes, llegando casi a técnicas teatrales cldsicas. En
ocasiones, para dar rapidez al didlogo, omite los verbos introducto-
rios, sobre todo en didlogos de respuesta corta. Por ello, a veces se
puede perder la perspectiva de la conversacién, ganando entonces
naturalidad y dinamismo. Este modo dramético de las novelas de
Madariaga se transforma en cinematografico en algunas escenas'y
responde también a un interés especial por el cine, expandiéndose
en aquella época.

Como ejemplo de didlogo como técnica teatral, ya en la segunda
novela vemos al Madariaga més heterogéneo en cuanto a moldes
genéricos, separando las escenas por puntos suspensivos extensos
y rememorando escenas pertenecientes al intertexto teatral cldsico:
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— No, ese no. Ese es para mi... jAh4!, Fernandito, esto no es la plaza de

México... Aqui va de veras. Vente acé que te derribe de verdad sin ojos
dulces que te miren... jAhal...

iRodrigo...! {T1...2 jRenegado...! Quitate de ahi, que no quiero...
iAha...! No quieres, ;eh? Pues yo si. Defiéndete o te mato como a un
perro.

+Qué haces, loco? Quita all4 esa lanza.

Quitala ti si puedes, barbilindo. Ya te ensefaré yo a despreciar indios...
Toma... y toma... y toma... y... jcae...!

iAy de mi! Me ha muerto... Isabel... jAdids!

(Guerra en la sangre, p. 367).

Numerosos ejemplos servirian para ilustrar los didlogos dinamicos
sin verbos de diccién, por lo que ofrezco un par de ellos, combinados
también en ocasiones con los puntos suspensivos extensos para pasar
de una escena a otra sin mayor transicion:

¢Oisteis?

Sefior presidente, esta claro. El virrey lo sabe todo y ha mandado tocar
arma.

Que no salga nadie. Y a los que quieran entrar, mirarlos bien.

La plaza estda llena de gente, sefior presidente, y todos son nuestros.
Hasta los del Virrey, sefior. En cuanto vayamos alld, se nos pasan.
Pues por esa calle veo venir un grupo grande. Y parecen de los del
Virrey.

Sefior presidente, ;quién sabe quién es quién esta noche? Todo anda
muy mezclado.

$Quién es? Han llamado al portén.

Sefior presidente, el capitan.

¢Qué capitdn?

Martin de Robles. (Una gota de tiempo, p. 163).

Vamos, mozo, ;qué es eso de estarse ahi revolcandose en la pereza?
Sefior... yo...

Buen brinco. Bueno. Al menos ya os veo de pie.

Sefior... yo...

Ni una palabra més.



— Sefior, mi padre...

— Vuestro padre os perdona todo. Y yo os ruego que bajéis a cenar como
caballero que sois. Y ademas os prometo que durante la velada oiréis
maravillas, y tales que os levanten en el pecho el ansia de salir al campo.

— Seifior... yo...

— Veamos el atuendo. Pero si estéis que ni pintado para una cena de
caballeros. Vamos, vamos, que las damas aguardan.

(Guerra en la sangre, p. 94).

En relacién a la técnica cinematografica, se dan en casi todas las
novelas un didlogo o soliloquio que sirve de apoyo a la visualizacién
del cine:

— Pero sison los trompeteros del Cabildo!... Yalo decia yo... Miralos... Ahi
desembocan en la plaza. Esos de las yeguas blancas... Y traen uniformes
nuevos... Ahora viene a caballo el capitin de las lanzas del Virrey... Y
el de detras? Ese del caballo manchado de blanco y negro... Ese es el
Alguacil Mayor. Y mira ahora todo el Cabildo, qué majo, de carmesi...
No. Todo el Cabildo no, que ahi quedan ocho en el atrio... Esos son para

llevar el palio. Ah, mira ahora la Audiencia... (E/ semental negro, p. 50).

Sin embargo, no es el tinico procedimiento usado con profusion,
ya que practicas como la corriente de conciencia y el monoélogo interior
abundan en estas paginas, incluso separadas del resto de la narraciéon
con un espacio en blanco, excepto en E/ corazon de piedra verde. En estos
casos, el personaje asume con su vision y su voz el relato de los aconte-
cimientos. Vemos que E/ corazon de piedra verde constituye la narracién
més clasica y realista en cuanto a técnica, ya sea por lo temprano de la
publicacidn, ya sea por el contenido histérico que Madariaga querria
asentar para posteriores incursiones.

Podemos diferenciar entre la corriente de conciencia pura:

iSefior, Sefior, qué hermosa hiciste la noche! Con tantos ojos de luz que le
diste para que nos mirara. Y qué miraran... jQué hermosura!... La nieve
del Pococatepetl, tan linda y blanca; y el agua de la laguna, tan quieta...
Que no me miren... Que no me miren a mi. No. Yo no soy como la nieve,

ni la laguna... Yo soy fea... Si, lo sé... es verdad... no quiero serlo... no
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quiero creer que lo soy... Lo veo en las miradas de los hombres que pasan
sobre mi, como si mi rostro hediese a sus ojos, para irse a recrear en los
rostros hermosos... Isabel, Isabel Nezabal... qué suerte tienes... yo aqui
en la noche... ahi van las tres en la campana de la Catedral... yo aqui en
la noche, devanando la madeja de mis penas porque Dios me neg6 lo que
da a la margarita mas humilde de los campos como aquella margarita
que yo le di un dia a Rodrigo Manrique para que me quisiera... (Guerra

en la sangre, p. 47).
O el tipo més clésico, en forma de soliloquio:

Solos quedamos, vos y yo y esa criatura que os acompaifia siempre ahora,
qué hermoso es... y cdmo se parece a Leonor Davalos, mi hija de confesion...
¢Gavrelico?... ;Decis que se llama Gravelico? Lindo nombre. Y que ha de
ser profeta... ah, sefior San Gabriel... pero entonces habra de encarnar y
entrar en nuestra vida perdurable... (E/ semental negro, p.183-184).

A pesar de su antigiiedad probada, y su éxito en la novela realista y

naturalista del siglo XIX, el estilo indirecto libre, debido a su sutilidad,
aparece en Madariaga elaborado con moderna perfeccién, adornado
como esta de elementos del mondlogo interior:

Cuando aquella escena se apagd6 de siibito, Rodrigo se eché mano al pin-
chazo, buscando la causa de... pero ;qué era aquello?, y retiré la mano con
gesto brusco y rapido. ;Quién se atrevia a clavarle en el costado un falo?
¢Y como podia pinchar aquello? «Mariposa, ¢lo entiendes?». Y ella, sin
contestar, le sonreia. Pero gpor qué le sonreia con la cara fea de Catalina
Alvarado? Si era Mariposa. El cuello corto, los pechos enhiestos, el vientre
redondo, tan bonito, y las caderas anchas... ;por qué se habia puesto la
cara en luna menguante, el pelo rubio, los ojos azules, la boca grande de
Catalina? ;Quién se empefiaba en burlarse de é1? jAh!, y el olor... Aquel
cuerpo no olia a Mariposa; olia a Catalina, que bien lo recordaba él aquel
olor... (Guerra en la sangre, p. 73).

Esto conduce la escritura madariaguesca a caminos impresionistas;

a través de pinceladas desarrolla el transcurrir de algunas sucesos,
mads contenidas en la primera obra, mas desatadas en las siguientes:



Alonso se desperté al sonido de una voz que no habia oido jamas. Xuchitl
dormia tranquilamente a su lado. La luna dejaba caer un haz de luz azul
sobre todo el lado derecho de la alcoba, bafiando con su misteriosa lumi-
nosidad el pequefio mundo de una mesa situada cerca de la ventana, y
en particular el cuadrito flamenco de la Madre y el Nifio y la méscara de
turquesa de Uitzilépochtli. La luz etérea y azul de la luna caia sobre la luz
mineral y azul de la turquesa vivificando los rasgos de la méscara con una
especie de palpitacion; y las dos pupilas de brillante obsidiana negra pren-
dian en sus orbes perfectos diminutas imagenes de la luna que prestaban
alamdscara una mirada humana y sin embargo inhumana, natural y, sin
embargo, sobrenatural. La Virgen sonreia al planeta femenino como a una
amiga que entiende sin palabras.

(El corazon de piedra verde, p. 772).

Tumulto en los patios de las casas de Pizarro. Caballos que pisotean losas;
perros que ladran; indios que corren; mozos que allegan pienso; brazos
que se alzan para saludar a las ventanas; otros que se abren para estrujar
al recién llegado; gritos, carreras, maldiciones y risotadas

(Una gota de tiempo, pp. 19-20).

El empleo de algunos signos lingiiisticos contribuye a esta impre-
sion de lenguaje coloquial, hablado, tal como los puntos suspensivos.
Propios para expresar indeterminacién, sorpresa, intriga, duda, los
puntos suspensivos en Madariaga formulan pensamientos de los
personajes en los monélogos interiores y detalles psicolégicos en las
frecuentes conversaciones donde se desvelan algunos secretos o algu-
nas claves para la comprension del drama, pero también suponen el
modo mas eficaz para crear la ambientacion onirica, el desvelamiento
de la vida psicolégica. Este descubrimiento, sobre todo desde Guerra
en la sangre, es una constante en todo el ciclo. Son tantos los ejemplos
que aportaré uno solo:

— Pero es que yo... Vuesa merced recordara que el marqués en persona
vino a buscarme a mi alcoba para que bajara a cenar...

— Si, pero...

— Pues el marqués quiso que bajara para que oyera al padre Marcos.

— Asies. Pero...
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— Pues el marqués me dijo que bajara porque oiria maravillas que me
levantarian en el &nimo el deseo de salir al campo.

— jAh...! Conque ahi querias venir, ;eh? De modo que quieres salir al
campo como un hombre...

— Yo... no solo yo... El marqués también lo quiere. Fue él quien...

(Guerra en la sangre, . 165)

Por la opcién narrativa escogida -las memorias-, Satanael, no
obstante, difiere de las otras novelas. Escrita en primera persona en
forma de memorias, observa desde una particular 6ptica lo sucedido.
Segun Cenit Molina este “cambio tan radical en Safanael me parece que
tiene que ver més con la evolucion del autor que con la unidad interna
de la Serie” (1990: 37), argumento factible teniendo en cuenta el tiempo
transcurrido desde la primera novela, ademads de la evidente evolucion
de pensamiento en Madariaga en todos los campos literarios.

Sin embargo, no solo se distingue la dltima novela, ya que la pri-
mera, como se ha sefialado, consiste en una obra mas contenida y
realista. Los trazos propios de cada novela se aprecian con claridad.
El corazon de piedra verde, entonces, luce una clara escritura realista
y tradicional, solo rota con algin elemento novedoso, con profusién
de rasgos supersticiosos. En cambio, Guerra en la sangre se define por
una escritura desatada, con mezcla de géneros y cambios de narrador
constantes. Como forma de equilibrio, Madariaga alcanza la férmula
que pretende ofrecer en las dos siguientes novelas. Una gota de tiempo
y El semental negro compensan la escritura, al mismo tiempo realista y
desatada, dan importancia a los suefios y la ambientacién onirica, asi
como al tema recurrente de todas: la mezcla de culturas. Presentan,
de todas formas, elementos discordantes, ya que contrasta la trama
bizantina de Una gota de tiempo con el tema sexual de E/ semental negro.
Por su parte, Satanael, vuelve a la redaccion realista, pero con la sal-
vedad del narrador en primera persona, mostrando una vida llena de
remordimientos y secretos. Los catorce afios que separan la primera
novela de la segunda incide claramente en la eleccion estética, ya que
la narrativa europea y americana en los afios cincuenta se decanta
claramente por formas totalmente inusuales.

Unas y otras novelas son hijas de su tiempo, herederas de la ruptura
con ciertos moldes tradicionales que se daban en la literatura hasta



finales del siglo XIX. En la época que escribe Madariaga se investigan
nuevos cauces narrativos y él no es en absoluto ajeno a las novisimas
corrientes literarias, a las que se adscribe con notable calidad, aunando
temas histéricos antiguos con modernas maneras de hacer literatura.
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0 OBJETIVO DESTE TEXTO E CONTRIBUIR PARA 0 DEBATE SOBRE 0S MODOS E
FORMULAS PARA DESENVOLVER ESTUDOS SOBRE A LITERATURA E A CULTURA
NO MOMENTO ATUAL, desde a consciéncia de estarmos numha fase
de (re)definicom de objetos e métodos que afeta a todo o leque das
consideradas ciéncias humanas. Concretamente, as paginas a seguir
pretendem deitar luz sobre os processos de constru¢om do saber sobre
um determinado objeto de estudo. E comum e reconhecivel incluir nos
trabalhos académicos de extensom média-longa um epigrafe destinado
a tratar o estado da questom em que é feito um relatério dos estudos
existentes sobre o mesmo objeto de estudo a tratar e em que o grau de
profundidade alcancado depende da vontade da pessoa responsivel,
dominando, no entanto, as aproximacons de carater superficial. Face
aisto, tentarei expor as rendabilidades e experiéncia alcancada desde
o grupo Galabra nesta orientacom, sob a exploracom dos conceitos de
conhecimento construido e estado da questom.
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Cara a umha ciéncia reflexiva

Os percursos atuais identificiveis na ciéncia mudiarom
consideravelmente apés a quebra dos paradigmas totalizantes e
sustentadores dumha visom univoca e legitimavel do discurso cientifico.
As fissuras abertas no paradigma da modernidade implicam, entre
outras, o questionamento da capacidade e validez para a producom de
anilises e, em definitivo, a desconfianca nas grandes narrativas e na
possibilidade de alcancar umha verdade cientifica. A crise e consequente
estado de ‘stress metodolégico’ (em palavras do professor Fernando
Cabo)™ das ciéncias sociais e humanas, verificavel especialmente no
ambito historiografico, durante as tltimas décadas, demonstrou a
necessidade de novos caminhos e férmulas para dar conta da atividade
investigadora. E neste contexto que a opcom pola reflexividade como
método para garantir umha maior objetividade a hora de produzir
ciéncia entra em jogo. Desde a explicitacom das préprias posicons
desde que é tracado o discurso cientifico, isto é, a posta em relevo dos
potenciais condicionantes existentes na sua gestacom, até as reflexons
que pretendem deixar a vista os eixos diretores do campo cientifico e
do contexto académico em que estas formulacons se inserem.
Alguns dos argumentos colocados por autores de referéncia nas
ciéncias sociais e humanas nas dltimas décadas avalam esta tendéncia
reflexiva. E oportuno referir a significativa convergéncia de dous
autores pos-estruturalistas, com planteamentos tam distintos e
simultaneamente tam influentes como som Michel Foucault e Pierre
Bourdieu. Embora sejam notaveis as diferencas entre as propostas
e programas analiticos destes dous nomes, é de interesse convocar
aqui a aposta de Foucault quem desenvolve em Larchéologie du savoir
(1969) um processo auto-reflexivo em torno a trés das suas obras, com a
pretensom de desvendar os procedimentos que articulam habitualmente
o discurso historiografico e cientifico em geral. Ha nesta obra umha
vontade de renovar a disciplina da ‘histéria das ideias’, sob um modelo
de andlise cunhado como ‘arqueologia’ e que procura, mediante umha

' Esta reflexom foi exposta de forma oral no quadro do workshop Ideias e identi-
dades e o seu dinamismo. Estudos, aplicacées e técnicas celebrado na Universidade de
Santiago de Compostela em julho de 2009, sob a direcom da doutora Raquel Bello.



focagem privilegiada da linguagem empregue, identificar e analisar as
‘regularidades discursivas’ presentes na construcom do conhecimento,
assim como as suas consequéncias neste. Em palavras de Foucault, a
arqueologia é “la description systématique d’un discours objet” (1969:
183) e a histéria das ideias teria como funcom (1969: 180):

traverser les disciplines existantes, de les traiter et de les réinterpréter. Elle
constitue alors, plutét qu'un domaine marginal, un style d’analyse, une mise
en perspective. Elle prend en charge le champ historique des sciences, des
littératures et des philosophies; mais elle y décrit des connaissances qui ont
servi de fond empirique et non réfléchi a des formalisations ultérieures;
elle essaie de retrouver 'expérience immédiate que le discours transcrit;
elle suit la genése qui, & partir des représentations regues ou acquises, vont
donner naissance a des systémes et & des ceuvres. Elle montre en revanche
comment peu a peu ces grandes figures ainsi constituées se décomposent:
comment les thémes se dénouent, poursuivent leur vie isolée, tombent en
désuétude ou se recomposent sur un mode nouveau. Lhistoire des idées
est alors la discipline des commencements et des fins, la description des
continuités obscures et des retours, la reconstitution des développements

dans la forme linéaire de I’histoire.

Pola sua parte, Bourdieu (¢ este o autor que constituira a base da
maior parte das argumentacons que seram expostas a seguir) utiliza
de forma explicita e constante a nocom de reflexividade como umha
das caracteristicas que deve apresentar o discurso cientifico. O autor
de Asregras da arte desenvolveu toda umha linha de investigacom des-
tinada a refletir sobre a prépria funcom e mecanismos da disciplina
que lhe resultava mais préxima -a sociologia-, o funcionamento do
campo cientifico ou o préprio labor do pessoal investigador, e que ele
aplicou 4 sua trajetéria profissional e ao campo académico francés em
que se inseria (Bourdieu, 2001: 184-220 e, especialmente, 2004)?. Este

> A meta-reflexom do sociélogo francés em termos disciplinares e cientificos em geral
perpassa toda a sua obra desde a sua fase mais inicial, exemplo do qual pode ser o didlogo
entre ele e Jean-Claude Passeron recolhido em formato dudio-visual como Vigilance épisté-
mologique et pratique sociologique (1966) (ao que seguiria dous anos depois o livro assinado
por estes dous autores junto com Jean-Claude Chamboredon, Le métier de sociologue.
Préalables épistémologiques), e ao que, sem pretensom de exaustividade e para além das
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autor defende a necessidade de fazer umha “sociologie de la sociolo-
gie” (2001: 220), como pritica imprescindivel no exercicio da ciéncia e
que implicaria um ato de reflexividade - qualificado como umha “une
forme spécifique de la vigilance épistemologique” (2001: 174) ou “une
des armes principales de la vigilance épistémologique” (1984: 28) - e
que é definido como (2001: 173-4):

le travail par lequel la science sociale, se prenant elle-méme pour objet, se
sert de ses propres armes pour se comprendre et se controler, elle est un
moyen particulierement efficace de renforcer les chances d’accéder a la
vérité en renforcant les censures mutuelles et en fournissant les principes
d’une critique technique, qui permet de contrdler plus attentivement les

facteurs propres a biaiser la recherche.

O socioldgo francés (2001: 183) marca trés niveis de atencom para
a anélise reflexiva, destinada a objetivar o ponto de vista do sujeito
enunciador: a posicom no espaco social, a posicom no campo e a

obras ja referidas, devem ser somadas Esquisse d’une théorie de la pratique (1972), Le sens
pratique (1980), Questions de sociologie (1981), Lecon sur la lecon (1982), Homo academicus
(1984), Raisons pratiques. Sur la théorie de l'action (1994), Méditations pascaliennes (1997) ou,
em colaboracom com Loic J. D. Wacquant Réponses. Pour une anthropologie réflexive (1992).

Nesta mesma orientacom nom quero deixar de citar a reveladora sintese do labor cientifico
de Bourdieu realizada polo seu colega Loic J. D. Wacquant numha entrevista em ocasiom
do décimo aniversario do seu falecimento e em que alude a esta vertente reflexiva. Dada a
localizagom das principais caracteristicas distintivas do sociologia bourdieuana considero
de interesse a reproducom na sua totalidade aqui: “Bourdieu desarrolla una ciencia de
la practica humana que aporta una critica a la dominacién en todas sus formas: de clase,
étnica, de género, nacional, burocratica, etc. Se trata de una ciencia antidualista, agonistica
y reflexiva. Antidualista porque desentrafia las antinomias heredadas de la filosofia y
sociologia clasicas, entre cuerpo y alma, individual y colectivo, material y simboélico; fusiona
la interpretacion (que indaga las razones) con la explicacion (que detecta las causas), asi
como los niveles de anélisis micro y macro. Se trata de una sociologia agonistica en el sentido
que plantea que todos los universos sociales, incluso los aparentemente més conciliadores,
como la familia o el arte, son en realidad espacios de infinitas luchas multiformes. Y, para
terminar, la sociologia de Bourdieu se distingue de las otras corrientes, y notablemente de
aquella de los padres fundadores -Marx, Durkheim y Weber-, en que actiia de manera
reflexiva, es decir: el sociélogo esta obligado a dirigir sus instrumentos de analisis también
hacia si mismo, esforzandose asi por conjurar las determinaciones sociales que también
pesan sobre él, como ser social y como productor cultural” (Waquant, 2012: 4).



posicom no universo escolastico. Desta forma evidenciariam-se as
distintas adesons que um agente adota (ou possui) na sua trajetéria
mais individual (inclusive nas suas vertentes sociais e religiosas); no
seu préprio campo de especializacom, com atencom, alids, a prépria
posicom ocupada por ele como interveniente mas também ao lugar
da disciplina dentro do leque cientifico, assim como todas as tensons
e regras de jogo incorporadas historicamente por essa rama do saber
em parametros internacionais, estatais ou desde cada instituicom
universitaria; e, finalmente, as consequéncias, em termos do campo, da
pertenca ao mundo escolastico, com a incorporacom da #//usio associada
a ele e caraterizada precisamente polos pronunciamentos sobre a sua
auseéncia, isto é, polas manifestacons sobre o seu desinteresse'sl.

Sem aspiracons de abrangéncia, fai-se pertinente assinalar nestas
paginas as conexons e paralelismos existentes entre esta deconstrucom
do saber canonizado propugnada, entre outros, polo sociélogo francés
e que encontra simetrias com as analises e questionamentos sobre o
conhecimento estabelecido (historicamente) como legitimo encetadas
desde linhas de estudo em auge nas tltimas décadas - como as da
pos-colonialidade, a subalternidade ou os estudos (trans)feministas e
de género - e destinadas precisamente a discutir formulacons hege-
monicas nas suas diversas vertentes. Seriam maltiplas as referéncias
a citar sobre estes assuntos, polo que me limitarei a anotar as relacons
entre epistemologia e colonialismo/capitalismo assinaladas por Walter
Mignolo (2001) ou os trabalhos desenvolvidos desde as teorias da
subalternidade por Gayatri Spivak (por exemplo, Spivak, 1988).

As nocons de conhecimento construido e estado da questom

Influidos por esta tendéncia reflexiva —projetada aqui desde a sua
concepcom mais individualista para um sentido global de compreensom

3 Umbha breve anotacom deve justificar o feito de que a base do discurso contido
nestas paginas é assente em argumentos procedentes do dominio sociolégico.
Considero que a sociologia ultrapassou muito as suas fronteiras disciplinares e
é na atualidade umha ciéncia transversal, como o prova, desde o nosso dmbito, a
sociologia da literatura e da cultura, mas também a prépria diretriz para a conver-
géncia entre as ciéncias sociais e humanas.
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da producom cientifica - e desde a necessidade de realizar umha
reflexom critica sobre os conhecimentos existentes para avancar na
nossa prépria abordagem sobre os objetos de estudo selecionados, no
grupo de investigacom Galabra (e com responsabilidade ativa do seu
diretor, Elias Torres) vimos a necessidade de desenvolver os conceitos
de conbecimento construido e estado da questom. Estas nocons pretendem
distinguir entre a informacom conhecida (‘o que sabemos’) e, doutra,
a estrutura interna desse saber (‘como e por qué o sabemos’), isto é,
pretende-se por de relevo e incorporar a importancia, mais além dos
proprios resultados, do percurso na elaboracom do saber, com o fim
de explicitar a sua arquitetura (métodos de seleccom e arrumacom),
agencialidade (quem e para quem), funcom (para qué), reproducom
(maior ou menor aceitacom dos critérios em uso), etc.; elementos
estes nem sempre visibilizados nos préprios discursos ou atendidos
nas elaboracons criticas realizadas sobre eles. E possivel sintetizar os
dous itens manejados com a seguinte metafora visual: o conhecimento
construido corresponderia ao processo, o caminho para a edificacom
dum determinado saber, entanto o estado da questom seria a conclusom
ou o ponto de chegada (aquele, alids, maiormente atendido desde as
variadas aproximacons sobre um objeto, ao semelhar condensar e
anular todo o anterior).

Entram aqui em jogo varios elementos que tenhem a ver com o proé-
prio funcionamento do campo cientifico e académico (ou universitario).
Fica longe das pretensons contidas neste artigo aprofundar nos termos
necessarios no funcionamento e complexidades destes &mbitos; porém,
fai-se pertinente explicitar alguns elementos a ter em consideracom
sobre eles e que achegam chaves sobre o seu funcionamento. Seguindo a
Bourdieu, trata-se de campos sociais em luita permanente pola conquista
do capital préprio com o resultado de distintas posicons distribuidas
na estrutura do campo, em permanente transformacom gracas a estes
conflitos que som a garantia, por sua vez, da sua conservacom. O soci6-
logo francés diferencia entre campo cientifico, intelectual e universitario
e privilegia alguns deles nas suas distintas obras, particularmente este
altimo em Homo academicus (1984) em que realiza um estudo de caso do
modelo francés. E relevante assinalar alguns elementos tidos em conta
como balizadores neste estudo e que Bourdieu situa como ‘indicadores
de diferentes capitais’, isto é, estabelece-os como indices objetivos que



permitem medir questons tam pouco objetivadas como som o prestigio
cientifico ou intelectual. Sinteticamente, e por referir alguns deles, este
autor distingue de forma analitica entre “Indicateurs du capital de
pouvoir universitaire”, “Indicateurs du capital de pouvoir et de pres-
tige scientifique” e “Indicateurs du capital de notoriété intellectuelle”
(Bourdieu, 1984: 257 e ss.). Entre os primeiros, situa a pertenca a comités
eacademias, os cargos dentro da universidade ou as distin¢ons profis-
sionais (como os honoris causa), entanto entre os elementos indicativos
do capital de poder e prestigio cientifico estariam aqueles mais proximos
a trajetéria investigadora (desde a direcom de teses, passando pola
producom e atividade cientifica: congressos, comunicacons, etc., ou o
indice de citacons, um elemento cada vez mais valorado). Finalmente,
como pariametros para avaliar a notoriedade intelectual som tidos em
consideracom aqueles que demonstram umha notével presenca piblica
mais além do dominio académico: desde a participacom em colecons
ou meios de grande difusom, como a televisom, jornais ou revistas,
entre outros.

O que esta em jogo nestes processos é a canonizacom dum
certo saber que é tornado como legitimo e mediante o qual ficam
estabelecidos umha série de elementos (os mais evidentes, os nomes
e as datas) que exercem como vertebradores do discurso reconhecido
e reproduzido sobre um determinado objeto, isto é, o saber basico
e inquestionével sobre ele. Em definitivo, e volvendo a Bourdieu, o
que se pretende é alcancar a representacom cientificamente legitima,
isto é, “faire reconnaitre une manieére de connaitre (un objet et une
méthode)” (Bourdieu, 2001: 123). Neste processo participam logicamente
os préprios agentes emissores do discurso cientifico (habitualmente
o professorado universitario) mas deve ser igualmente atendida a
estrutura académica que lhe da cobertura, dadas as diferencas notaveis
quanto a configuracom histérica e aos capitais associados a cada
disciplina, faculdade, universidade ou campo académico a ter em
consideracom. Ampliando estes argumentos, outro dos elementos a
valorizar a hora de desenvolver umha andlise sobre os processos de
institucionalizacom dum determinado conhecimento tem a ver, por
exemplo, com o papel reprodutor do campo do ensino nom universitario,
um dmbito menos restrito e que afeta & maior parte da populacom do
espaco social considerado.
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Face ao programa de Bourdieu, parcialmente exposto nestas
paginas, é necesséario marcar ligeiramente as diferencas existentes
com os postulados seguidos polo Grupo Galabra sob os referidos
conceitos de conhecimento construido e estado da questom. O sociélogo
francés pretende realizar umha sociologia do mundo intelectual cujo
grau de ambicom implicito supera em muito os propdsitos contidos
nos nossos planteamentos. Conforme umha visom puramente
socioldgica, Bourdieu pom o acento na agencialidade, entanto que
para no6s ficam fora toda umha série de variaveis vinculadas com a
trajetéria pessoal dos produtores de discurso - na sua vertente mais
afastada do ambito cientifico - e que nom pode ser assumida dentro
dos limites dos nossos trabalhos. Alids, os nossos objetivos neste
aspeto encaminham-se a analisar os resultados mais tangiveis do
campo das ciéncias e nom tanto a sua estrutura ou funcionamento,
que seram abordados nestes estudos na medida em que contribuam
para explicar o anterior, mediante a incorporacom dumha certa visom
prosopografica, igualmente condicionada e limitada com base nos
argumentos expostos.

Aplicacons praticas: umha visom desde a sociologia da literatura
e da cultura

As virtualidades e problemiticas derivadas da aplicacom destes
conceitos de caréter epistemolégico podem ser visibilizados a partir
da abstracom de dous estudos concretos realizados no seio do grupo
Galabra, concretamente por Roberto Samartim e a responsavel deste
artigo, e correspondentes a andlise do conhecimento canonizado sobre
o campo literario num determinado periodo num caso e noutro sobre
um grupo atuante no sistema cultural. Umha fase prévia a prépria
andlise tanto do conhecimento construido como do estado da questom
é a da selecom da bibliografia secundaria sobre o objeto de estudo
escolhido e obrigada, por razons 6bvias, a ser o mais ampla possivel
e representativa das distintas tendéncias interpretativas existentes.
Entram aqui em jogo paradmetros como o interesse ou impacto das
obras no campo cientifico mas também é acompanhado um critério
de diversidade, quanto a formato, piiblico ou focagem.



No caso das investigacons desenvolvidas por Roberto Samartim
(2010 e 2011), nelas é realizada umha anélise do campo da critica
e a historiografia literdria galega para o periodo 1974-1978 e neste
processo som desenvolvidos alguns conceitos e reflexons que
merecem ser tidos em conta desde esta perpectiva. Em primeiro
lugar e em relacom ao conhecimento construido, este investigador
opta por estabelecer umha distincom entre os ‘discursos criticos’ e
os ‘procedimentos de abordagem’, os primeiros dos quais estariam
encaminhados a identificar os distintos paradigmas interpretativos
vigentes e, derivado disto, detetar e analisar as principais regras
definitérias que funcionam como delimitadoras da literatura em causa
-normas sistémicas e de repertério (com a preeminéncia concedida
ao critério filoldgico)- assim como a coeréncia manifestada na sua
aplicacom ou a maior ou menor flexibilidade apresentada nelas.
Por outro lado, a anilise dos ‘procedimentos de arrumacom e de
abordagem do conhecimento’ permitem acompanhar os distintos tipos
de inclusom, arrumacom e hierarquizacom sobre o saber realizada:
por exemplo, o cariter textualista, esteticista ou contextualista (e a
sua relacom com os textos); o agrupamento de produtos e repertérios
em géneros canonizados ou de produtores em geracons; a presenca
de determinadas perspetivas particularizadoras como a focagem
especifica, entre as quais, para produtos destinados ao pablico
infanto-juvenil ou a atencom para a producom de autoria feminina.
No relativo ao estado da questom, este ponto oferece os principais
resultados e elementos considerados incontornéveis para conhecer
a literatura dum determinado periodo: desde nomes de produtores
e obras até datas, caracteristicas, relevancia institucional, etc. Todo
isto acompanhado dum processo analitico destinado a contrapor as
distintas autoridades em jogo, assim como identificar as lacunas e
deficiéncias existentes nesse conhecimento.

Por outro lado, e de forma sintética, quero introduzir alguns
dos elementos relativos a andlises que desenvolvim sobre o saber
existente em relacom um grupo atuante no sistema cultural galego na
segunda metade do século XX, o criado em torno a editorial Galaxia,
e que pode oferecer algumhas chaves das dificuldades a salvar desde
umha aproximacom desenvolvida desde a sociologia da literatura e da
cultura e que se afasta, portanto, da maior parte das perspetivas com
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que som tracadas os materiais que visam analisar o campo literario
ou cultural. Assim, o préprio feito de focar um grupo em vez dumha
autora ou autor entra em contradicom com o privilégio concedido
tradicionalmente a esta figura desde o movimento romantico e até a
atualidade; do mesmo modo, o feito de que o grupo Galaxia seja um
coletivo que atua no campo literdrio com um impacto notavel, mas que
os seus componentes nom sejam literatos ou a sua producom neste
sentido seja mui reduzida, junto com a sua atividade noutros campos
como o politico, determina que a informacom de cariter cientifico
existente sobre o mesmo esteja dispersa entre os resultados para o
periodo histérico da segunda metade do século XX correspondentes
a diversas disciplinas formalmente estabelecidas -histéria, politica,
literatura, filosofia, etc.—, assim como o feito de que estes estudos se
concentrem, segundo a tendéncia acima referida, num dos agentes
do grupo considerado o lider, Ramén Pineiro.

Algumhas das tomadas de posicom em termos investigadores
adotadas neste processo e susceptiveis de serem extrapoladas para
a realizacom de outros estudos tenhem a ver, por exemplo, com a
definicom dum construto de carater puramente analitico englobante
da totalidade da producom destinada a reflexionar ou investigar sobre
os diversos aspectos da realidade galega e que foi denominado como
campo dos estudos galegos. Nom semelha neste caso adequado falar
simplesmente em campo cientifico ou académico por ser redutor
dumbha realidade muito mais complexa, em que entram em jogo fatores
proprios de sistemas culturais em processo de autonomizacom e que
vam desde a entrada tardia ou secundarizacom dos estudos galegos nas
universidades e um certo protagonismo de agentes vinculados ao ensino
secundario, até um papel quase para-institucional desenvolvido, ante
a constatacom destas caréncias, por diversas plataformas atuantes no
sistema. Um exemplo disto pode ser localizado, para o caso referido, na
editora A Nosa Terra, principal referente empresarial do nacionalismo
dentro do mundo da comunicacom durante os dltimos lustros do
século XX, e que desenhou toda umha linha editorial baseada na
publicacons de materiais relativos a Galiza, em que se incluem a saida
de estudos, alguns em formato de manual e, inclusive, com variantes
para o publico infantil.



Coda

A utilidade e relevancia de abordagens destinadas a voltar a vista sobre
a prépria gestacom do conhecimento, tal como tentou ser explicitado
nestas paginas, pode ser extensivel a miltiplos objetos, entre os quais,
pode ser de interesse umha reflexom sobre a dimensom geografica do
campo cientifico a nivel mundial. Pense-se, por exemplo, na distdncia
ou proximidade existentes entre as literaturas e culturas africanas
e o construto académico existente nas universidades europeias e
americanas que tenhem estes elementos como destinatarios da sua
focagem.

Face ao estado da questom genérico aludido no inicio deste texto,
hai umha proposta implicita nos conceitos e desenvolvimentos
realizados ao longo deste artigo para incluir este tipo de andlises nos
trabalhos a desenvolver mas também para autonomiza-los mediante a
realizacom de estudos independentes destinados a focar, por exemplo,
a construcom do conhecimento sobre um determinado periodo, grupo,
agente ou institucom. Fica longe das pretensons contidas nestas paginas
colocar um modelo ideal de estudos académicos; no entanto, pode ser
certificada a utilidade, manifesta nos trabalhos do grupo Galabra e em
aras da elaboracom dumhas conclusons que superem as tradicionais
sinteses apresentadas como conclusivas - isto é, umhas paginas finais
de trabalho destinadas a glossar o ja colocado nele e que pouco ou
nada achegam a maiores -, de desenvolver estudos que contraponham
o conhecimento construido e estado da questom no sentido exposto, aos
resultados das anélises de campo realizadas, oferecendo conclusons
efetivas sobre as insuficiéncias existentes no conhecimento prévio
sobre esse mesmo objeto de estudo e os contributos exatos do trabalho
analitico desenvolvido.
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1. Notas para uma nova cartografia do(s) Modernismols)

COMO PONTO DE PARTIDA DESTA REFLEXAO A QUATRO MAOS PEGO NUM FIO
QUE ANTONIO SAEZ DELGADO DEIXOU SUSPENSO NO MAGNIFICO CATALOGO DA
EXPOSICAO SUROESTE QUE TEVE LUGAR EM BADAJOZ, em 2010, organizada pela
Sociedade Estatal de Comemoracdes Culturais do Governo de Espanha
e pelo Museu Extremenho Iberoamericano de Arte Contemporanea,
sobre as relacdes literrias e artisticas entre Portugal e a Espanha
(1890-1936). Num dos textos que escreveu para esse catilogo, Antonio
Delgado sublinha o intenso didlogo artistico que caracteriza o limiar
entre oitocentos e as primeiras décadas do século XX como “uno de
los momentos mas apasionantes de la historia literaria en el contexto
ibérico”!.

O fio de conversa puxado por Antonio Delgado ganha particular
ressonéncia no atual momento de crise que quer Portugal quer a
Espanha atravessam, ainda que inserida no contexto de uma crise
alargada ao espaco europeu. Suroeste, o titulo da exposicio, indica
ndo apenas uma coordenada geografica, mas também uma localizacéo
especifica, uma direcdo que explicita e deliberadamente retoma aquela

' Delgado /Gaspar (ed.) 2010: 29.
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que Almada Negreiros apontara em 1935 nos Cadernos de Sudoeste. Quer
num caso quer noutro, estamos perante uma chamada de aten¢io para
esses dois paises do extremo sudoeste da Europa, perante a indicacio de
uma diferenca ou descentramento, uma perspetiva ou leitura da Europa
a partir das suas margens periféricas. De certa forma, a direcio que
ainda aqui procuraremos seguir.

Se houve na histéria e na cultura dos dois paises peninsulares
momentos em que essa direcio tenha sido marcante, em que esta
presenca se tenha manifestado quer em sincronia e sintonia, quer
mesmo num possivel adiantar dos ponteiros do relégio em relacio a
hora europeia, um desses momentos ter4 sido certamente o da transicio
do século XIX para o século XX: o momento de gesta¢do do Modernismo,
um movimento que viria a afirmar-se pelo didlogo interartistico, pela
inter-relacio da literatura com as outras artes, em particular com a
musica, com as artes plasticas e com as artes performativas. Esse que
pela voz autorizada de Pessoa - e em torno de Orpheu - se haveria
de definir como “uma arte todas-as-artes”, uma arte “maximamente
desnacionalizada”®, cosmopolita.

Importa sublinhar que o objetivo desta comunicac¢io em torno
deste momento crucial da nossa modernidade artistica e estética se
inscreve num projecto em desenvolvimento, retomando, e de algum
modo desenvolvendo, algumas das questdes e linhas de reflexio que
fomos lancando no volume Didlogos 1béricos Sobre a Modernidade
BBl Entre elas, a necessidade de reavaliar, por um lado, o alcance do
modernismo no dmbito ibérico, nomeadamente na sua delimitacio
e extensio cronoldgica (e neste sentido, questionando aquele que
podera ser um conceito hegemonico e redutor de um “modernism” de
raiz anglo-americana, esse que Virginia Woolf afirma ter nascido em
Dezembro de 19104)), como ai tivemos a oportunidade de amplamente
demonstrar’s!, Por outro lado, a necessidade de analisar as continuidades
ou descontinuidades ocorridas no espaco ibérico e a0 mesmo tempo

2 Pessoa (s/d: 114).

3 Nuriez Sabaris (2011a).

4 Conferéncia organizada pela Cambridge Heretics e proferida em 18 de Maio de 1924,
posteriormente publicada na revista Criterion sob o titulo “Character in Fiction”, (Woolf,
1995, I11: 422).

5 Mateus (2011: 79-129). In: Nufiez Sabaris (2011a).



repensar (e eventualmente redesenhar) a cartografia do modernismo
no quadrante sudoeste e, por conseguinte, no contexto global do espaco
europeu.

Por outras palavras, trata-se ainda aqui de acompanhar a mudanca
que, irradiando a partir de Franca, germinava na intensa efervescéncia
artistica e literaria em solo peninsular no limiar de novecentos,
simultanea e paralelamente aquela que se anunciava nos paises da
América Latina (lembramos aqui as origens hispanicas do conceito
de “modernismo” sublinhadas por Matei Calinescu num estudo de
referéncia sobre a modernidade!®). E, sobretudo, de saber até que
ponto os contornos e a coloracio particulares que esta mudanca ia
assumindo nos dois paises ibéricos, terdo estado na matriz de um
modernismo que s6 cerca de duas décadas mais tarde se afirmaria como
europeu ou, mais rigorosamente, ocidental. Tendo em conta o limite de
tempo (e de espaco) disponivel para esta comunicacio, remetemos a
fundamentacio tedrica e critica em torno destas questdes para o volume
acima referido, procurando aqui sobretudo centrar a nossa atencio
na relacio de cumplicidade entre dois escritores que, para além da
proximidade de percursos e de posicionamentos ideolégicos, se dirije
ao cerne da estética moderna na sua vertente teatral, performativa,
como em seguida procuraremos mostrar: Fialho de Almeida (1857-1911)
e Ramon del Valle-Inclan (1866-1936).

Uma cumplicidade que nio deixa de ser curiosa - é importante
noti-lo - tendo em conta a relativa diferenca geracional entre ambos,
ja que a morte do escritor portugués antecede de vinte e cinco anos
a do escritor galego: o que vem, assim, reforcar a hipétese de se
considerar um conceito de modernismo mais alargado (e porventura
com fronteiras mais flexiveis) do que aquele que é habitualmente
reconhecido pela histéria literaria de ambos os paises, permitindo-nos,
em certo sentido, acompanhar alguns dos momentos fundamentais do
seu devir. Apesar de nio ter chegado a conhecer a obra de “maturidade”
literaria de Valle-Inclan (aquela que mais se aproxima da estética
deformante que ambos, em tempos diferentes e por vias diferentes,
praticaram), Fialho expressara de forma lapidar a sua admiracio
pelo autor de Corte de Amor, ao assumir como sua a profissio de fé

¢ Calinescu (1999: 70-sg).
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“modernista” que Valle-Inclan deixa exposta no prefacio a 22 edi¢io
desta obra (1908,”Breve noticia acerca de mi estética quando escribi este
libro”)™. Da mesma forma que mostra seguir com atencéo o percurso do
dramaturgo galego nas varias notas ou apontamentos em que da conta
da necessidade de comprar os titulos que iam sendo publicados; aliis,
uma intenc¢io que efetivamente se concretiza, como se pode confirmar
na biblioteca do escritor legada a Biblioteca Nacional®. Conhecida a
aversio de Fialho em relacfio a quaisquer teorizacGes sobre a sua obra e
a desconfianca que lhe merecem todas as formas institucionalizadas de
“poder” (incluindo escolas e movimentos literdrios) mais significativa
se torna esta empatia.

A rutura iconoclasta com o passado normativo, a afirmacio da
natureza irredutivelmente individual da criaco artistica, o didlogo
interartistico enquanto procura de uma nova linguagem artistica,
compdsita, plastica aos matizes da sensacdo moderna, sio certamente
algumas das marcas da cumplicidade poética entre os dois escritores.

7 “Sien la literatura actual existe algo nuevo que pueda recibir con justicia el nombre
de modernismo, no son, seguramente, las extravagancias gramaticales y retdricas, como
creen algunos criticos candorosos, tal vez porque esta palabra “modernismo”, como todas
las que son muy repetidas, ha llegado 4 tener una significacién tan amplia como dudosa.
Por eso no creo que huelgue fijar, en cierto modo, lo que ella indica 6 puede indicar. La
condicion caracteristica de todo el arte moderno, y muy particularmente de la literatura,
es una tendencia 4 refinar las sensaciones y acrecentarlas en el ntimero y en la intensi-
dad. Hay poetas que suefian con dar 4 sus estrofas el ritmo de la danza, la melodia de la
musica y la majestad de la estatua. (...) Esta analogia y equivalencia de sensaciones es lo
que constituye el “modernismo” (Valle-Inclan, 1908:18-28).

8 Tanto quanto é possivel determinar, Fialho tera conhecido algo tardiamente a obra
de Valle-Inclan, porventura aquando da sua primeira viagem a Galiza em 1903. Néo é
possivel apurar se Fialho leu a obra de estreia de Valle-Inclan, Femeninas (1895), mas ha
apontamentos seus que registam a necessidade de comprar obras do dramaturgo galego.
Da sua biblioteca constam alguns volumes, entre eles, as Sonatas (1902-1905), Corte de Amor
(1908), Romance de Lobos (1908), La Guerra Carlista, Los cruzados de la Causa, Vol.I, (1908),
Las mieles del rosal (1910). De acordo com Costa Pimpao, Fialho teria visto no prefacio
acima citado de Valle-Inclan a 22 edi¢do de Corte de Amor “um reflexo do seu préprio
credo artistico” (Pimpao, 1945: 145).

Por sua vez, apesar de na biblioteca de Valle-Incldn existirem exemplares da obra de
escritores portugueses (Almeida Garrett, Eca de Queiroz ou Castelo Branco), nio se tem
conhecimento de que os livros de Fialho integrassem o catdlogo (Mascato 2012: 13-20).



Nessa afinidade ird assumir um papel central a relacio com
o teatro, quer como linguagem, quer como espeticulo, quer como
producio artistica, relacdo que procuraremos, ainda que muito
brevemente, abordar. Antes, porém, impde-se notar que nao é nosso
propésito fazer aqui um estudo comparatista entre as obras do escritor
portugués e do dramaturgo galego dando conta das correspondéncias
mas também das diferencas estéticas (e, desde logo, diferenca de
percursos); procuraremos tio somente por em relevo a importancia
da estética teatral (e, de algum modo, do didlogo interartistico) que
ambos cultivaram na génese e configuracio de uma mudanga artistica
e estética que ira abrir o caminho que o Modernismo europeu vira a
percorrer.

2. Fialho de Almeida e Valle-Inclan: um olhar cénico

Importa sublinhar que tanto Fialho de Almeida como Valle-Inclan
tiveram uma intensa atividade enquanto interventores culturais, desde
logo ao nivel da critica. Fialho é - convém frisar este aspeto - pioneiro
em Portugal na criacio de uma “critica de arte”® exercida de forma
sistematica e regular em varias revistas e jornais da época, mostrando-
-se atento as exposicoes de artes pldsticas em Lisboa, desde 1882 até ao
final da sua vida: facto assinaldvel que José Augusto-Franca e, mais
recentemente, Fernando Guimaraes haveriam de reconhecer™!. As
paginas que dedicou a critica de arte, acumulando as fun¢des de critico,
escritor, cronista e, por vezes, humorista e panfletirio, mostram que

9  Escritor e “critico de arte”, Fialho personifica (como muitos outros escritores europeus
seus antecessores ou contemporaneos, como Baudelaire, Zola, Huysmans ou Mirbeau) a
particular relacdo de proximidade entre a literatura e a pintura que caracterizou o século
XIX. Fialho foi, no entanto, um dos raros casos de escritores portugueses a escrever o
que poderiamos chamar Salons de pintura, facto ndo despiciendo no contexto cultural
portugués de oitocentos, onde é mais notéria do que noutros paises europeus a auséncia
de uma critica de arte especializada.

1 Cf. respetivamente, Augusto-Franca (1990: 105-106) e Guimardes (2003:8). Sobre a
importancia da critica de arte de Fialho de Almeida na génese do modernismo, veja-se
ainda o nosso contributo em Mateus (2008), bem como o ensaio anteriormente citado.
In: Nuilez Sabaris (ed.) (2011).
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a sua educacio estética™ se fez no didlogo préximo e interativo entre
pintura e literatura, ao mesmo tempo que dio testemunho de uma
atencio ao novo e aos multiplos sentidos do moderno, numa procura
de autofundamentacio que, ndo se circunscrevendo as artes plasticas,
passa igualmente pelo teatro e, de um modo mais pontual, pela danca
e pela musica, fazendo deste escritor um caso impar no panorama
cultural portugués finissecular.

Na formacéo estética de Fialho terdo influido de forma nio menos
decisiva o fascinio pelas artes cénicas, a frequéncia assidua dos teatros
da capital e a sua atividade igualmente assinaldvel ao nivel da critica
teatral. Ficar-se-4, de resto, a dever-lhe um contributo fundamental no
tracar do estado da arte teatral em Portugal no limiar do século XX, quer
no que diz respeito a interpretacio teatral, 4 encenacio, a escrita do texto
dramaético, ao estabelecimento de um repertério nacional, aos discursos
criticos sobre teatro, quer no que diz respeito ao ptblico ou a uma
possivel tipologia de publicos. Fialho ha-de verberar os “dramalhocos”
e as “fartines” dramaticas pré-cozinhadas de acordo com o receituario
francés e prontas a servir ao pablico burgués no Teatro D. Maria e no
Teatro do Principe Real, da mesma forma que chamar3 a atencio para
anecessidade de criar uma produgéo cénica mais dirigida a um publico
de massas, em particular um “teatro de comédia”, de forma a atrair e
formar um publico de teatro, sem transigir em matéria de qualidade.

Nio sendo dramaturgo como Valle-Inclan, Fialho tera sido,
contudo, um dos primeiros olhares criticos a ter sob enfoque as diversas
instancias da producio teatral, a apontar para a necessidade de criacio
de uma “industria” teatral em Portugal. Note-se, todavia, a este respeito,
que Valle-Inclan nio se limitara a ser um dramaturgo, mantendo uma
estreita e, por vezes, controversa relacio com a industria teatral, da
qual se distanciara a partir de 1913, nio sendo, portanto, casual a dificil
interacdo do autor com os teatros da época, cuja consequéncia mais
visivel e significativa é a escassa representacio dos seus textos[?l.

A importancia que as artes plasticas tém na formacio estética de Fialho fica bem
patente na quantidade, tdo significativa quanto surpreendente de revistas especializadas,
dicionarios e histérias de arte que fazem parte da sua biblioteca particular.

2 “Alejados del circuito comercial, los defensores del teatro renovador cifran el valor y
el éxito de las obras artisticas en un nivel simbolico. Ellos mismos -los escritores, criti-
cos e intelectuales que conforman el campo restringido - se erigen en la instancia que



A afinidade entre Fialho e Valle-Inclan passa ainda pela atitude
radicalmente anti-burguesa que ambos assumiram e pela rutura com a
estética realista oitocentista, de alguma forma associada ao racionalismo
burgués, que constitui a marca de 4gua da escrita e da atividade critica
de ambos. Essa marca anti-burguesa esta na origem de uma estética a
varios titulos subversiva, des-realizadora ou deformante que privilegia
aimagem em detrimento da 16gica discursiva™. O intenso visualismo
decorre de um experimentalismo estético que frequentemente se traduz
num intenso didlogo interartistico no qual o teatro tem uma importancia
fulcral: a escrita imp&e-se quase sempre ao olhar do leitor (numa clara
desvalorizacido do entrecho ou do discurso) como um “quadro”, uma
“cena” ou mesmo uma performance teatral.

3. “Performance teatral” e cenografias deformantes

Um texto como “O Violinista Sérgio num Café da Mouraria”
(datado de 1889 e incluido no primeiro volume de Os Gatos) é a este
respeito esclarecedor. Trata-se de um texto curioso que, ndo sendo
genologicamente um texto dramatico, se constréi como um texto
performativo, dando a ouvir e a ver ao leitor/espectador um espetaculo
simultaneamente musical e teatral, com ele dialogando e interagindo
outras linguagens artisticas como a literatura e a pintura (em particular,
Goya e os seus majos e majas). O texto em questio poe em cena um
prestigiado violoncelista do Teatro de S. Carlos atuando num café
mal-afamado da mouraria e dando largas ao seu virtuosismo musical
no meio de um publico ignorante e bocal, numa interpretacio, ao que
tudo indica, de A Danagdo de Fausto, de Berlioz ou do Quinteto de Cordas
de Mendelssohn.

canoniza los textos y los modelos de su repertorio. Dada su independencia con respecto
al pablico que sostenia el teatro, este sistema posee un elevado nivel de autonomia, en
el cual el criterio de la consagracién —como tantas veces hemos sefialado - no reside en
el éxito comercial, sino en la legitimacion artistica que se otorgan entre ellos.” (Iglesias
Santos, 1998: 77).

3 Sobre a despolarizacio do real a que procede a escrita fialhiana, a recusa da repre-
sentacio fotografica do real que desde muito cedo ela configura (mesmo nos volumes de
contos mais pretensamente “realistas”), veja-se Mateus (2008).
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A nota anti-burguesa é evidente, quer pela democratizacido
ostensiva da musica dita “erudita”, quer pela desconstrucéio parédica
e popular do classico poema tragico de Goethe a que o espeticulo
teatral procede, recorrendo igualmente a um hibridismo de registos
linguisticos que vao do “erudito” a giria e ao caldo. Por outro lado, o texto
apresenta uma assinaldvel dimensio “conceptual” ou experimental:
Fialho pretende demonstrar, a partir do conceito de “musica visual”,
que a experiéncia auditiva, universal, democritica, da musica se faz
mais através das imagens do que dos sons.

Desta forma, o espectador/leitor assiste simultaneamente  perfor-
mance erudita de Sérgio e a improvisada performance, em versio popular,
e em certo sentido, comica, da famosa cena de seducio de Margarida
no Fausto de Goethe, colocando em cena um Fausto-carregador bocal
e uma ingénua saloia-Margarida como atores improvisados, “atores
sem-o-saberem”, representando um papel que desconhecem. Neste
“drama sem palavras” que o espetaculo da a ver/ler, adquirem uma
importancia central o corpo e o movimento corporal, os gestos, na sua
fisicalidade e expressividade, seja o riso (e as unhas) do diabo ecoando
nos dedos de Sérgio rasgando as cordas do violoncelo, sejam os dedos
trémulos da saloia, seja a violéncia da méo do carregador, crescendo,
quase autonomizando-se do corpo e arrebatando, por fim, a rapariga.

Convém sublinhar que, por um lado, esta “perscruta dramatica
da expressdo”l¥, para utilizar as palavras de Fialho, esta énfase no
corpo e na gestualidade, denuncia a profunda ligacio deste autor ao
pathos barroco na sua dimenséo estética, em particular, ao barroco
peninsular, a teatralidade dos gestos e movimentos, fundada no conhe-
cimento profundo da arquitetura e nas artes plésticas dos dois paises
ibéricos, e em particular da arte sacra peninsular; por outro lado,

4 Fialho de Almeida (1993:82).

5 Veja-se a este respeito o texto de Fialho sobre o escritor espanhol José Maria de Pereda
e ainvocacdo de uma “tradicéo naturalista” hispanica, inata, como matriz da expressio
dramética deste escritor, particularmente patente na arte sacra: “O mais charro espanhol
tem consigo o furor do pesadelo partindo da ac¢io intensa, dos sombrios cicloramas
fumando sobre o decomposto de realidades tragicas ou grotescas. Corridas de toiros,
cada vez mais arreigadas; procissdes da Semana Santa, em que se figuram ao vivo supli-
cios e agonias; Cristos de Burgos e de Orense, com pele de mumias, cedendo ao tacto;
Dolorosas, com cabelos verdadeiros e lagrimas de vidro; martires de templos, em que o



esta atencfo a escrita corporal, a um teatro do movimento, anuncia
igualmente muitos dos caminhos que virio a ser trilhados pelo teatro
moderno, do expressionismo ao teatro do absurdo. Pela visualidade,
pelo excesso, pelo movimento e valorizacio de um pathos corporal,
pelo grotesco, o espeticulo de “O Violinista” aproxima-se igualmente
do melodrama (ainda que s6 aparentemente pactuando com a super-
ficialidade do melodrama teatral oitocentista), anunciando de algum
modo o advento do cinema.

Fialho denota ainda uma particular atencéo a cenografia do espaco
enquanto escrita tridimensional, atribuindo-lhe muito modernamente
um papel ativo na construcio da escrita cénica. Desde logo, sublinhando
a exiguidade e a promiscuidade do espaco do botequim, a nota colorida
das garrafas como jéias sedutoras, o lugar de destaque atribuido ao
piano e ao violoncelo como atores (e num primeiro plano), os jogos de luz
e sombra, tamisados pela neblina do fumo de tabaco. Serio sobretudo
os jogos de luz e o fumo do tabaco que irdo potenciar aqui um dos efei-
tos especiais mais caracteristicos da escrita fialhiana: a despolarizacio
do real, isto é, o curto-circuito com a percecio realista, cedendo lugar
a anamorfose, a alucinacio, a visio interior ou a distorc¢io grotesca.

Em “O Violinista” essa 6tica deformante manifesta-se na “aluci-
nacio visual” onde o fantdstico se insinua sob a forma de Mefistéfeles
espreitando nos dedos de Sérgio, rondando Margarida, ou dessa estra-
nha “forma escarlate” que o narrador afirma ter visto “enredar nas
suas espirais sinistras a mulher”, essa “formidavel mao toda de dedos”
que, ja na rua, arrebata a rapariga fazendo-a desaparecer por entre
um vio de porta. Sdo virios os exemplos de “espelhos” ou de lentes
deformantes na escrita de Fialho, anunciando uma clara afinidade
com aquilo que vira a ser o esperpento de Valle-Inclan: a 4gua do rio
refletindo um “real” despolarizado, charcos de agua, jogos de luz (os
efeitos fantasmagoricos do luar, o “caramelejo” solar, alentejano, a ilumi-
nacdo artificial), alucinagdes e visdes ou mesmo, como de algum modo
pudemos verificar, o cenério da metamorfose e ilusio por exceléncia,

aparato das chagas é copiado quase a microscopio; antigas farsas de cordel, de humor
tdo vivo, bromas da conversa popular e “zarzuela chica”, etc., elucidam mais sobre esta
exigéncia realista da raca, do que todas as explanacdes de critica literria, aqui expostas”
(1992¢:157-159).
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o teatro mesmo se este espaco se esconde nas quatro paredes de um
mal-afamado café da mouraria.

N3io é possivel deixar de chamar a atencio, a este respeito, para um
texto incluido em Vida Irénica (1892) no qual Fialho define este conceito
central do seu processo de escrita por analogia com uma experiéncia
vivida no mosteiro dos Jerénimos:

Ha duas semanas saia dos Jerénimos uma procissio do Senhor dos Passos,
e como eu passava, nio sei se de propdsito, entrei na igreja, a ajoelhar
junto a uma das pilastras do coro. Da rosicea em vitral, aberta ao alto,
como o sol ji se ia obliquando para o ocaso, descia em plena penumbra
do templo uma pirdmide cénica de arco-iris, vaga, em poeiras de luz,
que, apanhando as caras dos fiéis lhes dava assim uma expressio facticia
e torturada, alguma coisa da alucinag¢iio cromética que devia ter tido a
pupila de Quincey e de Edgar Poe, ja nos seus tltimos e irremediaveis
periodos de alcoolismo.

Evidente que sob aquela luz fantasiosa, as figuras ainda conservavam vida
e movimento. Somente a mintcia e a fiscias ndo pareciam ji corresponder
as emocdes que elas haviam sido chamadas a traduzir cé fora, ao ar,
em pleno sol. E havia risos que o feixe azul tornava em carantonhas,
cabecas em oracio a que o feixe amarelo prestava um ar de cacoada,
curiosidades alvares que pareciam éxtases, e caras de sopeiras, lividas
como se estivessem danadas de pecado...

Um simples vitral me despolarizara a existéncia da multiddo que enchia a
igreja, do seu foco de realidade objectiva, atirando-ma para esses mundos do
tragico e do grotesco, que parecem feitos de vapores de delirio, e lembram
um pandemonio humano esfacelado por paixdes e inércias mais fortes
que as naturais. A cabeca dum homem de letras é mais ou menos como
aquela rosicea dos Jer6nimos. Ela despolariza a vida da sua nocéo de
realidade, faz-lhe perder a coeréncia, e desorienta-lhe a fisionomia prépria
e individual té té-la tornado numa sarabanda de caricaturas, ou numa
avenida de estituas, que raras vezes conservam a menor reminiscéncia

do modelo que pretendiam fotografar (1992d:113).

A semelhanca dos espelhos concavos, a rosicea dos Jer6nimos
deforma as imagens, exagera-lhes os tracos, torna-as irreconheciveis,
convertendo os fiéis numa “sarabanda de caricaturas” ou num estranho



cortejo de méscaras. Se o grotesco se pressente nesta “sarabanda de
caricaturas”, denotando o fascinio de Fialho por caricaturistas como
Hogarth ou Callot (mas também, naturalmente, Goya), nio é possivel
deixar de sublinhar igualmente a notavel sincronia entre o texto de
Fialho e a pintura do belga Ensor, nomeadamente, quadros como
Auto-retrato com Mdscaras (1889) ou A Intriga (1890).

Desta forma se torna visivel nfo apenas a exploracio das vir-
tualidades expressivas da mascara enquanto objeto, mas também
a sua importancia enquanto “sujeito”, enquanto expressdo de um
universo “inquietante”, fantasmatico e grotesco ou como expressio
de um drama intimo, desse teatro do “eu”ls! que a escrita fialhiana
em alguns momentos procurou igualmente encenar. Para além
da licdo de Goya, o expressionismo nascente na escrita de Fialho,
denota uma clara abertura cosmopolita, sincrética, que a aproxima
igualmente de outras culturas, entre elas do “inquietante” nérdico
enquanto expressio do inexpresso, do invisivel e do indizivel: afinal
essa vida espectral que ele tanto admirou no teatro de Ibsen e de
Strindberg. Convém destacar aqui o gesto inaugural de Fialho (que
Eduardo Lourenco haveria de reconhecer™) e a notével sincronia
com a hora europeia nfo apenas, como referimos, em relacéo a
Ensor, mas também em relacdo a um dos mais notiveis precursores
do expressionismo europeu, Edward Munch cuja obra mais emble-
matica, O Grito, data de 1893.

Se no fascinio pela mascara se adivinha o didlogo com as artes
plasticas, nela ganha corpo e rosto a persona inquietante do teatro.

6 A este respeito, o texto “ATragédia dum Homem de Génio Obscuro”, incluido no
segundo volume de Os Gatos, confrontara o leitor com um caso de fragmentacio interior
associado a nevrose e a loucura que, de algum modo, prefigura o processo de desperso-
nalizacio pessoano. Cf. Mateus (2006) e (2008:324-354).

7“0 nosso expressionismo, na fraca medida em que existiu - e s6 a partir de Fialho
podemos detetar a sua presenca - é um expressionismo mais de ressentimento do que de
afirmacdo, todo penetrado da Dor com maitscula, ou do protesto humilde &4 Raul Brandio,
autor, por antonomésia, dos Pobres” (2004:32). Como contributo para um debate em torno
desta leitura de Eduardo Lourenco, veja-se o nosso ensaio: http://ceh.ilch.uminho.pt/
pub _isabel mateus.pdf
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4. 0 Teatro plastico: Valle-Inclan e o esperpento

As bases estéticas da escrita de Fialho parecem coincidir com as linhas
de orientacio renovadora da dramaturgia de Valle, caracterizada pela
plasticidade e visualidade, em oposi¢io a estética realista ou ao drama
de tese, dominantes no teatro comercial "%,

A influéncia da pintura, tio importante, como veremos, em Valle-
Inclan leva a adotar uma vertente mais visual, em detrimento da
dimensio sonora, o que tem servido de motivo a uma série de apro-
ximac0es criticas acerca da orientacio cinematografica do teatro val-
leinclaniano™!. Procuraremos, tendo em conta a pratica interartistica
que temos vindo a destacar, por em relevo a dimensio visual do texto
dramatico valleinclaniano. De acordo com o testemunho do préprio
autor, ficamos a saber que gostava de antever uma cena antes de a
passar para o texto. Esta forca da imagem constitui para Valle um dos
fundamentos do teatro da época que ele vai procurar no cinema. Nas
palavras do escritor galego:

Y alos Cinemas, ya lo creo que voy. Ese es el Teatro nuevo, moderno. La
visualidad. Més de los sentidos corporales; pero es arte. Un nuevo Arte.
El nuevo arte plastico. Belleza viva. Y algiin dia se uniran y completaran
el Cinematégrafo el Teatro por antonomasia, los dos Teatros en un solo
Teatro. Y entonces se podra concurrir, perder el tiempo en el Teatro.*!

Sem deixar de acrescentar, entroncando com o pathos barroco
de Fialho, que este teatro — mais plastico do que sonoro-, se enraiza
na tradi¢do teatral espanhola, o que nos fornece algumas pistas para
entender a producio teatral do escritor:

En contra existe un teatro, nuestro teatro espaifiol, que es el mas dinamico
que existe, y que yo, por una reaccién comprensible, quiero reivindicar, en
contra del acaramelado y tartufo Moratin, como el teatro por excelencia,

frente al frio, al ceremonioso y literario teatro de Francia.

1 Vid. Salaiin 2004.
¥ Por exemplo, Barreiro (1995), Paz Gago (2000) ou Fernandez (2001).
% (Dougherty 1983: 168).



En Lope, en Calderén, en el mismo Zorrilla, el didlogo, la accién misma

corre con el paisaje, y tiene su razén de vida en el escenario™! .

Este enraizamento na tradicio teatral espanhola estd na origem de
um texto que privilegia a contiguidade visual (a par do argumento), como
se pode verificar em algumas das suas obras, nomeadamente no final de
Divinas palabras. Esta preocupacio desdiz a suposta irrepresentabilidade
dos textos draméticos valleinclanianos, j4 que, como apontou a critica,
o proprio autor estimulou a leitura cénica de alguma das suas obras ou
a declamacio dos textos poéticos, pondo entdo em evidéncia a vertente
performativa®l. A escassez de representacdes do texto cénico vallein-
claniano decorre sobretudo, como atras referimos, da dificil relacio de
Valle com a industria teatral da época. A forca legitimadora de Valle
dramaturgo néo resulta diretamente do sucesso comercial em palco,
mas antes da sua consagracio como escritor®! Dai que o grande canal
de difusio do seu teatro seja a imprensa e a sua rececio -nomeadamente
no estrangeiro - provenha sobretudo desse meio.

Entre os dois escritores que temos vindo a referir, Fialho e Valle, e
a 6tica deformante que os caracteriza, ha um grande ponto de conver-
géncia que passa por uma referéncia pictérica comum e incontornavel
neste periodo: Goyal®, Valle assumi-la-4 de maneira explicita na conhe-
cida cena XII de Luces de bohemia, atribuindo a Goya a paternidade da
forma teatral que acaba de idear: o esperpento. Deste modo, a estética
deformante preconizada por Valle-Inclan, mediante a qual s6 se pode
descrever tragicamente a sociedade absurda dos anos XX, teria tido
origem no pintor aragonés.

A caricatura moderna e contemporanea, de raiz goiesca, aparece
como um dos elementos fundamentais que conformam esta tragédia
moderna, cuja pretensio, como foi dito, é denunciar as contradicdes
da sociedade contemporanea de Valle e de Fialho. Valle, como o escri-
tor portugués, desconstréi o sistema politico, religioso, cultural e as

2 (Barreiro 1995: 512).
> (Mascato 2002).
3 (Iglesias Santos 1998: 77-89).

8

©

4 Para Rubio Jiménez (2006:30), o interesse por Goya representa o sincretismo artistico,
tio caracteristico da estética do Fim de Século.
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estruturas de poder em Espanha sob a ditadura de Primo de Rivera.
Mas o realce vai sobretudo para os aspetos deformadores e dissonantes
que constituem a nova proposta dramatica de Valle!>s!

O primeiro desses aspetos, diz respeito a teméatica das obras. Valle
abandona o milenarismo de Flor de santidad, a ucronia das Sonatas ou
das Comedias bdrbaras para se centrar na Espanha contemporanea. O
esperpento, tal como lembra Dougherty (2003), afunda as suas raizes
na urbe espanhola por antonomasia, Madrid, e adiciona profundas
satiras ao establishment militar ou politico (Martes de carnaval) ou aos
co6digos sociais, culturais - literarios - e politicos em Luces de bohemia,
criando, deste modo, um collage de signos de proveniéncia diversa:
tragicos, farsescos, melodramaéticos que provocam um efeito disso-
nante, alterando o horizonte de expectativas do leitor/espectador da
época, e assumindo a radicalidade expressiva das vanguardas que
Valle ensaiara anteriormente a partir duma estética simbolista. Em
palavras de Dougherty, estes elementos configuram a “estrafalaria”
tragédia moderna de Valle que s6 pode ser levada cabo, segundo a
teorizacio tltima de Max Estrella, através duma estética sistematica-
mente deformada - despolarizada -, mediante o simile dos espelhos
concavos da rua do Gato:

Estoy iniciando un género nuevo, al que llamo “género estrafalario”.
Ustedes saben que en las tragedias antiguas, los personajes marchaban
al destino tragico, valiéndose del gesto tragico. Yo en mi nuevo género
también conduzco a los personajes al destino trigico, pero me valgo para
ello del gesto ridiculo. En la vida existen muchos seres que llevan la tragedia
dentro de siy que son incapaces de una actitud levantada, resultando, por
el contrario grotescos en todos sus actos!*.

As caracteristicas performativas da nova proposta fazem apelo aum
leitor/espectador bem diferente daquele que habitualmente acudia ao
teatro comercial, cuja educacio artistica obedecia ainda a sensibilidade
romantica, ultrapassada pela arte moderna, como teorizara Ortega 'y
Gasset em La deshumanizacion del arte. A concecido deshumanizada do

s (Dougherty, 2008).
% (Dougherty ,1983:107-108).



filésofo espanhol resulta evidente no preAmbulo a Los cuernos de Don
Friolera que apela a essa nova arte que pretende alterar os habitos esté-
ticos da rececio, subvertendo os discursos hegemonicos, & semelhanca
do que assinaldmos no caso do escritor portugués.

Nio pretendemos insistir nos muitos aspetos que configuram este
palimpsesto discursivo que é o esperpento em geral, mas sim oferecer
alguma interpretacio até ao momento pouco desenvolvida, que reforce
a argumentacio seguida até aqui. Referimo-nos a re-criacio biblica
que Valle realiza em varias das suas obras “Octavia Santino”, Flor
de santidad, La cabeza del Bautista ou Sonata de otofio e que, no nosso
entender, potencia as capacidades intertextuais e dissonantes do texto
esperpéntico:

He percibido esta posibilidad de lectura recordando una declaracién
de Pio Baroja sobre Don Ramoén, que confirma la importancia de la
intertextualidad en el arte del escritor gallego: “Valle-Inclan decia que
tomar un episodio de la Biblia y darle un aire nuevo para él era un ideal”*",

Valle observa na narrativa evangélica uma poténcia performativa
evidente, como se percebe no final de Divinas palabras. Também em
Luces de bohemia adopta fontes biblicas que incorpora a finalidade
estética antes mencionada. Muitas foram as analogias entre a viagem
de Max por Madrid com a Divina comedia, o Ulisses de Joyce ou mesmo
a Via Sacra, se bem que, neste tltimo caso, apenas tendo em conta o
paralelismo com o trajeto acidentado de Cristo.

As semelhancas com o percurso cristico sdo notaveis. Em primeiro
lugar, pelo niimero idéntico de cenas de Luces de bohemia e das estacoes
da Via Crucis: quinze, em ambos casos. Os mundanos encontros de
Max ao longo das doze cenas que, no final do percurso, acabam a
anunciar o novo género, a nova tragédia, reforcam o efeito coral e
subversivo da Paixdo. Se Dougherty aponta o mito de Orfeu como
gérmen do esperpento (destruir para criar), - a morte de Max tem,
consequentemente, uma vontade redentora, a destruicio dos caducos
discursos, entre eles o literario. S6 que, neste caso, ela sera levada a
cabo por um escritor de “odes e madrigais”. Reforca esta hipotese -e

2 (Gambini 1994: 503-504).
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isso explicaria as anti-climéticas e “antiteatrais” trés ultimas cenas -,
que se identificariam com as diversas reacées post-mortem da décimo
terceira, décimo quarta e décimo quinta estacdo. Incluindo, numa
nova apropriacio, o empirismo de Basilio Soulinake e a presenca de
Madama Collete e Claudinita que relembram a visita de Maria e Maria
Madalena ao sepulcro vazio.

Esta re-criacio procura jogar com os aspetos transcendentes da
morte de Max Estrella, fazendo ressurgir em paralelo a figura de uma
outra fonte pictdrica, que para Valle exprime o sentido tragico da vida:
a pintura de El Greco, em quem encontra “la emocién suprema del arte
en aquellos gestos tragicos en que la vida no es sino una mascara de
la muerte”®®, Valle apropria-se do quadro de El Greco Via Crucis para
construir um primeiro plano da descricio da méscara grotesca, mas
também tragica, de Marx, configurando um teatro gestual e plastico,
como representacio desfigurada da civilizacio em que vive: pobre,
absurda e brilhante, em partes iguais.

Em suma, a cena XII de Luces de bobhemia, junto com o texto fia-
lhiano, refletem a cumplicidade entre os dois escritores ibéricos e
ilustra bem a importincia que um e outro assumiram na génese e
afirmacdo de uma modernidade artistica e estética que transborda
em muito os limites temporais de um modernismo redutor, seja ele
entendido na acec¢io hispénica do termo, seja na acecio europeia ou
ocidental. Mais do que uma condicio intervalar, a obra de ambos
reflete uma vocacio inaugural, abrindo caminho a experiéncias que
mais tarde viremos a conhecer como modernist ou vanguardistas. Um
dos caminhos mais significativos tera sido esse que o Expressionismo
viria a trilhar e de que, em particular, Fialho teré sido precursor. Com
efeito, seguindo a licio visiondria de Goya, Fialho pressentiu, nesse
“bestiario da alucinacio doida e disforme” que a sua escrita pdoe em
cena, o colapso da racionalidade ocidental que a primeira metade do
século XX viria a converter em tragica realidade; desse pesadelo, fez
Valle-Incldn a matéria pléstica e risivel do seu “género estrafalario” e
da sua dentincia social e politica.

Em ambos os casos, a “perscruta dramatica da expressdo” ha-de
leva-los a esse fundo tragico que Miguel de Unamuno viria a definir

28 Valle-Inclan (1994: 48).



como caracteristica peninsular e, mais exacerbadamente, hispanica®,
hé-de (re)liga-los, ainda que de uma forma dessacralizada, estetizante,
a tradicdo barroca que conheceu uma relevancia cimeira nestes dois
paises. A teatralidade dos gestos, 4 expresséo dos corpos, a plasticidade
do movimento. Em ambos os casos, essa teatralidade conjugar-se-4,
entre outras linguagens artisticas, com a pintura, marcando decisiva-
mente as suas praticas de escrita: Fialho, procurando num passado
mais préximo, Goya, Valle-Inclan recuando a El Greco, encontram na
contorsdo ou distor¢io figurativa, no pathos e na expressio, o caminho
que ha-de conduzir, o primeiro, a “despolarizacio” grotesca, o segundo,
a criacio dessa poderosa miquina deformante que dé pelo nome de
esperpento. Em qualquer dos casos, abrindo caminho a um expressionismo
entdo apenas pressentido na Europa que cada um ira trilhar de forma
distinta. Certamente uma razio para hoje os revisitarmos e, com eles
e através deles, nos repensarmos.
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PROVAVELMENTE, Vergilio Ferreira foi o romancista portugués do século
XX que mais se preocupou e escreveu sobre a questio da sua linhagem.
Mas essa preocupacio nio é intrinseca a sua autoconsciéncia de
romancista (nesse aspecto, alids, Vergilio Ferreira foi um autor muito
pouco atormentado pela angustia de influéncia), antes foi provocada
pelas circunstincias particulares do campo literdrio da sua época.
Depois de Aparicdo (1959), era 6bvio que Vergilio Ferreira tinha
conquistado um nome de autor e um territério textual com algumas
especificidades bem vincadas. O problema, precisamente, estava em
que essas especificidades, essa diferencga de um estilo e de um tom que
se tinha tornado visivel no romance, punha em causa a arrumacio do
campo literario, pelo menos em dois aspectos fundamentais. Por um
lado, ameacava desarrumar a sua hierarquizacio. Vergilio Ferreira
nio era um autor que quisesse apenas entrar discretamente no “saldo
literario”, diluindo-se entre pares em reconhecimentos de ocasido.
Tal como o protagonista de Aparicdo, Vergilio Ferreira tinha uma
diferenca a manifestar, uma clara consciéncia disso, e a quase certeza
do avanco dessa diferenca face a cultura da época. Em suma, Vergilio
Ferreira ndo queria ser simplesmente mais um, queria ser singular
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e de uma singularidade superior as que eram entio reconhecidas: o
prémio Camilo Castelo Branco dado a Aparicio e o reconhecimento de
muitos leitores, bem como, a contrario, o repidio esperado de alguma
critica, confirmaram-no nessa pretensio. Mas talvez mais radical do
que esta ameaca de desarrumar a hierarquia do campo literario, era
o facto de que a diferenca vergiliana se constituia desde logo numa
diferente legitimacio da literatura, do seu “porqué” e “para qué”,
comportando ai um claro juizo de ilegitimacio sobre o neo-realismo
entdo preponderante. Na mais cldssica das cenas guerreiras do campo
literario, um autor e uma obra nio se limitavam a forcar a entrada
no campo e a disputar a primazia do poder simbélico, mas tentavam
redefinir as préprias regras constitutivas do campo, redefinicio de
que resultaria ndo apenas o destronar mas também a “expulsio” dos
antigos senhores (leia-se: a sua queda para o passado museoldgico da
literatura).

Naturalmente, as resisténcias foram muitas e fortes. Aparicdo
deu mesmo origem aquela que foi a Gltima grande polémica literaria
em Portugal. Diga-se de passagem que este facto esta longe de ser
meramente circunstancial, ele é antes sintomatico de uma mudanca
no espaco publico portugués: nio sé a literatura nio tem hoje, nesse
espaco, lugar de relevo para que se possam reconhecer polémicas, se
elas porventura existissem, como o modo de existéncia dos autores
nesse espaco é deveras atomizado, sem clivagens programéticas ou
geracionais visiveis, obrigados a uma funcionalidade de star system
em segundo grau (por relacio a politicos, futebolistas ou cantores pop)
em que os diferendos nunca descolam da boutade ou da alfinetada por
motivos narcisicos. A polémica em torno de Aparicdo diz pois respeito
a um espaco intelectual em que a literatura, e as ideias filosé6ficas em
si mesmas ou como saldo dessa mesma literatura, é suficientemente
forte para ser um operador de divisdo, ndo apenas estético mas também
politico. E a um espaco intelectual em que uma polémica pode seguir,
a partir de um certo momento, um curso préprio, independente dos
seus protagonistas iniciais, acabando por constituir-se e consumar-se
conscientemente como um breve marco histérico. Para contextuali-
zarmos devidamente, a polémica sobre Aparicido s6 ganha relevo trés
anos depois da sua publicacio, quando Alexandre Pinheiro Torres,
numa critica a Rumor Branco, de Almeida Faria, aproveita o facto de



Vergilio Ferreira ser o prefaciador da obra para atacar Aparicio e Estrela
Polar. A polémica continuou depois por interpostas pessoas — Jodo
Rui de Sousa, que defendia Aparicio, e Eduardo Prado Coelho, que
contestava fortemente a afirmacio vergiliana de que o neo-realismo
tinha morrido —, teve o seu momento “institucional” non° 6 da revista
O tempo e 0 modo (Junho de 1963), subordinado ao tema “A arte devera
ter por fim a verdade pratica?”, esmoreceu e acabou ultrapassada pela
histéria, registando mesmo, vinte anos depois, o aperto de mios dos
autores desavindos.™

A re-leitura dos argumentos seria interessante, mas limito-me
aqui a apontar aquilo que, do meu ponto de vista, seria a sua porta
de entrada, até porque serve também como quadro para a leitura que
Vergilio Ferreira faz de Sartre. Essa porta de entrada para a re-leitura
é a afirmacio de Mario de Sacramento de que as circunstincias do
regime do Estado Novo (subentenda-se, antes de mais, a censura),
obrigaram uma parte considerivel da literatura portuguesa a tarefa de
substituir-se ao debate, a crénica jornalistica, a doutrina e aos tratados
politicos. Parece-me que a justeza desta observacio permitiria mostrar
0 que no enquistamento teérico dos argumentos dessa polémica era
uma resposta afinal condicionada por este contexto que em muito os
ultrapassava. No fundo, estariamos em presenca de sobre-reacdes, de
respostas necessariamente extremas a um contexto que nao permitia
negociacdes e gradacdes. Percebe-se assim melhor o “autoritarismo”
da exigéncia de verosimilhanca que Pinheiro Torres fazia a Aparicio
e Estrela Polar, apesar de o romance enquanto género ja ter mostrado
abundantemente que se podia ser realista sem ser verosimil — o que
estava em causa era um principio de legibilidade politica do pais, e
esse principio tornava-se automaticamente (e sub-repticiamente)
principio de legitimidade estético. Mas também se percebe melhor a
“inocéncia” com que Vergilio Ferreira aponta uma contradicio 6bvia
de algum realismo, que mantém a obrigatoriedade mimética para o
romance aceitando embora a pintura abstrata, a musica moderna ou
apoesia experimental — é que ao recusar pensar até ao fim a condicéo
especifica dalinguagem, isto é, a fun¢io narrativa imemorial que sempre

! Para a cronologia desenvolvida desta polémica e a sua discussio cf. Lopes, 2010 e
Mourao, 2012.
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desempenhou, Vergilio Ferreira quer saltar por cima dessa impureza
realista que constitui desde o inicio o romance enquanto linguagem,
e quer saltar essa impureza como forma de saltar imediatamente para
uma outra cena politica em que essa impureza seja apenas um embaraco
estético e ndo também um problema politico. Dito de outro modo: a vida
dos argumentos nio se restringe ao seu trabalho teérico e a 16gica visivel
que instituem, a vida dos argumentos tem também o seu lado obscuro,
quase inconsciente, em que se articulam as aporias de uma época e os
paradoxos dos individuos em relacio com essa mesma época. E mesmo
que a distancia critica com que pretendemos operar relativamente ao
passado seja, também ela, posteriormente legivel no seu lado obscuro e
inconsciente, exercer o risco dessa distincia parece-me ser a verdadeira
justica devida a quem alguma vez argumentou.

Mas retomemos o nosso curso. Depois da publica¢io de Aparigio,
e ainda antes da polémica, era evidente que Vergilio Ferreira ndo tinha,
na classe dos criticos, quem defendesse as suas posi¢des a0 mesmo
nivel dos ataques dos seus adversarios de entdo. Dai que Vergilio
Ferreira se desdobre em ensaista e se justifique, seja diretamente,
seja por interpostos assuntos. E pois para criar e delimitar o seu lugar
no campo literdrio que Vergilio Ferreira escreve varias vezes, e de
diferentes 4ngulos, sobre a questio da sua linhagem. Este processo
teve fases distintas, a tiltima das quais ja quando Vergilio Ferreira era
um autor incontestado.”” O meu propésito aqui é deter-me no primeiro
momento da primeira fase, o momento da autojustificacio filoséfica,
que é precisamente o momento do ensaio “Da fenomenologia a Sartre”,
que funciona como um longo prefacio a traducéio que o préprio Vergilio
Ferreira fez de O existencialismo é um humanismo.

Pouco se sabe das circunstiancias que levaram Vergilio Ferreira a
traduzir o pequeno ensaio de Sartre e a antecedé-lo de um longuissimo
estudo introdutério (na 42 edicdo, de onde cito, o estudo de Vergilio
Ferreira ocupa 200 paginas, enquanto o ensaio de Sartre, em letra maior

2 Cf. Mour3o, 2008.



e mancha de texto mais reduzida, apenas 100). Mas quaisquer que
tenham sido essas circunstincias, o empreendimento foi vivido com
inteira paixdo e serviu amplamente os propésitos da autojustificacio
filoséfica.

O primeiro ponto a sublinhar é que a especificidade deste empre-
endimento permite que a constru¢io da autoridade vergiliana nio
seja apenas a soma da validade dos argumentos expostos mas recolha
desde logo um avanco de autoridade pelo lugar de partida. Que é duplo.
Primeiro, é um lugar de partida filoséfico, um lugar que Vergilio Ferreira
vai ocupar com enorme rigor académico, expondo, citando, discutindo,
refreando o ensaismo livre que caraterizari a sua nio-fic¢do posterior.
No debate intelectual da época, este ponto de partida filoséfico exige
uma preparacio técnica a que a critica literdria corrente nio estava
obrigada. Assim, os contendores sem lastro sdo nio s6 afastados como
reconduzidos a uma espécie de menoridade. Mas sobre ser filoséfico,
este lugar de partida faz reverter a Vergilio Ferreira a autoridade dos
proprios nomes de que se ocupa. Ao escrever sobre Sartre e depois
sobre Malraux —nomes incontestiveis, nomes que ji nio se podem
apagar do horizonte da época, nomes que tém nome e mundo para
14 do campo intelectual a que pertencem —, ao escrever longamente
sobre Sartre e Malraux Vergilio Ferreira instala-se com naturalidade no
didlogo dos grandes, ou dos que & época eram tidos como tais. Vergilio
Ferreira ndo escrevera assim sobre Camus ou sobre Jaspers, autores
que de certa maneira lhe sdo mais préximos do que Sartre ou Malraux.
Claro que Vergilio Ferreira poderia argumentar que, mais préximos
ou nio, ha em Camus ou Jaspers uma consisténcia e uma constancia
de posicdes que nio lhe dio a possibilidade de /uta em varias frentes
que pode travar com Sartre ou Malraux. E uma luta de pensamento,
de gosto do pensamento, mas é também uma luta que em si mesma
confere distin¢do simbdlica — quantos no Portugal da época poderiam
ombrear com os conhecimentos que Vergilio Ferreira evidencia? E
assim sendo, quem poderia acusar de devaneio ou de deliquo o lastro
filoséfico da sua escrita romanesca?

“Da Fenomenologia a Sartre” firmou os créditos filoséficos de
Vergilio Ferreira. Mas como ji se compreendeu nio é exatamente
esse o angulo que aqui me importa, antes a forma como, entremeada
ao fio principal da sua exposicio e da sua argumentacio, corre uma
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autojustificacio filosé6fica do seu modo de escrita romanesca e dos seus
temas fundamentais. Percorramos entfo cada uma das trés partes
constitutivas do ensaio: Fenomenologia, Existencialismo, Sartre.

A parte sobre a fenomenologia vai permitir uma defesa, entre o indireto
e o ostensivo, do estilo romanesco de Aparicdo.

De alguma forma, Vergilio Ferreira aborda todo o edificio
fenomenolégico a partir de um interesse inquiritivo que nio é
propriamente fenomenolégico. Dir-se-ia que a sua pergunta implicita
é ainda aristotélica: onde esta o motor primeiro? Esta pulsio légica,
certo que mitigada e diferida pelas discussdes intra-fenomenolégicas
que analisa com detalhe, ndo visa tanto as matérias de que se ocupa
quanto os opositores a quem indiretamente se dirige. A esses, descrever
fenomenologicamente um estilo, o seu estilo, sera sempre menos ganho do
que conseguir fundamenta-lo com uma espécie de “primeiro principio”.

Naturalmente, Vergilio Ferreira encontra esse motor primeiro
na consciéncia, que é sempre consciéncia de alguma coisa. O homem
é pois “o doador de sentido ao mundo que o rodeia, mas nio o faz
arbitrariamente e sim em funcéo das possibilidades concretas, dos
limites reais do objeto, das interdependéncias mutuas das coisas”
(Ferreira, 1962: 27). A doacdo de sentido é, portanto, negociada,
obrigatoriamente negociada, constrangida pela realidade das coisas,
mas o que Vergilio Ferreira ird sobretudo acentuar néo serdo os termos
desta dificil negociacdo mas o irredutivel que a funda: o eu, um eu
puro que sé existe em funcdo daquilo que visa, um eu que estd em
permanente funcio de visar. Eis porque o motor primeiro nio é nunca
em Vergilio Ferreira um motor imével mas sempre uma relagio para
as coisas, uma relacio em que as coisas se constituem, como sentido,
enquanto existem para mim. Funda-se aqui uma das caracteristicas
distintivas do estilo vergiliano, a pronominacéo reflexa. Para efeitos de
exemplo, Vergilio Ferreira ndo diz “o mar é azul” ou “o mar esté azul”,
diz “o mar existe-me em azul” ou “o mar é-me azul”.

Claro que esta fundamentacio tem todo o ar de uma justificacio a
posteriori. Sendo certo que dificilmente saberemos o quanto as leituras



fenomenolégicas terdo contribuido para esse estilo — e nio me parece
crivel que o préprio autor soubesse mais sobre este assunto —, o que é
aqui elucidativo é que se passe do plano da reivindicacio de um estilo
proprio — e note-se que um estilo préprio é aquilo que pode assegurar a
um autor um lugar no campo literirio — para o plano da fundamentacio
desse estilo numa conceptualizacio ou numa técnica filoséfica, por sinal
amais avan¢ada do seu tempo. Face aos seus contendores, a critica feroz
que fizeram do seu “subjetivismo”, Vergilio Ferreira sobe a parada:
ja ndo lhe basta o reconhecimento do direito a ter um estilo préprio,
importa também que se reconheca a fundamentacio “universal” que
o autoriza e que, no mesmo lance, desqualifica como antiquados ou
ultrapassados os estilos anteriores. Tudo isto se afirma indiretamente,
mas em inteira legibilidade. E nada como aqueles lances de entusiasmo
temerario para o mostrarem com clareza, como por exemplo esta
entrada em queda livre na questdo matemaética, forcando até ao limite
a descoberta fenomenolégica: “a fenomenologia acentua-nos ainda - e
este é, para o que nos interessa, o seu aspeto mais importante — que é em
cada um de nés que se decide verdadeiramente até mesmo um axioma
matematico” (ibidem: 54). Como quase sempre na cultura portuguesa,
as humanidades foram-no sem ciéncia, as vezes mesmo contra ela —
mas isso é uma outra histéria. Embora nfo va sem dizer que neste caso
especifico, 0 da matemaética, Vergilio Ferreira até poderia ter um ponto
de apoio na velha e intermindvel questio: é a matematica descoberta
ou invenc¢ido? Mas é 6bvio que Vergilio Ferreira parte do pressuposto
da exatiddo impessoal da axiomatica matemaética para a trazer, em
escandalo e provocacio, para o reduto da subjetividade. Adiante.

O irredutivel da constituicio do sentido tem um limite, que é o
discurso do outro, a simples existéncia do outro. Mas para Vergilio
Ferreira o outro é sobretudo problema para efeitos de cooperacio
pratica, isto é, para efeitos politicos, e ndo para efeitos literarios ou
metafisicos. De alguma forma, a pluralidade estética, ou mesmo a
pluralidade filosé6fica, sdo parte intrinseca desses campos; mesmo
que houvesse um fundo comum, uma referéncia homogeneizadora,
as diferentes concretizacdes singulares é que lhe dariam corpo. Mas
a questio politica é diferente, porque a sua eficicia pratica parece
depender de uma organizacio, de um coletivo, da abdica¢ido de uma
singularidade em prol de uma ordem. Vergilio Ferreira nio quer
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excluir-se desse ser com politico, mas ndo quer também que essa
necessidade de convergéncia na a¢io se torne um absoluto:

“existe o outro na efetivacio das nossas lutas, das conquistas com que
afirmdmos a nossa libertaciio, com que superamos o que nos dominou na
longa histéria da nossa alienaco. A gléria do que somos concretamente
foi o0 outro que connosco a conquistou. (...) uma histéria comum, um eficaz
ser-com. Acaso o poderiamos ignorar, mormente hoje em que a luta nos abre
o horizonte? (...) Mas que parte de nés se inclui ai e ai estd comprometida?
Que sobra ainda de nés que néo veio ao chamamento? Como é possivel
que se ponha ainda um problema de irredutibilidade? Porque se ndo
anulou a soliddo pascaliana de morrer-se, como nos nio esgotamos num
acto absoluto como o amor. Nenhuma Substincia Unica nos absorve e

alguma coisa ainda fala em nés nos instantes de privilégio.” (ibidem: 105-6).

Toda a reserva de Vergilio Ferreira em ceder a uma filosofia que se
quisesse erigir a partir da convergéncia para efeitos praticos se pode ler
nesse panico perante uma “Substancia Unica” cujas maitisculas prometem
arasura de qualquer sujeito. Politicamente, como sabemos, foi esse medo
que corporizou a sua divergéncia fundamental com o comunismo, a
ponto de no pés 25 de Abril, quando ja ndo era necessario contemporizar
tendo em vista a luta contra um inimigo comum, o seu discurso se ter
tornado quase anti-comunista. Literariamente, como também sabemos,
os instantes de privilégio serio, cada vez mais, a estrutura fluida dos
seus romances. Ora, ndo deixa de ser significativo que isto seja aqui
afirmado com a clareza de um axioma filoséfico, como se antes de ser uma
escolha sua fosse uma evidéncia que decorre da capacidade de pensar
radicalmente a situaciio humana. Que isto faca algum curto-circuito coma
extrema subjetividade que também defende a partir dessa mesma andlise
radicalmente fenomenoldgica s6 mostra que o que estava em jogo neste
longo estudo nio era apenas de estrita ordem filoséfica.

4

A segunda parte do ensaio tem o titulo genérico de “Existencialismo”.
A sintese corre em bom ritmo e passa por todos os pontos obrigatérios:



a morte de Deus, a existéncia precede a esséncia, o0 homem primeiro
age e depois define-se a partir de tal acio, etc. O tom especificamente
vergiliano s6 assoma quando se comeca a falar da questdo da morte. A
frase que a introduz quase se diria provinda diretamente de Aparicdo:
“Mas a verdade do homem implica imediatamente a sua justificacio
em face do que o nega radicalmente, ou seja, a morte” (¢bidem: 71).
O sintomitico, contudo, acontece um pouco mais a frente, com a
intromisséo inopinada — atendendo ao desenrolar argumentativo — de
um termo: “De qualquer modo, porém — dir-se-4 — por em evidéncia
o problema da morte aponta ao reacionarismo” (#bidem: 73). Quem aqui
diz reacionarismo nio é por certo nenhum dos autores convocados
para a discussio filoséfica, mas os adversarios do préprio Vergilio
Ferreira, que tinham acusado Aparicdo nos mesmos termos e pelas
mesmas razdes. E pois um momento crucial de autodefesa. Que se
cumpre, como seria expectivel, em termos andlogos aqueles em que o
narrador de Aparigdo responde aos seus opositores dentro do romance:
enfrenta-se a questio da morte porque os humanos tém a capacidade
de antecipar, isto é, o fim existe como antecipacio; criticam-se as
fugas ao confronto com o problema que sio, por um lado, a crenca na
imortalidade, e por outro, o estoicismo; e aponta-se para esse cume
em que o confronto auténtico com a morte é a possibilidade de uma
espécie de alta voltagem existencial.
Assim,

“O que se descobre na morte para uma existéncia auténtica, nio é o
«terror» — perfeitamente superével: é o espanto. Absorver em plenitude,
em harmonia (nfo em indiferenca, em ataraxia) o que, nio propriamente de
horrivel, mas de «incrivel» a evidéncia da morte nos desperta, é o maximo
a que ai pode tender uma existéncia.”(ibidem: 80)

O terreno, sem dudvida, é o da reafirmacio da tematica e do
travejamento pensante de Aparicdo. Mas percebe-se o alcance da
deslocacio dessa teméatica para um plano que vem em andamento
argumentativo-filos6fico. Neste momento do caminho, o eventual
opositor que viesse a confronto em boa verdade ji nio viria a confronto.
As aspas que envolvem o «terror» superavel e o «incrivel» harmonizavel
dizem muito do resto que em todo o caso resiste a esta alta voltagem
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existencial. Quem viesse a confronto aqui também o saberia, e isso
criaria um chio comum, o dos momentos em que néo temos forcas
para superar o que estas aspas contém.

Mas nenhum opositor ascenderia a este plano. E assim passou
largamente incélume a estranha dicotomia que aqui se comeca a desenhar
entre o Vergilio Ferreira argumentativo-filoséfico e o Vergilio Ferreira
romancista-de-ideias. E que as ideias do Vergilio Ferreira romancista
ndo sfo necessariamente coincidentes com as ideias do Vergilio Ferreira
pensador. Mesmo quando aqui o pensador serve a auto-justificacio do
romancista, hd um hiato involuntirio que se abre entre os dois. Absorver
em plenitude, em harmonia, o «incrivel» da evidéncia da morte é a ideia
do Vergilio Ferreira romancista, aqui escrita em modo estritamente
ensaistico. Mas esta ideia é um corpo algo estranho no argumentério
do Vergilio Ferreira pensador, que esse tomou como seu o pessimismo
sartriano: o homem é por natureza consciéncia infeliz, sem superacéo
possivel do estado de infelicidade. Que o autor nio tenha dado conta
da contradicio ji ndo se explica apenas por estar em causa um projeto
de autojustificacio que concentra na sua pura afirmatividade todas as
forcas disponiveis. O caso aqui no é meramente estratégico, ou sequer de
danos colaterais provindos de uma estratégia, antes toca um dos pontos
nucleares da obra de Vergilio Ferreira: o romancista vai a lugares que
o pensador nfo frequenta ou até julga falsos lugares. Mas como essa é
toda uma outra questio®, voltemos ao nosso itinerario.

5

A terceira e tiltima parte do ensaio tem o titulo de “Sartre”. E um titulo
esperado mas em todo o caso significativo, porque sem deixarmos o
reino da argumentacio filos6fica entramos decididamente na parcela
desse reino em que a singularidade de um nome extravasa as etiquetas
conceptuais que lhe possamos apdr. Como veremos mais a frente, essa é
sempre uma das portas de saida possiveis para os conflitos intelectuais:
a sua suspensio indefinida tendo em vista a grandeza dos envolvidos
e o seu direito a irem até ao fim das suas escolhas singulares.

3 Desenvolvo a questio em Mourio, 1990: 93-101.



Tal como na parte anterior, a sintese corre de fei¢io e é sumamente
operativa: passamos pelo “estou condenado a ser livre” e pelo paradoxo
de que toda a moral é ao mesmo tempo impossivel e necessaria;
passamos por esse ponto tao sensivel para Vergilio Ferreira e para os
seus antagonistas que é o das oscila¢des politicas de Sartre, umas vezes
mais perto e outras mais longe do comunismo; passamos pelas aliancas
filos6fico-politicas de Sartre: o marxismo ndo dogmatico, a aceitacio
do marxismo como materialismo histérico e ndo como materialismo
dialético; passamos pelo Sartre romancista e sobretudo pelo Sartre
dramaturgo — enfin, tout est la.

Destacaria dois topicos mais especificamente vergilianos, ou que
mais diretamente se prendem com a autojustificacio filoséfica aqui
em curso. O primeiro diz respeito a4 questio do conflito ideia-acio.
Analisando As maos sujas, a peca que discute mais profundamente a
questdo da redencéo do individuo perante a eficicia social, ou a questdo
do existencialismo perante o comunismo, Vergilio Ferreira anota com
grande subtileza que o intelectual imagina o homem de a¢do como um
homem unificado no seu ato, mitifica-o, e quer essa unidade mitificada
para si — dai que hesite em lancar-se na acdo, porque nenhum ato, a
partida, lhe parece poder dar esse grau de realizacio.

Mas esta hesitacio tem também um lado de procura de uma
justificacio: “o intelectual é indispensével para repetir sem cessar que
hé que trabalhar segundo principios. Um tiro é eficaz ou pode sé-lo; mas
s6 poderi justificar-se se uma ideia der ao gatilho.” (ibidem: 163). Claro
que isto mantém a dicotomia intelectual-pratico, mas Vergilio Ferreira
ensaia, ainda que por enquanto apenas em paréntesis, uma diluicio
desta dicotomia: “qual o problema de Hugo [uma das personagens de
As maos sujas]? Naturalmente, o de todos os intelectuais (o de todos
os homens conscientes): salvar-se a si na doutrina que professa ou
com essa doutrina” (ibidem: 162). £ um paréntesis duro para os seus
opositores, para os que o acusavam de intelectualismo inconsequente,
porque em principio coloca o “homem prético” fora da categoria dos
homens conscientes. Por isso mesmo vai em paréntesis: o que se 1é
como explicitacdo, mas que pode ser retirado da frase sem lhe alterar
o sentido suposto principal. Vergilio Ferreira ndo esquece, a época, a
alianca politica ticita que une os “homens praticos” e os “intelectuais”
na luta contra o Estado Novo, mas sabe demasiado bem que dentro
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dessa alianca ticita ha igualmente luta e que ela acaba por tender ao
fratricidio.

O segundo tépico decorre precisamente desta cena potencialmente
violenta —uma violéncia parenteticamente contida, poderiamos dizer
—, uma cena dividida entre o desejo da fratria e a quase certa e triste
realidade da horda primitiva. Leia-se a seguinte caracterizacio de
Sartre: “Sartre-encruzilhada, Sartre contraditério, desconcertante,
desmiistificador, Sartre impossivel — nosso inesperado irméo...” (ibidem:
172). Toda esta adjetivacio atravessa Sartre em direcdo a um campo
intelectual portugués idealizado: esse campo deveria ser pujantemente
encruzilhada, contraditério, desconcertante, desmistificador, impossivel
— se de facto existisse, ja ndo digo sequer em liberdade, mas em vida
intelectual que merecesse esta descricfo. E se existisse assim seriamos
muito provavelmente, uns perante os outros, inesperados irméos.

Mas o campo intelectual portugués nio era isto, no é isto, nio sei
se alguma vez serd isto. O campo intelectual é momentaneamente isto
na figura de alguém que parece larger than life. Mas a soliddo inevitavel
de uma figura assim desfaz a fraternidade e repoe inevitavelmente
o combate em torno de si. Guardadas as distincias, evidentes para
todos, postas em relevo as diferencas de tom e de escrita entre Sartre
e Vergilio Ferreira, o fecho do ensaio parece-me uma daquelas 6bvias
autocaracterizacdes por interposta pessoa:

“Do alto, porém, de uma vida que ja apela para um balanco, de uma obra
que se a ndo olhamos a sentimos todavia como um olhar, o que Sartre nos
fala nfio é s6 o que nos fala, mas ainda o que & palavra se recusa, o siléncio
que dela sobra e onde se nos instala a admiracio comovida. Eis ai o «autor
escandaloso» e que é 0o homem, diz Ponty, o «menos provocante». Eis ai o
escritor «sujo» e 0 homem de uma conduta moral invulgar, talvez o «santo»
de que nos fala Rochefort. Eis o agitador, o mestre da «devassiddo» e o

trabalhador monstruoso de uma obra esmagadora”. (i#bidem: 201).

Havera tempo, depois, para que escandalo, provocacio, sujo e
santo mudem de sentido ou percam sentido, mas isso ja serd uma
outra histéria.
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0 DESENVOLVIMENTO DO TiTULO SUGERIDO - QUE PODERIA TER ABARCADO UM SEM
NUMERO DE PERSPETIVAS CONEXAS COM 0 QUE SE DESIGNOU COMO MODERNISMO E
COM 0 QUE SE CONTINUA, ainda, a designar como p6s-modernismo - surge
na sequéncia légica do tema do coléquio anterior, em conjuncio com
dados teéricos ou empiricos recolhidos ao longo dos tltimos anos sobre
0 que teimosamente continuamos a chamar modernidade (ou pds-
modernidade, 4 falta de melhor); de facto, a designaciio de modernismo
ou modernidade é muito pouco operacional em termos de designacio
periodolégica ou mesmo de correntes estéticas, ja que continuamente
remete para uma insercio na época de producio do discurso - moderno,
para além do que esteja na moda. Moderno é necessariamente também
tudo o que se insira na linha temporal mais avancada relativamente ao
proéprio discurso. Enraizado que esteja, como estd, hd no entanto que
usar o termo e correlaciond-lo com outros, opera¢ido menos facil ainda
quando se queira fazé-lo relativamente a outros movimentos, periodos
ou discursos, como demonstra a perdurabilidade do termo e do conceito
em desdobramentos como pés - moderno ou pés-modernidade, ou
ainda, em registo oximdrico pleno e como assinala Carlos Ceia (1998;
13), de termos ( e conceitos?) como o de pds-vanguardismo.
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Havera entdo, se quisermos, um “p6s” - ou mesmo um #rans
- mas primeiro havera que observar o que esté antes, no lugar em
que primeiramente se instituiu - a modernidade, o modernismo, e
muito particularmente, a(s) vanguarda(s). Havera portanto que ter
em conta os discursos, no sentido mais global do termo: os discursos
antigos e entronizados, aos quais se opdem os discursos modernos
e a forma como tal oposicio se configura, ou nio, pelas metiforas
bélicas de revolucio e de vanguarda, que confrontar discursos da dita
modernidade com discursos da pds-modernidade. Havera que cotejar
discursos modernistas com discursos pds ou transmodernistas - o que,
globalmente e uma vez mais, corresponde a construir um discurso 4
partir de uma época e de uma visdo do mundo, a do tempo em que se
situa o discurso, a da contemporaneidade em sentido restrito, sobre
uma época anterior e sobre os discursos que a entronizam como época
(tendéncia, estética, ética). Havera ainda que ter em conta os discursos
que, entretanto, efectuam de algum modo a mediacio entre diversas
épocas (ou tendéncias, éticas ou estéticas). Como 6bice inevitavel - e
suficientemente esclarecedor da dificuldade da tarefa - a multiplicacéo
de discursos e de formula¢des metadiscursivas, a proliferacio de
discursos estéticos e teéricos, ou seja, dos discursos enquanto praxis
e dos discursos sobre a praxis, entendidos ambos como discursos
simultaneamente éticos e estéticos.

A primeira questido que se coloca é portanto a de descrever
minimamente modernidade e 0 modernismo, tendo como principal
objetivo tentar compreender a razio pela qual a extensio referencial
supra-assinalada se mantém pendente ha mais de um século e ao
longo de formacdes discursivas diversas, tanto cronolégica como
ideologicamente, a exemplo da que toca a controvérsia, que parece
instalada, entre pés-modernismo e transmodernismo.

Partamos entio, tdo aleatoriamente como é habitual nestas praticas
discursivas, de uma visdo do mundo moderna (i.e., contemporanea) das
questdes envolvidas, consubstanciada por saberes, sobre o humano
como sobre as suas praticas, considerados abarcantes e compreendendo
as suas formulac¢bes mais ou menos cientificas (i.e., mais ou menos
metaféricas, mais ou menos criadoras de imagens, ou de aparéncias,
sucessivas). Numa linha atual da conce¢io do humano na sua vertente
meramente fisica, Anténio Damésio apresenta, em O Livro da Consciéncia



- A Construgdo do Cérebro Consciente (2010) uma concecio da mente e da
individualidade mental como dispositivo essencial de adaptacio e de
sobrevivéncia, entendida esta como forma de bem-estar. As epigrafes
sfo particularmente significativas, no que toca ao posicionamento como
as relacdes interdiscursivas que proporcionam com as observacoes
que se seguirio:

Minha alma é uma orquestra oculta; ndo sei que instrumentos tangem
e rangem, cordas e harpas, timbales e tambores dentro de mim. S6 me
conheco como sinfonia.

Fernando Pessoa, Livro do Desassossego

O que nio consigo construir ndo consigo compreender.

Richard Feynman

No que toca a arte, é de acordo com esta perspetiva que Damésio
(2010: 362-363) a concebe:

Em dltima andlise, [...] as artes tornaram-se numa via para o refinamento
homeostitico que os seres humanos acabaram por idealizar e ansiaram por
alcancar, o equivalente biologico de uma dimensdo espiritual nas questoes humanas.
Em resumo, a arte prevaleceu na evolu¢io porque teve valor para a
sobrevivéncia e porque contribuiu para o desenvolvimento do conceito
de bem-estar. Ajudou a consolidar os grupos sociais e a promover a
organizacio social; apoiou a comunicag¢io; compensou os desequilibrios
emocionais causados pelo medo, pela raiva, pelo desespero e pela mégoa;
e provavelmente abriu as portas ao longo processo de memdorias externas
da vida cultural, como indicam Chauvet e Lascaux.

Ja foi sugerido que a arte sobreviveu porque tornou os artistas mais bem
sucedidos na atrac¢iio de parceiros; basta-nos pensar em Picasso para
sorrir e concordar. No entanto, a arte provavelmente teria prevalecido

apenas com base no seu valor terapéutico.

Tendo considerado a arte como decorrente do mecanismo de
homeostase socio-cultural e “uma das mais espantosas oferendas
da consciéncia aos seres humanos”, Damaésio aventa a hipétese de
uma outra oferenda, que considera a derradeira, a “da capacidade de
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orientar o futuro nos mares da nossa imaginacio, de levar o eu a um
porto seguro”, considerando que “esta suprema dadiva depende, mais
uma vez, da interseccio do eu e da memoria” (2012: 363, sublinhados
nossos). Como sustentacio deste argumento, Anténio Damésio (ibid)
recorre uma vez mais a arte e, sintomaticamente, e uma vez mais, a
uma figura do modernismo:

A memoria, temperada pelo sentimento pessoal, é o que permite aos
seres humanos imaginar tanto o bem-estar individual e o bem-estar de
toda uma sociedade, e inventar formas e meios de alcancar e ampliar
esse bem-estar. A memoria é responsavel pela colocacéo incessante do eu
num aqui e agora evanescente, entre um passado plenamente vivido e um
futuro antecipado, em movimento perpétuo entre o ontem que passou e o
amanhi que é apenas um possibilidade. O futuro puxa-nos para a frente,
a partir de um ponto longinquo e quase invisivel e garante-nos a vontade
de prosseguir a viagem, no presente. Talvez fosse isto que T. S. Eliot quis
dizer quando escreveu “Tempo passado e tempo futuro / O que pode ter

sido e o que foi / Apontam para um fim, que é sempre presente. (363)

Numa perspectiva semelhante mas agradavelmente mais
metaférica, Nicholas Humphrey parte, em Poeira da Alma - A Magia
da Consciéncia (2012), de uma visio integradora da neurociéncia e da
psicologia cognitiva. Para Humphrey, como para Damadsio, a identidade
(e a consciéncia de si) sio mecanismos essenciais para a sobrevivéncia
do individuo - pelo que Humphrey recorre sem qualquer problema a
metéfora da alma e da magia, funcionando esta de algum modo como
metafora da arte: para este autor, a ficcdo magica do ser nio escapou
aos filésofos e aos poetas, nomeadamente a Rainer Maria Rilke, que
“conseguiu expressar melhor que ninguém a grandeza que é para si
existir - e atremenda responsabilidade que, por esse motivo, recai sobre
os seus ombros enquanto encantador, «narrador» de coisas” (Rilke

! Damésio sublinha o facto de haver “cada vez mais provas de que os desenvolvimentos
culturais podem conduzir a modificacdes profundas no genoma humano”. A esse res-
peito e no que toca mais especificamente a arte, veja-se a referéncia a “reacciio emotiva
de prazer a[...] formas [...] pigmentos [...] organizacéo sonora [...] organizacéo espacial e
a paisagens [...]” (cf. p. 362 e nota 16). e a uma perspectiva biolégica da origem das artes,
ainda que com énfase numa perspectiva cognitiva, em Arte e Instinto, de Denis Dutton.



apud Umphrey: 167). Humphrey (ibid: 169) considera tal magia como
resultado do processo de evoluc¢io acrescentando que

[...] a sensacdo de significado transcendente que deriva de reflectir na
consciéncia modifica de tal modo a nocéo que as pessoas tém da sua
importincia - daquilo que contam no esquema mais vasto das coisas - que

isso cria um novo mecanismo para as relacdes humanas.

No que toca mais estritamente ao processo evolutivo, Humphrey
especifica ainda o teor da evolugio, de acordo com Jakob Burkhard: “o
homem tornou-se um individuo espiritual” (Burkhard, apud Humphrey,
2012: 171); cita também Peter Abbs (ibid.: 171) sobre

[...] o desenvolvimento histérico da autoconsciéncia, [...] essa dinAmica
complexa que separou o individuo do seu mundo, tornando-o autoconsciente
e autoconhecedor, essa mudanca na estrutura do sentimento que durante
o Renascimento se deslocou de um sentido de fusio inconsciente com o

mundo para um estado de individuacéo consciente.

A autoconsciéncia é ainda definida, de acordo com Sherrington
(apud Humphrey: 173), como uma dramatis persona, sobre a qual
Humphrey especifica:

[...] esta dramatis persona - chamemos-lhe agora o Ego [...] ndo é apenas
um eu que sente e faz, mas um eu que pensa, apreende, recorda, sonha,
deseja - uma verdadeira fabrica, com diferentes divisdes especializadas,
cujo produto é uma pessoa na sua totalidade, com uma histéria de vida.

Finalmente, em capitulo final designado “Enganar a Morte”,
Humphrey aponta a necessidade - e a criacdo, por parte da
espiritualidade, da magia da consciéncia - da imortalidade simbdlica,
encarando esta como uma protecio do individuo do terror supremo,
que Humphrey considera operar por via da legitimacio de estruturas
protectoras da ordem institucional (familia e equivalentes simboélicos
de proximidade social e cultural do eu).

Colocadas que foram algumas premissas actuais sobre a génese da
mente consciente - e da arte - partamos ainda da constatacio de que, de
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um modo ou de outro, a questio da modernidade (e dos seus pés, trans
ou vanguardas) se desenvolve em torno da integracio ou contestacio
de herancas (ou dos discursos e metadiscursos contemporaneos sobre
aheranca) e do facto de que, de forma directa ou indirecta, uns e outros
se centram sobre o valor, cientifico ou empirico, dessa heranca.

Centremo-nos entfio nos contextos discursivos em que se estruturam
e configuram os termos de que ora nos ocupamos, os de modernidade
entendida como um difuso segmento temporal marcado pelo advento
da revolucdo industrial, nomeadamente a técnica, e sobretudo o de
modernismo (ou de modernismos, de acordo com autores como Matei
Calinescu), cujas raizes se estendem, no minimo, ao romantismo e
cujas fronteiras se situariam algures entre 1890, com Ruben Dario, e um
difuso ponto de convergéncia com o que se convencionou designar ja
como pés-modernismo - fronteira que, uma vez mais, parece esbater-se
pela tentativa de distincéo e especificacio dessa heranca entre pds-
modernismo e transmodernismo.

No que toca as marcas contemporianeas desta distin¢éo e
especificac¢io, parece pertinente ainda referir algumas das observacdes
que o discurso critico sobre o pds-modernismo - e sobre o modernismo
- tém vindo a computar, entendendo-se tais marcas como ligacGes
entre os respectivos contextos discursivos.

Em primeiro lugar, coloque-se como possivel disjuncio ao ja
aduzido, o argumento de apresentado por Calinescu (1987; 33): “el
Renacimiento fue incapaz de ir més alla del cambio de la autoridad
eclesidstica a la autoridad dela antiguedad”.

Coloquem-se ainda em destaque algumas valiosas contribui¢oes
de George Steiner (1961: 107; 368):

Le romantisme n’est une mise en ordre ni une analyse de la vie; c’est une
mise en scéne. Et 4 l'origine du mouvement romantique il y a une tentative

avouée pour rendre vie aux grandes formes de la tragédie.

Le téathre littéraire moderne s’est inspiré dans une trées grande mesure de
la mithologie antique. Une liste des tragedies contemporaines est comme
un répertoire des mythes grecs [...] L’auteur contemporain [...] cherche a
réhausser le prestige des vieilles bouteilles volées, en les emplissant d’'un

vin nouveau: le cru est en partie Freud, en partie Frazer. (317)



Le marxisme est la troisieme mithologie qui se soit enracinée dans la
civilisation occidentale [...] Mais des trois aucune n’est, par sa nature,
propice a une renaissance du théatre du téathre tragique. La mithologie
antique méne a un passé mort; les métaphisiques du christianisme et du
marxisme sont anti-tragiques.

No que toca mais estritamente ao discurso sobre o assunto desta breve
reflexfio, uma ainda que brevissima andlise da obra de Linda Hutcheon,
A Poetics of Postmodernism (1988), nomeadamente no que toca 4 polémica
com Terry Eagleton e as categorizacdes efetuadas, permite detetar um
hibridismo conceptual e ideolégico caracteristico do contexto discursivo
em que se insere - e, estamos em crer, da prépria modernidade.

De facto, nas observacoes até agora efetuadas nos discursos da
modernidade, entendida em sentido mais lato como extensivel até ao
presente e ai se incluindo, como ecos ou ligacdes, alguns discursos
putativamente modernistas - tornou-se possivel detetar a recorréncia de
uma extensa lista de tépicos como heranca (particularmente a grega),
tragédia, memoria, consciéncia, individualidade, alteridade, utilidade
social, anticapitalismo, conivéncia com o capitalismo, dialogismo,
confronto dialético.

Se é certo que na raiz mais profunda do que se entendeu designar
como modernismo (entre outros 7ismos correlacionados ou correla-
ciondveis) se encontra uma reacdo do Homem face a brutal e stibita
complexidade do mundo moderno, o que justifica plenamente a sua
designacio, nio é menos verdade que as suas fronteiras - as discursi-
vas como as conceptuais - sio necessariamente precarias face a brutal
subita complexidade da reacio humana a esse mundo; nio é portanto
uma tarefa facil assinalar as fronteiras do modernismo com o p6s-
-modernismo, e muito menos facil sera tentar definir este.

Na origem desta complexidade, assinale-se o que parece neste
momento constituir-se como o seu cerne, sublinhando o crescendo
em que os fatores apontados se organizam até aos nossos dias. Em
primeiro lugar e desde tempos mais recuados, a extensio crescente
dos fruidores - ou do que hoje se designa como consumidores de
produtos culturais; em segundo lugar, e conjuntamente, o aumento do
mercado para o que, anteriormente obra, é agora produto, ainda que
individualmente criado. Em paralelo, o desenvolvimento industrial
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(e, posteriormente tecnol6gico) e, em pano de fundo desde o primeiro
momento, o desenvolvimento da ciéncia e a correlativa entronizacio,
como ciéncias, de novos ou antigos campos do conhecimento. Desde
o primeiro momento também, o capitalismo emergente e a alteracio
do jogo de relacGes sociais. O discurso marxista e a as correlativas
praticas discursivas abrem caminho a mais profundas - mas por isso
mesmo mais sujeitas a enviesamento - visées individuais e coletivas
do mundo. Neste contexto e ja no século XX, o absurdo e o horror
da condicdo humana manifestam-se numa dimensio inédita: todo o
imaginavel é possivel, os limites do possivel alargam-se brutalmente,
a arte precede a vida.

Em ctimulo e no campo da arte - ou se quisermos e com mais
precisio, no campo cultural - a globalizac#o, iniciada nas metrépoles
e acelerada pelas possibilidades técnicas, esbate as fronteiras entre a
cultura erudita e a cultura popular, entre a obra de arte e o artefacto,
entre o génio, a inspiracio e o trabalho. Os processos e os tépicos
multiplicam-se, e rematando o processo, a critica proletariza-se e
alarga-se a préopria produc¢io no que respeita ja aos nossos dias.

A arte, no entanto - seja qual for a sua funcéo de acordo com que
acima se exp0s - andou, como sempre, um passo a frente.

Convém entfo ouvir as vozes que nos falam das raizes do moder-
nismo e nos permitam uma hipétese de ligacio. Em primeiro lugar, mas
nio necessariamente primeiro, Walter Benjamim e a sua investigacio da
crise da experiéncia, a pesquisa da estrutura formal da experiéncia do novo
- e do que para este autor representava o sintoma: “that which withers
in the age of the mechanical reproduction is the aura of the work of art.
This is a symptomatic process whose signifiance points behind the realm
of art” (1935, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction). Para
Benjamin, a questio da alteracio da percecio encontra-se estreitamente
ligada a um contexto histérico e social, e, no caso vertente, implicaria a
liquidacéo do valor tradicional da heranca cultural.

No que respeita a Nietzsche, a sua concec¢io da origem dionisiaca
da tragédia grega parte da supremacia de um principio dionisiaco,
desinviduador e de identificacdo com o Ser primordial, ainda que
aliado ao principio apolineo de criacio de imagens. E a excitacio
dionisiaca que permite ao espectador a capacidade de se ver no outro,
de compreender o mistério da existéncia e do sofrimento humano:



“A excitacio dionisiaca tem o poder comunicar a toda a multidio a
faculdade artistica” (Nietzsche, 1989: 81). A “consolacio metafisica da
verdadeira tragédia, o pensamento que a vida [...] a despeito da varia-
bilidade das aparéncias, permanece imperturbavelmente poderosa e
cheia de alegria” tem, segundo Nietzsche, a sua evidéncia material no
coro dos faunos (Nietzsche, 1989: 75).

Para Nietzsche, a arte surge, neste contexto mitico, como “esperanca
jubilosa de que hio-de ser quebrados os limites da individua¢io e o pres-
sentimento de que a unidade sera restabelecida” (Nietzsche, 1989: 95).
O declinio da tragédia é determinado pelo homem tedrico, pela ciéncia,
pelo “espirito socratico”, que substitui a tragédia com a qual “a Vontade
insacidvel encontra meio de ligar as suas criaturas a existéncia e de as
pelo sonho qui-
mérico [...] de poder sanar a chaga eterna da vida” (Nietzsche, 1989: 143).

Eros é portanto a celebracio da vida mesmo sabendo - e porque
se sabe - que ela é necessariamente morte, é celebrar os mistérios do
Ser que, sendo uno, nio pode eximir-se a delimitacio, necessariamente
parcelar e castradora, do individuo face ao coletivo; por isso a excitacio

99 ¢

forcar a continuar a viver com o auxilio de uma ilusio

dionisiaca celebra, em simultaneo e de acordo ainda com Nietzsche, a
anulacio dos limites de eu pela sua coincidéncia com a unidade pri-
mordial, com a auséncia das fronteiras que, assim, instituem um eu
pleno e universal como vivente e indeterminado, denominador tinico
de si e do universo de que comparticipa.

Thanatos sera a aceitacio dos limites do ser como elemento social,
correspondendo tal aceitacio a uma rentincia ao Ser pleno. E a concep-
tualizacio do Eu como parte de uma humanidade explicivel, mutével,
racional e que visa a perfeicio da vida. E a representaciio de modelos
explicativos de esquemas integradores, a justificacio da vida com a vida
e a obnubilacio da morte como parte compreensivel desse esquemas
e explicacoes.

E a partir deste momento que este discurso, pds-moderno por
natureza, terd de definir-se, por incontornaveis imperativos transmo-
dernos, como os que presidem a sua pratica discursiva - esta apresen-
tacdo - numa sintese conclusiva, avancemos uma sempre provisoria
e contemporinea explicacio, deixando em aberto, como é da praxe,
intuicbes a desenvolver numa préxima construcio interdiscursiva
deste teor, apesar da sua inevitavel indefini¢do conceptual.
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Como primeira observacio, uma notavel coincidéncia entre o
discurso de Damaésio - que, também ele, considera como consolo meta-
fisico a crenca humana num espirito ou alma distintos do corpo - e de
Humphrey com a funcéo atribuida por Nietzsche a tragédia. No que
respeita a0 minimamente observado em Benjamin, a no¢io de “crise
da experiéncia” surge conforme com a ideia de evolucio e adaptacio
da consciéncia sugerida pela neurociéncia e pela psicologia cognitiva.

Assim, a conexio efectuada entre os discursos apresentados parece
sugerir que, independentemente da sua integracio ou nio no moder-
nismo, pés-modernismo ou transmodernismo, a resposta adaptativa
da sociedade - ou, mais precisamente, da arte - as alteracdes assina-
ladas pode organizar-se, ainda e como o sugeriu Nietzsche, em torno
dos dois nucleos nietzscheanos, enquanto tendéncias e ressalvados
inevitaveis hibridismos.

Thanathos estaria ento ligado ao impulso apolineo, e a fatores como
areducio conceptual das experimentacdes inovadoras, a integracio ou
recusa da heranca de acordo com um discurso ou projeto coletivos, a
construcio conforme a um projecto unificador e social, o humanismo,
o ethos coletivo, politizado, unificador, a revoluc¢io, o mainstream, a
reproducio, técnica, a explicacio de tipo 16gico-cientifico e a construcio
de um ethos coletivizante, memoria consciente da delimitacio do Eu
pela interacido com o Outro.

Em contrapartida, eros prender-se-ia com o impulso dionisiaco,
a resisténcia ao discurso explicativo ou teérico, a “arte pela arte”, a
inovacio construtiva, tematica ou conceptual, a integracio da heranc¢a
num discurso proéprio e individual, o ezhos nuclear, a re-presentacio, o
experimentalismo, a tendéncia indie, o consolo metafisico, a constru-
¢io de um ethos herdico e refratario, centrado na sua especificidade de
vivente, de Ser abrangente e tinico, questionando recorrentemente os
limites explicativos do ser e, com eles, a contingente beleza apolinea da
construcio social, da humanidade enquanto reduto do ser.

A dicotomia nietzscheana, em concordancia que afigura fran-
camente coincidente com as perspetivas de Damésio e Humphrey,
parece para além do mais explicativa do recente questionamento do
conceito de pésmoderno ou pésmodernidade, em franca oposicio com
o de transmodernos ou transmodernidade. Adicionalmente, a questio
colocada por Benjamin relativamente a aura da obra de arte parece



tomar novos contornos, explicando-se plausivelmente a experiéncia
do novo como decorrente da internalizacdo - ou ndo - da reproduti-
bilidade e da repeticio da experiéncia: o kitsch, reproduzindo objetos,
atitudes e sentimentos conexos com a obra de arte (sejam eles de nega-
cdo ou de aceitacio) pode provocar no recetor uma genuina emocio
estética e a sensacio de algo de irrepetivel - ainda que apenas e até a
sua plausivel repeticio - enquanto que uma obra de construcio ou
linguagem hermética e/ou erudita podera carecer, como sucede com
alguma frequéncia, de mediacéo explicativa para ser entendida. Num
e noutro caso, a questio coloca-se, no caso da erosio da aura, do lado
da mediacéo e, no caso da sua ocorréncia, em estreita conexdo com a
construcio do eu por meio da sua experiéncia prévia.

Em nota final, serd apontada uma sempre proviséria exemplificacio
desta dicotomia, para a qual foram seleccionados dois exemplos da
cultura pop dos anos 70 e dois da cultura erudita de 2012.

No primeiro dos casos, No More Heroes, do grupo The Stranglers
e Heroes, de David Bowie, parecem encaixar-se, num jogo de simetria
tematica e respetivamente, no que poderia ser considerado como #ha-
natos e eros. De facto, a primeira assinala e sustenta a vanidade do Ser
face a revisdo histérica, ao coletivo que redefine as suas fronteiras e o
anula, a memoéria centrada na queda, mais que na tentativa de ascen-
sd0, a narrativa reescrita e o Ser reformatado face a essa reescrita. No
segundo caso, é de assinalar a manutencio do Ser - e da sua heroici-
dade - face a um contexto relacional adverso, bem como a vanidade,
outra e erética por natureza, face ao contexto histérico e social adverso.
Alids, a querela da revisitacio dos heréis - cldssicos ou outros - que,
na pés-modernidade, se pauta recorrentemente pela reformatacio
a-historica, é bem exemplificativa do assinalado.

No segundo caso coteja-se a exposicio Julido Sarmento no Empty
Cube, 10 de Abril de 2012, (“Auto-retrato” Cubo de madeira com uma
entrada, exposicdo no interior de um retrato de Anton Van Dyck
- “Retrato de Lucas Vosterman, o Velho”, cedido pelo MNAA, apre-
sentacdo Unica) e uma das pecas da exposicio de Joana Vasconcelos
em Versailles, 2012 (“Coracio Independente” - trés coracdes, formato
brincos ou pendentes de filigrana, verde amarelo, azul, feitos com
colheres de plastico 2004-2006). Uma vez mais e apesar da distancia
entre os pares de exemplares, parece plausivel enquadrar as obras,
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respetivamente, como dominantemente conexas com eros e thanatos.
A primeira sugere uma exploracéo individual de conceitos, valores e
atitudes - incluindo a prépria dimensio auratica - que coloca em jogo
a heranca e uma visio contemporinea que nio a reformata - antes
acentua a sua distancia histérica e conceptual; a segunda opera um
jogo de reformatacio da heranca que claramente a associa a algo de
descartavel e reformatével, julgamento que recai sobre a prépria cons-
trucéo: o fado, o ethos de uma portugalidade historicamente datada, os
produtos industriais descartaveis sdo, como a prépria obra, recombi-
néveis, reconstruiveis e reinterpretaveis ad infinitum, numa visio da
heranca como reconfiguravel que anula a relatividade do Ser no tempo
e as correlativas marcas internas da identidade - na contemporanei-
dade como numa sempre reformuldvel Histéria do Ser, na qual a arte
é responsavel de relevo.

REFERENCIAS

Benjamin, Walter (1936), “The work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”
(em linha) disponivel em http://www.marxists.org/reference/subject/philo-
sophy/works/ge/benjamin.htm, consultado em 26/1/2012.

Calinescu, Matei (1991), Cinco Catas de la Modernidad. Modernismo. Vaguardia.
Decadencia: Kitsch.Posmodernismo, trad. Maria Teresa Beguiristain, Madrid,
Tecnos.

Ceia, Carlos (1998), O que é Afinal o Pés-Modernismo?, Lisboa Edi¢des Século XXI.

Damadsio, Ant6nio (2019), O Livro da Consciéncia. A construgdo do Cérbro Consciente,
trad. Luis Oliveira Santos, Temas e Debates - Circulo de Leitores.

Humphrey, Nicholas (2012), Poeira da Alma. AMagia da Consciéncia, trad. Ana Falcio
Bastos, Lisboa, Gradiva.

Hutcheon, Linda (1988), A Poetics of Postmodernism: History,Theory, Fiction, London,
Routledge.

Nietzsche, Friedrich (1999), A Origem da Tragédia, trad. Alvaro Ribeiro, Lisboa,
Guimaries Editores.

Steiner, George (1993), La Mort de la Tragédie, trad. Rose Celi, Paris, Gallimard.



BANDA DESENHADA LITERARIA OU
LITERATURA DESENHADA?
LITERARY COMICS OR ILLUSTRATED LITERATURE?

Marie-Manuelle da Silva
mmocsilva(@ilch.uminho.pt
UNIVERSIDADE DO MINHO / UNIVERSITE DE LA SORBONNE NOUVELLE PARIS 3, DILTEC

ESTA COMUNICACAO, que se enquadra numa reflexdo mais ampla a propésito
da pertinéncia social dos Estudos franceses e das Humanidades, assim
como da redefinicio da literatura enquanto discurso e fenémeno
cultural entre outros. Pretende-se aqui considerar factores liminares
a formulacio de uma hipétese: no alargamento dos estudos literarios
tradicionais cabem epistemologias capazes de articular histéria literaria
e histdria cultural, de modo a integrar outras formas de cultura literaria
como é o caso da banda desenhada, durante muito tempo associada
aos ditos “géneros factuais” (Jeannelle, 2004) ou ainda ao que se veio
a designar por “paraliteratura™”,

As narrativas histdricas tradicionais da literatura francesa
basearam-se, durante muito tempo, em épocas, tradicoes ou séculos,

' Alain-Michel Boyer define o termo como « o conjunto dos livros de ficcao cuja difusdo
é massiva, e que os discursos criticos geralmente néo consideram ou ainda néo conside-
ram como pertencendo a literatura » (Boyer, 2008: 9). Segundo o autor, a no¢io permite
localizar e interpretar as “crises epistemolégicas” (idem, ibidem) que atravessam o discurso
critico desde o Romantismo, ou seja, desde que surgiu o discurso sobre a modernidade
ocidental. A noc¢io permite interrogar a visio construida de uma “ordem cultural (...)
e compreender melhor os mecanismos de reconhecimento e institucionalizacio dos
escritores, das obras, dos géneros (idem, ibidem)”. A traducio é nossa.
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para periodizar e ordenar a continuidade de uma literatura apreendida
a partir de datas de eventos literarios, como em Manuel d’histoire de la
littérature francaise de Brunetiére (1898); de obras fundadoras de épocas,
inaugurando grandes ciclos da vida literaria; da histéria de “um espirito
francés” definido através da literatura; ou ainda de uma sucessio de
impérios derrotados por guerras literdrias ou revolu¢des a que um novo
império sucede (Lanson apud Compagnon, 2007: 550), ou seja a Idade
Média cristd, o Humanismo, o Classicismo e o Romantismo, etc. A estes
grandes modelos de ordenacio muitas vezes concorrentes, podemos
ainda acrescentar as classificacdes por geracdes que testemunharam
eventos determinantes, como as de 1789, 1850 ou 1914 (Compagnon,
idem: 551).

As cartografias ou topografias da literatura mais recentes, propdem
outras maneiras de apresentar a histéria e a geografia da literatura,
por exemplo do ponto de vista da histdria cultural, mais préxima da
heterogeneidade do momento referido, mas também da homogeneidade
resultando da persisténcia do antigo dentro do novo. Assim, Antoine
Compagnon propde “dar conta do facto de que todo presente é feito de
uma coincidéncia de momentos pertencendo a cronologias diferenciais”
(idem: 553), cujas dominantes vio mudando, e em que o movimento
néo exclui o regresso do mesmo, mas “do mesmo outro” (idem, ibidem).
Mais adaptado a relatar a histéria da literatura do século XX e as suas
interrogacdes, este modelo, para além de se interessar pelos “objectos”
(os autores, os homens, e as obras) considera pardmetros permitindo
situa-los na histéria das condi¢des e da recepcio da literatura, ou
melhor, de uma teoria da literatura (da categoria literatura).

Tentando seguir a metodologia proposta por Antoine Compagnon
- com certeza sob a influéncia de autores com Edward Said -, propo-
mos apresentar os primeiros elementos que permitirdo apreender a
“redistribui¢io” = que se efetua no campo literario francés apos os
anos 1950, como parte de uma histéria literdaria mas também cultural

*  Alain Viala propde uma periodizacio do campo literario em quatro fases: a fase de
consagracio entre 1830-1850; a fase de expansio entre 1850-1914; a fase de explora¢io
entre 1914-1950; e a fase de redistribuicdo depois de 1950 (apud Murat, 2004). O termo
redistribui¢iio remete para beneficios decorrentes de ganhos em termo de capital sim-
bélico, mas também de modifica¢io de regras.



feita de circulos onde figuram momentos dominantes e os seus con-
trapontos, tentando relaciona-las com a histéria da banda desenhada
francesa. Nesse Ambito, propomos examinar alguns aspectos relativos
a constituicdo de um campo, a “banda desenhada literaria” ou “litera-
tura desenhada” (Baetens, 2009), focando a questio “tradicional” da
adaptacio dos classicos da literatura francesa, mas também proble-
méticas formais relativas a narrativas visuais consideradas como uma
nova forma de literatura.

Literatura

Ap6s um periodo de coeréncia e centralidade, qualificado por Michel
Murat como situado num “angulo morto da ‘grande narrativa’™ (Murat,
2004) de entre as duas guerras - entre os anos 1920 e 1940 -, assiste-se
a uma “redistribuicio” no campo literario francés, num momento
de transicio entre o fim das vanguardas - marcado pela dispersdo do
grupo surrealista em 1940, e as quais a revista Te/ guel, nos anos 1960,
servira de epilogo enquanto vanguarda tedrica ou meta-vanguarda -,
e 0 “triunfo” do estruturalismo nos anos 1970. A partir dos anos 1980,
constata-se “um sentimento de relaxamento e de menor intensidade (...)
da literatura francesa” (Compagnon, idem: 785) e a uma consequente
perda de centralidade a nivel internacional, sendo que esta passaria
a ser menos lida, vendida, traduzida, mas também menos ensinada.
Embora o mesmo tipo de marginalizacio tenha afetado as outras
literaturas europeias, o impacto foi sem ddvida maior no caso da
literatura francesa pelo facto de esta ter sido muito mais visivel e
considerada como universal, crenca de uma certa forma alimentada
pela sua permanéncia histérica.

Ap6s o lento desaparecimento do meio literario tradicional da Belle
Epoque e das grandes revistas literarias como a antiga NRF, os anos

3 Alain Viala propde uma periodiza¢io do campo literario em 4 fases: fase de consagra-
¢o entre 1830-1850 fase de expansio entre 1850-1914; fase de exploracio entre 1914-1950;
fase de redistribuicio depois de 1950 (apud Murat, 2004). O termo redistribui¢io remete
para beneficios decorrentes de ganhos em termo de capital simbdélico, mas também de
modificacdo de regras.
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1950 constituiram um periodo de exce¢io para a literatura francesal¥,
nomeadamente do ponto de vista politico, através da percep¢io do
escritor engajado propria a postura de Jean-Paul Sartre, protétipo do
intelectual ao servico de ideias e da literatura como forma de solidarie-
dade social®s!. Esta posicio sera recusada, nomeadamente por Roland
Barthes ou Maurice Blanchot para quem a negatividade e a busca da
neutralidade constituirdo a esséncia da literatura, assumindo um
engajamento através da linguagem literéria, ou por outras palavras,
através da forma.

A questio do engajamento cruza-se assim com questoes poéticas
e estéticas, confrontando a visdo de uma literatura como leitura e
didlogo no espaco da polis a uma experiéncia de escrita moderna, soli-
taria e tragica, reveladora da condicio de um escritor dividido entre
condicio social e vocacio interior, prolongando a histéria do conflito
da literatura com o mundo e da noco de autonomia da literatura que
comeca com Gustave Flaubert no século anterior (Compagnon, idem:
556). A figura do intelectual desloca-se da instituicio para a pratica
literdria e a investigacio, nomeadamente com o Novo Romance ou a
poesia ontoldgica, para um engajamento com vista a reconquista da
autonomia da literatura como forma de “contrapoder” e resisténcia ao
que é considerado como uma instrumentalizacio ideoldgica, particu-
larmente no periodo de maio de 1968 (Kaufmann, 2010: 22).

A situacio do escritor, no fim dos anos 1950, surge como revela-
dora das mudancas que viriam progressivamente a afectar o campo
da literatura: a “rentabilizacido” do capital simbélico do escritor, a
mediatizacio da literatura e da critica. Julien Gracq em La littérature
a lestomac (1948), denunciava a transformacio da edi¢do em mercado,
o sistema dos prémios (Goncourt, Renaudot, Femina, etc.) e a propen-
sdo a um certo protagonismo das “figuras” literarias; mudancas que

4 Periodo que coincide com o inicio da IV Republica (1946-1958), da guerra fria, dos
conflitos coloniais (Madagascar e Indochina), e da construcio europeia (Tratado de
Bruxelas em 1948).

5 Embora o engajamento da literatura tenha atravessado todo o século XX desde a
Affaire Dreyus em 1898, passando pelo fascismo entre as duas Guerras mundiais, ou o
comunismo, principalmente depois de 1945, ou ainda o gauchisme (esquerdismo) de 1968,
que deixaria lugar ao “néo-engajamento” consequente ao fim das ideologias que culminou
apos a queda do muro de Berlim em 1989 (Compagnon, 2007: 547).



contribuiriam a reconfigurar a cartografia da literatura e a hierarquia
dos elementos que a constituem, sob a influéncia de valores como a
ciéncia, a economia, ou a “civilizacio do lazer” que afectam tanto as
praticas como os comportamentos individuais.

A reparticio das obras literdrias entre os trés grandes géneros do
século XIX, ou seja o romance, a poesia e o teatro, desaparece progres-
sivamente porque, por um lado, o romance absorve a produco literaria
corrente - até transformar a autobiografia em autofic¢io no fim do século
XX -, e, por outro lado, porque a nocio de fexto substitui a de obra e
dissolve as fronteiras genéricas numa escrita “intransitiva”, ignorando
adistincdo entre literatura e reflexio critica e neutralizando as técnicas
romanescas, transgredindo-as até a confusio entre fic¢io e nio ficcio.
Também se foi estabelecendo o axioma da “literatura dificil” (Compagnon,
idem: 557) como caracteristica da literatura moderna, suposta exigir
um esforco de leitura condicionada por uma iniciacdo, prolongando o
gesto de “estranhamento” (défamiliarisation) na origem na literaridade
dos formalistas russos contemporineos das vanguardas. O sucesso
dos escritores torna-se suspeito; os éxitos comerciais sio excluidos da
historia da literatura encarada como histéria da autonomia e da forma,
sendo que o século XX conhece uma divergéncia cada vez mais 6bvia
entre uma literatura de divertimento e a procura “da arte pela arte”.

Na mesma altura, a V2 Republica francesa instaura um Ministério
dos Negocios Culturais (1959), dirigido por André Malraux, cuja poli-
tica se inspira numa filosofia que separa o conhecimento associado ao
ensino e o amor pela arte, conduzindo a sacralizacio das obras de Arte
e das “Belles Lettres” ou seja, segundo Malraux, ao amor pelos “génios
da humanidade, nomeadamente franceses” (apud, Poirrier, 2006: 75).
A misséo social do ministério era de favorecer o contacto directo com
a obra de arte junto de um publico alargado - e ndo s6 da burguesia.

A contestacido de Maio de 1968 vai pdr em causa a politica de
democratizacio de André Malraux, a luz de estudos encomendados
pelo governo, realizados entre outros por Michel de Certeau, Pierre
Bourdieu ou Jean-Claude Passeron, que revelam a discrepancia entre

¢ Veja-se: La culture au pluriel (1974) ou L'invention du quotidien (1980) realizados num
contexto intelectual dominado pelo paradigma critico da Escola de Frankfurt que denuncia
a industria cultural como fator de alienac¢io e de manipulacédo (Dosse, 2002).
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a procura social e a oferta vanguardista das institui¢des publicas e
marcam novas orientac¢des epistemolégicas como politicas. Assiste-se
assim a passagem da “universalidade da alta cultura” constituida por
uma cultura de corpus, para uma visdo mais antropolégica, conduzindo a
sua diversificaco e a alteracio dos seus modos de transmisséo e divul-
gacio, assim como ao reconhecimento de priticas culturais plurais e
complexas, consideradas para além das oposi¢oes cldssicas entre artes
menores e artes maiores; alta e baixa cultura; cultura sdbia e popular, etc.

Banda desenhada

Quanto a banda desenhada, embora existam controvérsias a propdsito
da sua histéria, consideraremos que esta surge na Europa por volta
dos anos 1830 - quase aquando da fotografia (1839) - com a obra pio-
neira do suico Rodolphe Topffer (1799-1846), autor do ensaio Essai de
physiognomonie (1845), em que expde os fundamentos de uma teoria
da banda desenhada. Sera preciso esperar um século e meio para que
seja publicado um segundo livro sobre a banda desenhada, Le petit
monde de Pif le chien de Barthélemy Amengual, publicado em Franca
em 1955; e até ao anos 1960 para que a expressio “banda desenhada”
se torne usual e substitua as diversas designacoes do médium: “histoire
en estampes”, “récit en images” ou “comics”. Os anos 1960 constituiram
um periodo determinante em que o publico adulto foi reconquistado
com a criacio de revistas engajadas politica e esteticamente, como
Pilote (1959), Hara-Kiri (1960) ou, mais tarde, L’Echo des Savanes (1972).

Embora se dirigisse a um publico adulto durante o século XIX, a
banda desenhada restringiu-se, no inicio do século XX, a publicacées
destinadas a um publico juvenil, maioritariamente através de revis-
tas - como Tarzan, Dick Tracy, Mandrake - que incluiam as grandes
séries americanas da altura. O desenvolvimento da banda desenhada
foi entdo travado por uma comissio de vigilincia instaurada pela lei
de 16 de julho de 1949, com vista a proteger os jovens contra discursos
imorais, e que, alids, se estendia a todas as produc¢des do médium, e
cujas as normas e a censura conduziram, segundo a expressio dos
historiadores do médium, a verdadeiros “desastres narratolégicos e
iconograficos” (Morgan, 2007).



A primeira reacio a essa hostilidade dos poderes publicos para
com a banda desenhada foi a criacio, no inicio dos anos 1960, do Club
des bandes dessinées (CBD) [Club das bandas desenhadas] formado por
uma geracio de nostilgicos da “idade de ouro” da “BD”, cujo objectivo
era reativar a publicacio, interrompida pela guerra, dos strips america-
nos que conheceram na infincia. O facto do Club ser apadrinhado por
Fellini e contar com jornalistas e outras personalidades prestigiantes,
como o cineasta Eric Rohmer ou escritores como Boileau e Narcejac
ou ainda com Hergé, constitui uma legitimacio, tanto intelectual como
sociolégica, que The permitiu transformar-se num Centre d’études des
littératures d’expression graphique [Centro de Estudos das literaturas
de expressio grifica] em 1964. O centro constituiu o primeiro passo
para a formacéo de um campo disciplinar que viria progressivamente
a consolidar-se, particularmente na década de 1990 em que o médium
desenvolve e acolhe teméticas, géneros e praticas formais determi-
nantes, como por exemplo a narrativa autobiografica (Fabrice Neaud,
Jean-Christophe Menu, David B.), ou da banda desenhada de repor-
tagem (Guy Delisle, Frédéric Debomy et Olivier Bramanti) ou ainda
da exploracio da filosofia (Joan Sfar). Estas experiéncias originaram
uma diversificacdo de discursos e ambic¢des narrativas que formam
um contraponto as narrativas de aventuras heroicas tradicionais, e
que se traduzem também na diversificacdo do mercado da edicio e
dos publicos até criar varias “culturas” dentro da banda desenhada.

Assim, o caricter particularmente lento e laborioso do processo
de autonomizacio da banda desenhada explica em parte a comple-
xidade das suas relacdes com o dominio da literatura, de que apenas
focaremos alguns aspectos.

O primeiro remete para a questio da adaptacio dos textos litera-
rios que comeca, na banda desenhada, ao longo do século XIX. Para
além de constituir um modelo para as outras narrativas, a literatura
permitiu a formacio de um patriménio comum que a banda desenhada
também tinha por missdo de tornar acessivel a todos, nomeadamente
nos anos 1950 e 19607, na altura das politicas de democratizacéo de
André Malraux.

7 Veja-se a primeira colecéo francesa, dedicada a adaptacio « Mondial aventures »
fundada em 1954.
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As adaptagbes vieram a integrar projetos editorais com
temporalidades e finalidades divergentes, mas tendencialmente a partir
de um corpus comum em grande parte constituido por adaptacoes de
obras cléssicas francesas do século XIX que foram sucessos comerciais
na altura - Victor Hugo, Alexandre Dumas, etc. -, e mais raramente e
recentemente por obras europeias ou contemporaneas: Marcel Proust,
Frantz Kafka, ou Paul Auster escolhidos por autores contemporaneos.

Este fen6meno teria que ser apurado e confrontado as estratégias
comerciais, a no¢io de “clissicos” da literatura, e aos mecanismos de
perpetuacio do cAnone na sociedade francesa, assim como deveriam
ser estudadas as afinidades entre a banda desenhada e certas formas
literarias como o romance de aventura do século XIX considerado
como pro-iconogrifico porque frequentemente ilustrado, por Gustave
Doré entre outros.

Por outro lado, os estudos da adaptacio mais recentes afastaram-se
da andlise “binéria” tradicional limitada a relacio entre a obra fonte
e a obra alvo, ou seja i observacio da tentativa de restituicio da
obra literaria “sacralizada”, considerada como o original e como
modelo quase inalcanc¢édvel, na sua adaptacio. Este procedimento
tem vindo a ser posto em causa por autores como, entre outros,
Robert Stam, Kamilla Elliott ou Linda Hutcheon, que adoptam um
ponto de vista cultural, prolongando a tradicio estabelecida por
Raymond Williams ou a perspectiva do “novo comparatismo”, com
leituras menos homogeneizantes do conceito de média, pensado como
construcio provisdria e hibrida situado num contexto histérico e
cultural determinado (Thomas Elsaesser).

Para além das adaptacdes, as relacdes entre a banda desenhada e a
literatura tém vindo a ser analisadas a luz do surgimento da classificacio
romance grdfico - ou banda desenbada literdria (Baetens, 2009) - integrada
a organizacio do campo literario. Este fenémeno deve-se, em parte, &
atribuicio de prémios tradicionalmente reservados a escritores, a atores
de banda desenhada (Art Spiegelman ou Cris Ware); a sua inclusio
em antologias ou livros de historia da literatura - a Cambridge History
of the American Novel inclui um capitulo sobre romance grafico; ou a
frequéncia da publicacio de niimeros especiais de revistas literarias
dedicadas ao romance grifico. Estas relacdes nido deixam no entanto
de ser problematicas.



Com uma temporalidade diferente, nomeadamente pelos motivos
acima enunciados, o campo da banda desenhada conheceu preocupagdes
comparaveis com as da literatura do século XX. A coexisténcia e a tensio
entre uma vocacio narrativa e experiéncias formais ditas de vanguarda
constituem um dos exemplos mais evidentes como testemunha a
emblematica experiéncia formal apresentada na banda desenhada The
cage de Martin Vaughn-James publicado em 1975, ou ainda o trabalho do
movimento OuBaPo formado em 1992 (a partir do modelo do OuLiPo)
por estudiosos e autores como Gilles Ciment, Jean-Christophe Menu
ou Lewis Trondheim.

No entanto, se partirmos da premissa de que a banda desenha é
uma narrativa visual, as anélises de teéricos como Yan Baetens, Aaaron
Meskin ou Hillary Chute parecem apontar, a partir de vérios niveis de
observacdo, para um paradoxo que nasce da necesséria colaboracéo entre
texto e imagem ao servico de um mesmo projecto narrativo. Existe uma
resisténcia a algumas formas de correspondéncia entre texto e imagem
e um receio de submissio da imagem como mera ilustracio do texto.
Alids, a desconfianca relativa a qualquer forma de dominacio textual
tornou-se num esteredtipo na reflexdo da area. Assim, a qualidade de
uma banda desenhada seria proporcional 4 sua aptidio a rejeitar a tutela
do texto, quer sob a forma do argumento concebido sem a colaboracéo
do desenhador, quer por via dos elementos verbais, presentes sob a
forma dos didlogos convencionalmente apresentados nos balGes, ou
outras ocorréncias da escrita para transmitir informacées narrativas.

Como a questio da qualidade ndo pode ser dissociada da questio
do estatuto literario do medium, porque apenas as bandas desenhadas
“de qualidade” terdo o privilégio de serem admitidas no campo
literario, chega-se, com Jan Baetens (idem), a conclusio paradoxal
de que menos uma banda desenhada é textual, mais possibilidades
tem de ser considerada como literaria, porque a narrativa é em parte
definida contra o texto, e provavelmente, contra a literatura. Seria a
prépria temporalidade da banda desenhada que lhe permitiria aceder
ao estatuto literario.

Dito de outra forma, para ser reconhecida como literiria, a banda
desenhada teria que explorar as suas potencialidades visuais de maneira
a distinguir-se, por um lado, da banda desenhada “néo literaria” e por
outro, da literatura e da sua dominacéo.
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DEVO COMECAR ESTE TEXTO COM UMA BREVE ADVERTENCIA AO LEITOR E,
sobretudo, ao leitor a que nfo sio familiares os dois textos de que se
falara nas paginas seguintes. Isto por que, contrariamente talvez a
arrumacio indiciada no resumo, os referidos textos possuem entre
si uma desproporcio assinaldvel. O primeiro, de Jurgen Habermas,
condensa um macro-argumento histérico de largo espectro, e aspira
a lidar com um mecanismo social e cultural que, tendo gozado de
uma peculiar prevaléncia em momentos precisos da histéria, parece
ter-se tornado subitamente obsoleto. E, como se depreende, um texto
notoriamente ambicioso, que recupera uma série de momentos nos
quais a dindmica de relacionamento entre a cultura e a sociedade
(ambas as nog¢des entendidas aqui de modo generoso) produz uma
marca duradoura na auto-consciéncia do mundo ocidental. O segundo,
de Dick Hebdige, concentra-se, contrariamente aquele, num momento
particular em que a cultura hegemonica é colocada em questio por
um elenco de culturas de fronteira, cuja ambicéo é, justamente, a de
questionar os pressupostos da normalidade candnica. Por via desta
evidente desproporcio, o que o leitor encontrari (se tiver paciéncia
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para ler estas linhas até ao fim) é, nio um exercicio de concilia¢do mas,
e ao invés, a encenacio artificial de um conflito igualmente artificial.

A alavanca desta encenacio nio sera, talvez, imediatamente
aparente, uma vez que a desproporc¢io de que se fala acima parece
constituir uma severa restricio a constituicio de vinculos (seja de que
natureza forem) entre aqueles dois argumentos. No entanto, e a um
nivel mais profundo de andlise, podera considerar-se que, por detras
de todas as incompatibilidades anatémicas, conceptuais e tedricas
entre os dois, existe um residuo comum que autoriza a que pelo menos
algumas encenacées se tornem possiveis. A hipétese de trabalho
para este texto segue justamente dessa premissa: a de que, contra
todas as intuicdes iniciais, os argumentos de Habermas e Hebdige
procuram, embora de modos diferentes, conciliar um designio comum.
Esse designio, embora ndo completamente explicito em qualquer
dos dois textos, repousa na consideracio (para muitos trivial) de que
o aparato cultural impende decisivamente no modo de construcio
conceptual das sociedades. Raymond Williams, por exemplo, escreve
amplamente sobre as condi¢des nas quais se desenvolve o “debate
cultura e sociedade”, uma espécie de Jocus histérico e praxico no qual
contetudos culturais e condutas sociais se afinam mutuamente no
sentido de uma reprodutibilidade ideal. A remissio para este espaco,
como descrito por Williams, parece ser, afinal de contas, o ponto
arquimediano que autoriza a que se encene um conflito entre os
argumentos de Hebermas e de Hebdige - contra todas as suposi¢oes
superficiais de uma eventual incomensurabilidade. Se sera suficiente,
ou ndo, cabera ao leitor decidir.™

Numa famosa conferéncia de 1980, proferida primeiro em Frankfurt
e, posteriormente, em Nova Iorque, Jurgen Habermas descreve o modo
como o conceito de “cultura” parece destinado a desempenhar um papel
crucial nos momentos histéricos de rotura entre uma certa “tradi¢io”
estética e um four de force vanguardista.” Desde a célebre “Querelle des

' Devo esta leitura do meu trabalho, bem como outras sugestdes de enorme utilidade
para o texto, ao Professor Osvaldo Silvestre.

> O texto da conferéncia foi traduzido para Inglés por Seyla Benhabib em 1981 com o
titulo “Modernity - An Incomplete Project”, e publicada por Hal Foster em The Anti-
Aesthetic - Essays on Post-Modern Culture, em 1983. Uso aqui a reproducio integral do texto
como apresentado na antologia The Norton Anthology of Theory and Criticism (Vincent B.



Anciens et des Modernes” da Franca literdria dos fins do século X VII,
passando pelo periodo Roméantico e chegando, por fim, a0 Modernismo
do primeiro século XX, Habermas descreve momentos particulares em
que um estado de aparente “normalidade” é perturbado por movimentos
de vanguarda - dispostos, pelo menos em teoria, a desalojar do cinone
cultural um elenco estabelecido de normas e de rela¢des. O argumento
parece trazer reminiscéncias da sobejamente conhecida distin¢do de
Kuhn entre “ciéncia normal” e “revolucio” e é, de algum modo, tipico
de vérias instancias de ataque ao cAnone.B! De acordo com Habermas,
de resto, o termo “moderno” ressurge historicamente com mais vigor
nos periodos em que “a consciéncia de uma nova época se formou
através de uma relacio renovada com os antigos - quando, além disso,
a antiguidade foi considerada como um modelo a ser recuperado”
(apud Leitch, 2001: 1749). Esta estratégia de recuperac¢io tem, na sua
leitura, uma estrutura precisa, articulada por meio de “qualquer tipo
de imitacdo” (idem). No entanto, e paradoxalmente, o argumento de
Habermas remete para um factor importante, e nem sempre explicito
nas discussdes em torno da nocdo de “cultura”: o ponto de vista.[*

Leitch, General Editor, New York & London: WW. Norton & Company, 2001; paginas
1748 a1759).

3 A obrade Thomas Kuhn a que se alude é The Structure of Scientific Revolutions, publi-
cada em 1962, parcialmente em resposta a The Logic of Scientific Discovery (originalmente
publicado em 1934 como Logik der Forschung), de Karl Popper, e no qual este sintetiza o
seu “principio da falsificabilidade” como fronteira entre “ciéncia” e “ndo-ciéncia” e, por
conseguinte, como mola catalisadora da pesquisa de cariz cientifico. Kuhn, inversamente,
aplica sobre a nocdo “ciéncia” um ponto de vista historicista em que a “légica” de Popper
é substituida por uma dinidmica de “normalidade” vs. “revolucéo”. O seu argumento teve
larga repercussio no terreno da epistemologia, e extravasou exponencialmente o &mbito
estrito da ciéncia de laboratoério, oferecendo uma moldura terminoldgica radical, escorada
em conceitos como os de “paradigma”, “mudanca de paradigma” e “ciéncia normal”.
Cf. ainda, e a propésito, The Double Helix (1968), de James D. Watson (Prémio Nobel da
Medicina e Fisiologia em 1962, juntamente com o seu colega de investiga¢io Francis Crick,
pela descoberta da estrutura do DNA), em que se fala dos acasos, dos plagios, da lassidio
e da “espionagem” cientifica que envolveram um dos mais importantes empreendimentos
cientificos do século XX; bem como a tentativa de implosio definitiva do edificio episte-
molégico da ciéncia levado a cabo por Paul Feyerabend no seu Against Method, de 1975.
4 Digo paradoxalmente porque, num sentido importante, muitos dos debates em
torno da “cultura” aspiram a rasurar a influéncia dos pontos de vista residuais, de modo
a uniformizar o consumo dos dispositivos pré-existentes ou, no limite, a considerar

91

0 GERIATRA E 0 PUNK:

A MODERNIDADE CULTURAL
VISTA POR HABERMAS E
HEBDIGE

Ricardo Namora



92

MODERNIDADES
COMPARADAS

Estudos Literarios
Estudos Culturais Revisitados

Ao defender que o sentido no qual falamos de modernidade
cria os seus préprios cAnones auto-contidos, a partir dos quais cada
época particular define aquilo que é ou nio clissico, Habermas pode
rasurar, em ultima instancia, uma espécie de historicidade aparente
que circunda as querelas entre antigos e modernos. Deste modo, aquilo
a que Habermas se refere como “referéncia historica fixa” (apud Leitch,
2001: 1750), uma forma de entorno que permitiria talvez discernir
semelhancas entre os varios momentos de rotura entre “tradicdo” e
“modernidade”, parece tornar-se subitamente intitil. O que Habermas
quer dizer é que, na sua contemporaneidade, o sentido histérico,
diacrénico e abrangente da transformacio cultural se perdeu e que,
por isso, qualquer semelhanca da “pés-modernidade” voraz e, nas
suas proprias palavras “anti-moderna” (apud Leitch, 2001: 1749), com
momentos antecedentes da histéria nos quais as diferencas entre
modernos e antigos eram tuteladas por um sentido estético de largo
espectro, passou a ser pura coincidéncia. Habermas fala, claro, numa
época de enormes transformacdes econémicas, sociais e politicas e, em
dltima instncia, descreve a turbuléncia social do seu tempo como um
passo maior do que a perna. Atribui, por isso, a vaga “p6s-moderna”
sua contemporanea uma caracteristica que é comummente aceite pelos
criticos: a de que muitas vanguardas culturais dos anos 1970 e 1980
nio procuravam na realidade “terraplenar” o solo cultural, mas antes
vincular a mudanca a um desejo extremo de estabilidade.

A primeira vista, este argumento é paradoxal, uma vez que as
vanguardas culturais sdo tipicamente classificadas como invasoras
de novos territdrios, territérios virgens que se situam num futuro por
descobrir que s6 pode ser entrevisto pela ansia da novidade. O problema,
para Habermas, é que as vanguardas pds-modernas do seu tempo
parecem ter perdido um aspecto que foi crucial noutros momentos
histéricos de revolucio cultural: o conceito de “modernidade estética”.
Este conceito, ou “espirito”, tem vindo, de acordo com Habermas, a

unilateralmente estes Gltimos como o conjunto representativo da melhor alternativa
disponivel. £ admissivel até, em tltima anélise, que uma consideracio estritamente
sincrénica da nocio de cultura inviabilize ou pelo menos diminua fortemente a nocéo de
“ponto de vista”. De referir, como nota, que as traducoes de textos noutras linguas que
ndo o Portugués sdo da minha responsabilidade.



envelhecer na contemporaneidade, coisa que se explica por um processo
de cisdio enfatica entre cultura, por um lado, e sociedade, por outro.
De um modo particularmente auto-consciente, Habermas decreta
o fim do longo processo histérico e cultural descrito por Raymond
Williams como o “debate cultura e sociedade” - e que remete para
as transformacodes culturais e para as consequéncias da sociedade
de massas que emergem progressivamente a partir da “Revoluc¢io
Industrial”.’s Ou seja, os dois p6los de uma equacio que foi construida
durante séculos passaram, na voragem de um tempo moderno castigado
pela efemeridade, o transitério e o descontinuo, a relacionar-se de modo
profundamente antagdénico.

Segundo Habermas, “[a] cultura, na sua forma moderna, instiga
o0 6dio contra as convencoes e as virtudes da vida quotidiana, que se
tornou racionalizada sob as pressoes dos imperativos econémicos e
administrativos” (@pud Leitch, 2001: 1751). Em dltima analise, Habermas
parece deplorar o modo como a politica e a economia substituiram
a cultura nas sociedades contemporineas (uma constatacio
aparentemente trivial, empiricamente plausivel e verificivel, em maior
ou menor extensio, até aos dias de hoje), mas, igualmente, 0 modo como
as vanguardas tomaram a sua a¢do como arma de arremesso contra
as sociedades capitalistas. Esta consequéncia é aproveitada, de acordo
com Habermas, por uma agenda precisa, a do “neo-conservadorismo”,
descrita da seguinte forma:

O neoconservadorismo [neoconservatism] faz deslocar para o
modernismo cultural o fardo desconfortivel da mais ou menos bem
sucedida modernizacio capitalista da economia e da sociedade. A doutrina
neoconservadora obscurece a relaciio entre o processo bemvindo da
modernizac¢io da sociedade, por um lado, e o lastimével desenvolvimento
cultural, por outro. O neoconservador nio revela as causas sociais e
econdémicas da alteracio de atitudes em relacio ao trabalho, ao consumo,
ao sucesso e ao lazer. Consequentemente, atribui todos os seguintes efeitos
- hedonismo, falta de identidade social, falta de obediéncia, narcisismo,
o afastamento de uma cultura de mérito e de competi¢io - ao dominio da
“cultura”. De facto, e na verdade, a cultura apenas intervém na criacio

5 Em Culture and Society, 1780 - 1950, publicado pela primeira vez em 1958.
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destes problemas de um modo muito indirecto e mediado. (apud Leitch,
2001: 1752)

A questio de fundo é a de que a ideia de modernidade esta
“intimamente ligada ao desenvolvimento da arte europeia” (apud
Leitch, 2001: 1753), mas aquilo a que Habermas chama o “projecto da
modernidade” sé se torna aparente se dispensarmos essa ligacio a arte
ou, pelo menos, uma énfase pronunciada sobre esse vinculo. Alids, a
modernidade cultural é descrita, a partir de um argumento de Max
Weber, como 0 momento preciso em que a razio substantiva expressa
pela religido e pela metafisica se divide em trés esferas auténomas -
ciéncia, moral e arte - que contém em si mesmas a possibilidade de
se institucionalizarem.” Este argumento supde uma contracio de
cada uma daquelas esferas, uma vez que, por exemplo, o exercicio da
cultura passou a ser apropriado por profissionais, munidos de uma
“racionalidade estético-expressiva” peculiar, que secou os vinculos
comunicativos com a vida quotidiana. Ou seja, depois do Iluminismo,
ciéncia, moral e arte autonomizaram-se até chegarem a um ponto de
auto-imunizacio:

Cada dominio da cultura passou a poder fazer-se corresponder a profissdes
culturais, nas quais os problemas podiam ser tratados como dizendo
respeito a especialistas excecionais. Este tratamento profissionalizado da
tradicdo cultural trouxe a superficie as estruturas intrinsecas de cada uma
das trés dimensdes da cultura. Aparecem as estruturas da racionalidade
congnitiva-instrumental, pratico-moral e estético-expressiva, cada uma
sob o controlo de especialistas que parecem mais competentes para a
l6gica dentro destes modos particulares do que as outras pessoas. Em
resultado, cresce a distancia entre a cultura dos especialistas e a do ptblico
globalmente considerado. (apud Leitch, 2001: 1754)

De alguma maneira, a epitome deste processo é localizada por
Habermas na sua contemporaneidade, um sitio onde vanguardas

6 Cf.,aproposito, o argumento de T.S. Eliot no capitulo I (“The Three Senses of Culture”)
de Notes Towards the Definition of Culture (1948), em que se defende nédo haver cultura sem
religido.



pos-modernas parecem querer transformar uma nio-convivéncia
pacifica num terreno de conflito eminente. Este médico de
conflitualidade, no entanto, tem implicacGes diferentes no caso de
Habermas e no caso dos neoconservadores. Num sentido importante,
de resto, o argumento histdrico da progressiva separacio entre a cultura
e a sociedade de Habermas funciona como resposta a ingeréncia dos
neoconservadores no campo cultural e, sobretudo, a sua conclusio
unilateral de que o contexto cultural é o iltimo responsavel pela faléncia
de um certo projecto de “capitalizacio” das sociedades & escala mundial.
A especializacio historicamente comprovada da cultura é, no argumento
de Habermas, a derradeira prova de que a influéncia daquela na criacio
ou manutencio de problemas de fundo em sociedades capitalistas s6 se
pode ler “de modo muito indirecto e mediado.” Por outras palavras, o
nexo de sequencialidade quase tautologico estabelecido - na descri¢io
de Habermas - pelos neoconservadores, é passivel de contra-exemplo
por recurso a histéria, e  constatacio, cristalina no argumento daquele,
de que a cultura especializada e profissional nada (ou muito pouco)
pode ter a ver com o desencanto capitalista. Por isso mesmo, Habermas
trata os neoconservadores como o movimento que corporiza aquilo a
que chama “os falsos programas de negacéo da cultura” (apud Leitch,
2001: 1754 - 1756).

Para além disto, porém, o que é verdadeiramente notivel no
argumento de Habermas é que ele escolhe deliberadamente deflacionar
o lado mais erudito (ou elitista) da cultura, fazendo deslizar a sua
operatividade do edificio auto-contido e institucional, de que fala Weber,
para um plano em que a altera¢io de pontos de vista sobre a cultura
impende sobre o modo como nos concebemos a nés mesmos. Ou seja,
quando Habermas concede que, vagamente a partir do Romantismo
(passando pelo Surrealismo e, sobretudo, pelo Modernismo), todas as
tentativas de reaproximar a arte da vida fracassaram, ele nio estd a
avalizar a retérica neoconservadora: pelo contririo, estd a usar acidentes
da histéria para demonstrar que, precisamente, a economia e a politica
se substituiram a cultura.'” Deste modo, o programa neoconservador

7 “Mas todas estas tentativas de nivelar arte e vida, fic¢io e pratica, aparéncia e realidade
num mesmo plano; as tentativas para remover a distin¢fio entre artefacto e objecto de
uso, entre encenacdo consciente e excitacio espontinea; as tentativas para declarar tudo
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de “disparar” sobre a cultura todos os males das sociedades modernas
é um logro, que Habermas aspira a corrigir de modo cabal. A sua
argumentacio, para o efeito, segue dois caminhos: o primeiro, j4 citado,
consiste em demonstrar, no terreno da histéria e no terreno da pratica
cultural, que o “debate cultura e sociedade” de Williams nfo passa,
na modernidade, de um velho moribundo; e, consequentemente, que
a este velho moribundo nio podem ser imputadas as devassidoes
erréticas dos seus “netos”. Nio adianta, pois, negar a cultura com base
em argumentos falaciosos e desculpabilizacdes faceis.

Apesar deste optimismo histérico, contudo, resta um problema por
resolver. O facto de eliminarmos deliberadamente a sequéncia légica
usada pelos neoconservadores, segundo a qual a cisdo entre cultura e
sociedade é responsavel, fatalmente e em todas as circunstincias, pela
catastrofe social capitalista, ndo nos exime, em principio, de perguntar
quais sio, ento, as alternativas. A solucio de Habermas aponta um
caminho que parece estar fora dos limites da retérica neoconservadora.
Isto acontece porque Habermas, no seu longo excurso histérico sobre
as revolucdes culturais e as vanguardas, defende subtilmente a ideia de
que existem duas acecdes diferentes da nocéo de cultura: a primeira,
de cariz vagamente antropolégico, atribui a cultura a possibilidade de
“fazer mundo”; a segunda, estrita e autocontida, 1é a cultura como um
feudo de especialistas eruditos. O que parece certo, no seu argumento,
é o facto de os neoconservadores nio perceberem que, apesar da sua
leitura catastrofista da segunda daquelas acepcdes, é a primeira que
confere contetido as coisas que agrupamos sob o guarda-chuva cultural.
Mais, que ambos os sentidos podem ser complementados numa légica
de integracio e didlogo. Isto porque existe

uma maneira através da qual uma experiéncia estética que nio seja
enquadravel nos juizos de gosto estético dos especialistas pode ter o seu

sentido alterado: logo que essa experiéncia seja usada para iluminar uma

como arte e qualquer um como artista, pulverizar todos os critérios e equiparar o juizo
estético com a expressio de experiéncias subjectivas - todos estes empreendimentos
provaram ser experiéncias disparatadas. Estas experiéncias serviram para trazer de
volta, e iluminar ainda com mais brilho, precisamente aquelas estruturas da arte que
tencionavam dissolver” (apud Leitch, 2001: 1755).



situacéo da vida histérica e se relacione com problemas da vida, entra num
jogo de linguagem que ja nfio é o do critico estético. A experiéncia estética
ndo s6 renova a interpretacdo das nossas necessidades, a luz das quais
entendemos o mundo. Ela permeia, igualmente, as nossas significacées
cognitivas e as nossas expectativas normativas, e altera o modo como esses

momentos remetem um para o outro. (apud Leitch, 2001: 1757)

Como se torna aparente, Habermas usa o conceito de cultura,
por vezes indistintamente, de dois modos, sendo que um deles é
uma aproximacio ao conceito de cultura enquanto arte. Esta ideia
parece ter um sentido histérico duradouro, consensual e até auto-
evidente, pelo menos até ao ponto (referido por Habermas) em que a
“profissionalizacdo” dos trés pilares da civilizacio ocidental - ciéncia,
moral e arte - propicia um inexoravel autismo reciproco entre os
vérios pélos da cultura e, mais importante, entre a cultura globalmente
considerada e a vida. Ora, para Habermas é justamente aquela velha
ideia que merece cuidados paliativos. Em primeiro lugar, porque
néo faz sentido culpabilizar a cultura (pelo menos de modo directo
e inequivoco) pelos falhan¢os da modernizagio societéria; e, depois,
porque uma recuperacio cautelosa daquela ideia pode trazer ganhos
epistemoldgicos importantes para o “projecto da modernidade”, um
projecto que

aspira a uma re-ligacio da cultura moderna com uma praxis quotidiana
que ainda depende de herancas vitais mas que seria empobrecida por
um mero tradicionalismo. No entanto, esta nova conexio apenas pode
ser estabelecida na condicio de que a modernizacio da sociedade seja
guindada numa direccéo diferente. O complexo da vida tem que ser capaz
de desenvolver institui¢des externas a si que tracem limites as dindmicas
internas e aos imperativos de um sistema econémico quase auténomo, e dos

seus respectivos complementos administrativos. (apud Leitch, 2001: 1758)

No limite, porém, a reivindicacio de um novo paradigma para as
relacGes entre arte e vida pode esbarrar justamente na inabilidade que
asociedade tem para recuperar adequadamente vinculos antigos. Para
além disso, o “projecto da modernidade” estd, na contemporaneidade
habermasiana, infectado por varios perigos potenciais que podem,
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inclusivamente, decretar a sua extin¢ido. Numa palavra, os vinculos
histéricos e conceptuais que Habermas descreve para corporizar as
relacdes entre cultura e “vida real” estio seriamente ameacados, e de
varias maneiras. Desde logo, pela separacio das esferas de actividade
que compdem a cultura no sentido de uma crescente especializacio.
Depois, pela relacio paradoxal e equivoca que as vanguardas parecem
ter com a anterioridade que as constitui. A seguir, pelo uso pernicioso
e volatil que certas agendas politico-econémicas fazem do contexto
cultural. E, por fim, pela incapacidade que as sociedades modernas
tém para lidar com a assimetria radical que passou a existir entre
as suas principais esferas de accio. Contra este aparente estado de
coisas, Habermas parece acreditar que o velhinho enfermo de que fala
(e do qual conta a histéria), merece ser acarinhado, contra todos os
prognésticos e apesar de todas as perplexidades entretanto suscitadas
pela vida moderna. Mas o seu argumento é consciente dos perigos
circundantes, uma vez que

com a limitacdo decisiva da ciéncia, da moralidade e da arte em esferas
auténomas, separadas do complexo de vida e geridas por especialistas,
o que resta do projecto da modernidade cultural é aquilo que teriamos
se desistissemos por completo do projecto da modernidade. A laia de
substitui¢do, viramo-nos para tradi¢cdes que, no entanto, sdo tidas como
imunes a exigéncias de validacio e justificacio normativa. E claro que
esta tipologia é como outra qualquer, uma simplificacio, mas pode nio
ser totalmente initil para a andlise dos conflitos intelectuais e politicos
modernos. Receio que as ideias de anti-modernidade, juntamente com um
toque adicional de pré-modernidade, estejam a tornar-se populares nos
circulos da cultura alternativa. (@pud Leitch, 2001: 1759)

Habermas usa, ndo aqui mas noutros lugares do seu texto, um
poderoso argumento holista com o intuito de defender que a cultura é
pertenca de uma sociedade dindmica, que age de modo interrelacional
e que reage a experiéncias estéticas afinando pontos de vista cognitivos
e expectativas. Aquilo que poderia ser visto como um problema é,
na realidade, um nio-problema para Habermas. Neste sentido, os
programas de “negacio da cultura” e as vanguardas p6s-qualquer
coisa (baseadas numa légica de antagonismo contra o status quo da



sociedade), a funcdo da tradi¢io, e os critérios de moralidade parecem,
a luz de Habermas, acenos desconexos e profecias messidnicas que
desconsideram um ponto crucial: o de que a cultura nio é o terreno
exclusivo da histéria, das elites, dos intelectuais ou das vanguardas, mas
antes um patriménio comum que interage com a sociedade, forcando
pontos de vista e determinando op¢des. Apesar de todos os perigos, ter
esta ideia no horizonte operativo da relacio da cultura com a sociedade é,
no argumento de Habermas, a terapéutica mais acertada para lidar com
essa constatacio, agora exética, de que aquelas duas sio indispensaveis
uma 4 outra. Mesmo que ja ndo estejamos a falar da mesma cultura e da
mesma sociedade, parece que os vinculos a restabelecer sdo de natureza
semelhante aos de outros tempos. Pelo menos isto parece certo.

Um dos problemas que o texto de Habermas coloca tem a ver
precisamente com o facto de ji ndo estarmos, provavelmente, a falar
das mesmas coisas. Para além disso, replica um tépico comum nas
discussoes acerca da cultura, a saber, os varios sentidos que a prépria
definicio parece inevitavelmente suscitar. A tensdo entre um sentido
erudito e um sentido panoramico ou antropolégico de cultura, tio
transparente no texto de Habermas, parece ser um aspecto inerente das
discussdes sobre o conceito, desde Matthew Arnold a T.S. Eliot e, mais
ainda, a partir da instanciacio dos “Estudos Culturais” como campo
disciplinar, a partir dos anos 1950."! Alids, e num sentido importante,
os estudos culturais nascem justamente como uma reacio localizada
a concepcao de longo curso de “cultura” como erudi¢io, como critério
de gosto e, no limite, como ferramenta de triagem social e de educacio.
Esta tensfo é resumida por Dick Hebdige, na introdug¢éo a sua obra de
referéncia, publicada pela primeira vez em 1979.°! Hebdige recupera
essa mesma tensido de modo preciso, quando afirma que, nos seus
primérdios, os estudos culturais pareceram incapazes de decidir
qual a linha de investigacdo mais frutifera entre duas alternativas
conflituantes: “cultura como critério de exceléncia” (Hebdige, 1987: 7),

8 Cf., apropésito, Matthew Arnold, Culture and Anarchy (1869); T. S. Eliot, Notes Towards
the Definition of Culture (1948); Raymond Williams, Culture and Society. 1780 - 1850 (1958)
e Keywords: A Vocabulary of Culture and Society (1976).

o  Dick Hebdige, Subculture - The Meaning of Style. London &New York: Routledge, 1987
[1979].
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por um lado; ou, por outro, cultura como a “totalidade de um modo
de vida” (Idem). De acordo com Hebdige, a decisdo entre essas duas
descricdes, aparentemente incomensuréaveis, é tomada sobretudo nos
campos tedrico e metodolégico.

Primeiro, através de uma ideia de Richard Hoggart (um dos “pais
fundadores” dos estudos culturais, juntamente com Raymond Williams
e Stuart Hall, entre outros), segundo a qual a correcta apreciacio da boa
literatura é fundamental para compreender a natureza da sociedade; e
que, correlativamente, a andlise critica da literatura pode ser transposta
para fendmenos sociais que estio além da literatura academicamente
aceitavel. Segundo Hebdige, este argumento assenta na “presuncio
implicita de que ainda é exigivel uma certa sensibilidade literaria para
‘ler’ a sociedade com a indispensével subtileza, e que as duas ideias de
cultura podiam ser (...) reconcilidveis” (Hebdige, 1987: 8). A ideia de
Hoggart - que Hebdige recupera de um texto de 1966 - é certamente,
num contexto pés-moderno, datada e impraticavel. Para além disso,
rima bastante com problemas a que Habermas também pretende dar
solucéo (como se viu acima). A injuncéo principal do argumento é, no
fundo, a de que o exercicio de certos graus de sensibilidade literdria
nos permite “ler” a vida e a sociedade a partir do melhor ponto de vista
disponivel. No argumento de Hebdige, esta ideia é pacifica e consensual,
fazendo parte da miraculosa solucio que permitird ultrapassar o
impasse criado pela aparente incomensurabilidade entre as duas
macro-descricoes de cultura que instigam esta discusso. De alguma
maneira, esta solu¢iio é bastante eliotiana, se quisermos tornar Eliot
numa metonimia dos grandes educadores anglo-saxénicos dos séculos
XIX e XX. Mas as afinidades literarias da descricdo de cultura de que
Hebdige se serve nio ficam por aqui.

Com efeito, Hebdige considera a semiética do primeiro Barthes
como uma ferramenta crucial para aquela “leitura” da natureza da
sociedade: no seu argumento, o “modo de ler signos” (Hebdige, 1987:
8), formulado primeiro na linguistica e posteriormente cooptado pelos
estudos literarios, passa a ser também - e por um peculiar processo
de transposic¢io - aplicavel ao estudo da sociedade.™ Numa primeira

© Roland Barthes (1915-1980) dedicou grande parte dos seus escritos filos6ficos a um
aproveitamento da linguistica de Saussure, e em particular das suas nocoes sobre o



inspecio, este processo nio é completamente transparente, sobretudo
quando sio introduzidos regimes de leitura em descri¢des de factos
sociais e culturais, o que permitiria, até certo ponto, inferir a ideia de
sociedade como narrativa - que Hebdige ndo explica -; e, por outro lado,
porque nio teve a semidtica que Hebdige subscreve resposta para muitas
das coisas que se propos descrever. Na verdade, este segundo ponto
pode ser explicado por uma tendéncia muito pronunciada para politizar
conceitos filos6ficos, que se verifica em muitos dos grandes pensadores
franceses dos anos 1950 e 1960. Tanto Barthes como Foucault, por
exemplo, pareceram subordinar os melhores dos seus argumentos
a uma agenda de contra-poder que nem sempre permitiu que tais
conceitos fossem direccionados para o seu sentido inicial, um sentido,
por assim dizer, epistemoldgico. A explicacio para o uso da semidtica
de Barthes (como fornecida por Hebdige) contorna, no entanto, estas
dificuldades putativas para se transformar num argumento agregador
e, mais do que isso, num argumento que aspira a explicar o espontianeo,
oacaso e alaténcia. Mas, e com igual profundidade, estruturas estaticas
e teleoldgicas que nem sempre se tornam explicitas. Vale a pena ler na
integra o resumo que Hebdige faz deste processo:

A nocio de cultura de Barthes, como a de Eliot, expande-se para além da
biblioteca, da sala de espetaculos e do teatro, para abarcar a totalidade da
vida do dia-a-dia. Mas a esta vida quotidiana sobrepde-se uma significacio,
que é tanto mais insidiosa quanto mais sistematicamente organizada.
Partindo da premissa de que “o mito é um tipo de discurso”, Barthes
propds-se, em Mythologies, a examinar o (normalmente oculto) conjunto de
regras, codigos e convencdes através dos quais certos sentidos, especificos
de grupos sociais (i.e. os que estdo no poder), se transformam em sentidos
universais e “inquestionédveis” para o todo da sociedade. Descobriu,
em fenémenos tao dissemelhantes como um combate de luta livre, um

escritor em férias, um guia turistico, a mesma natureza artificial, o mesmo

processo de significacdo, no sentido de explicar o sentido dos cédigos culturalmente
transmitidos - a que chamou “mitologias”. A ideia era a de discernir, socialmente, a
natureza da comunicacéo e o modo como os conteudos significativos sdo transmitidos
num determinado contexto. Cf., a propoésito (e entre outros titulos) os seus Mythologies,
de 1957, e Eléments de Sémiologie, de 1965.
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substrato ideolégico. Cada um deles havia sido submetido 8 mesma retérica
prevalente (a retérica do senso comum) e transformada em mito, num
mero elemento parte de um “sistema semiolégico de segunda ordem”.
(Hebdige, 1987: 9)

A Hebdige interessa, sobretudo, apontar para o modo como
a semidtica de Barthes permite descrever a construcio de mitos
simbélicos nas sociedades burguesas, e neste ponto o seu argumento
passa a tornar-se eminentemente politico. Aquilo que Hebdige descreve
como “sociedade burguesa” parece-se muito com o que Habermas
define como “sociedade capitalista”, e desse ponto de vista torna-se
aparente que os dois podem estar a falar da mesma coisa. A diferenca
de fundo, e que impende de modo decisivo nos argumentos dos dois
é que, enquanto o segundo argumenta de um ponto de vista filos6fico
e histérico, o primeiro fi-lo a partir de um ponto de vista politico e
institucional. Este facto talvez se explique pela filiacdo de Hebdige nos
estudos culturais como disciplina. Alids, em relacio a este ponto talvez
faca sentido recuperar o meta-ponto de Habermas segundo o qual a
perspetiva e o ponto de vista ndo tém apenas um sentido posicional
mas, e mais importante, um sentido relacional que se repercute na
nossa arrumacio de contetidos e dispositivos.

Neste sentido, Hebdige procura, a partir da sua posi¢ido como
praticante, dotar os estudos culturais de aspectos que sdo cruciais para
a construcio (e manutencio) de um campo disciplinar, a saber: um
objecto de estudo delimitado e reconhecivel; um 1éxico préprio; uma
metodologia de aplicacio mais ou menos indiscriminada; e, por fim,
um propésito. Parece claro que Hebdige constréi aquele que é o seu
objecto de estudo a partir de uma descricio alargada de cultura como “a
whole way of life” (na senda de Eliot e Williams), e resolve as questoes
do 1éxico e da metodologia por recurso a semié6tica de Barthes: segundo
ele, “[a] aplicacdo por Barthes de um método com raizes na linguistica
a outros discursos fora da linguagem (moda, cinema, culindria, etc.)
abriu completamente novas possibilidades para os estudos culturais
contemporaneos” (Hebdige, 1987: 10). Quanto aos propositos, contudo,
Hebdige vai defender um duplo movimento, pontuado por um conceito
que vai saturar a prépria natureza dos estudos culturais: em primeiro
lugar, alarga exponencialmente o escopo da disciplina pela utilizacio da



jareferida concecio alargada de cultura; e, num segundo movimento,
reduz os objectivos da demanda a deteciio dos modos pelos quais a
ideologia impregna e determina o senso comum que serve de moldura
as sociedades modernas. No fundo, Hebdige cria um sofisticado aparato
para descrever o modo como, sub-repticiamente, a sociedade capitalista
forma um tecido de relacdes latentes impregnadas por aquilo que define
como “a ideologia dominante” (Hebdige, 1987: 15), com o propésito
aparentemente simples de uniformizar os dispositivos culturais. A
ideia ndo é nova, claro, e veio a ser recuperada anos mais tarde, num
influente texto de Stuart Hall, e mais uma vez por recurso ao conceito
de “hegemonia” de Gramsci.™

Este conceito é fundamental para se perceber o movimento geral dos
estudos culturais, tdo claramente formulado por Hebdige, primeiro, e
por Stuart Hall, depois. Possui, no uso que lhe ddo os estudos culturais,
duas virtualidades: a primeira é, desde logo, a de promover uma colagem
a New Left; a segunda tem a ver com a facilidade com que o conceito
passou a ser usado para descrever as dindmicas sociais e institucionais
e, por extensio, a cultura globalmente considerada. Hebdige descreve
o conceito da seguinte forma:

O termo hegemonia refere-se a uma situacéo na qual uma alianc¢a provisoria
de certos grupos sociais pode exercer uma “autoridade social total” sobre
outros grupos subordinados, ndo simplesmente através da coa¢io ou da
imposicéo directa de ideias dominantes, mas por se “ganhar e moldar o
consentimento de modo a que o poder das classes dominantes pareca, ao
mesmo tempo, legitimo e natural”. A hegemonia s6 pode ser mantida se
as classes dominantes “forem bem sucedidas na contencfo de todas as
definicdes contrérias que estejam ao seu alcance”, de maneira a que os
grupos subordinados sejam, se ndo controlados, pelo menos contidos no

interior de um espaco ideolégico que nio parece de todo “ideol6gico”: que

1 “Cultural Studies and its Theoretical Legacies”, de 1990.

2 A chamada New Left consistiu num movimento de esquerda nio marxista, de cariz
anti-sistema e de énfase pronunciada nas teorias da identidade e da marginalidade. A sua
influéncia espalhou-se pelo mundo nos anos 1960 e 1970, sobretudo, a partir do Reino Unido
e da Alemanha, mas conheceu corolarios importantes nos Estados Unidos e no Jap#o.
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parece, ao invés, ser permanente e “natural”, firmar-se fora da histéria,

estar para além de interesses particulares. (Hebdige, 1987: 15, 16)

No caso particular de Hebdige, a ideologia (que é, no seu argumento,
dominante) opera sobre o todo social no sentido de uma uniformizacio
criteriosa e de uma imposicio, embora latente, de normas e preceitos
sociais. Este status quo, que é posto em acc¢io por uma espécie de big
brother capitalista, faz submergir a sociedade numa normalidade de
largo espectro alimentada pelo senso comum. !

Para Hebdige, no entanto, esse senso comum é usado para camuflar
ditames ideol6gicos e um modus operandi tendentes a tornar “normais”
todas as conexdes que esta dinimica invoca e implica. Uma vez tomado
por certo este estado de coisas, s6 existe uma possibilidade de, por assim
dizer, furar o embargo: prestar uma atencio redobrada a simbologia
de grupos minoritarios que parecem resistir a automatizacio da vida
quotidiana que é imposta pelas estruturas de poder. “As formas nao
podem ser normalizadas permanentemente”, diz Hebdige, “podem ser
sempre desconstruidas, desmistificadas por um ‘mitologista’ como
Barthes” (Hebdige, 1987: 16). Partindo desta premissa, e alimentado
pela alavanca semidtica, Hebdige perfaz um duplo movimento: em
primeiro lugar, atribui as culturas residuais dos grupos de jovens
a possibilidade de derrogar explicitamente as premissas do “senso
comum” cultural; e, em segundo lugar, 1é essa atribuicio a partir das
estruturas significativas de que aquelas fazem uso. Nessas estruturas,
o conceito operativo é o conceito de “estilo”. No argumento de Hebdige,
o “estilo” percorre um caminho quase ascético: sendo originado, de
modo embrionario, num espaco que parece existir sob a superficie de

5 A referéncia a Gramsci é transversal na histéria dos estudos culturais. Jornalista,
filésofo, comunista e anti-fascista italiano, Antonio Gramsci (1891-1937) formulou com
clareza uma teoria da hegemonia cultural baseada, justamente, na ideia de que os “blo-
cos hegeménicos” politicos ndo séo apenas estruturas de poder e dominac¢do mas, e
mais importante, aparatos que pressupdem uma doutrinacio cultural sobre as classes
exploradas. No seu argumento geral, o capitalismo é uma forma de organizacio em que o
poder politico se constitui de uma operacionalidade cultural decisiva, de modo a exercer
uma forma peculiar de determinismo sobre o “povo”. O modus faciendi deste processo
assenta em dispositivos muito parecidos com os que vieram mais tarde a ser descritos
por Barthes.



certas manifestacoes, ganha vida a superficie como arma de arremesso
contra o senso comum e a normalidade cultural:

Podemos entio regressar ao sentido das subculturas da juventude, uma
vez que a emergéncia de tais grupos assinalou de modo espetacular a
quebra radical do consenso do pés-guerra. (...) No entanto, o desafio a
hegemonia que as subculturas representam nio emana directamente
destas. Expressa-se, ao invés, obliquamente, através do estilo. As obje¢cdes
sdo apresentadas, as contradi¢des exibidas (...) no nivel profundamente
superficial das aparéncias: isto é, no nivel dos signos. Isto acontece porque
a comunidade de signos, a comunidade de consumidores de mitos, ndo
forma um corpo homogéneo. (Hebdige, 1987: 16)

Deste modo, Hebdige garante a atribuicdo de estabilidade
significativa a grupos marginais que operam nas franjas da normalidade
cultural, mas a verdade é que o seu argumento, para além de unilateral, é
ele préprio de senso comum. A sua escolha do movimento “punk” como
simbolo de um ataque 4 normalidade é, de certo modo, ditada por uma
idiossincrasia particular: nio ha nada, no sentido simbélico barthesiano
de que Hebdige se serve para descrever os “punks”, que ndo possa ser
verificavel na mesma medida numa série potencialmente grande de
grupos de jovens.™! Por outro lado, nfo existem grandes vantagens, nem
grandes ganhos epistemolégicos, em concluir que hd muitos jovens que
léem o Piblico e muito menos que 1éem O Diabo. Ou seja, o que parece
escapar a Hebdige é que a dimensio de contra-poder que certos grupos
possuem tem, mais do que uma agenda simbdlica, uma agenda social.
Mais, esse lado social de contra-cultura é um aspecto que se tem vindo
a diluir, progressivamente, na histéria da cultura - se excetuarmos,
talvez, demonstracdes recentes, de cunho mais marcadamente politico.
A alavanca teérica escolhida por Hebdige, no entanto, parece circundar
este lado social para se concentrar exclusivamente na producio de
sentido. Deste modo, até objectos insignificantes (Hebdige refere-se a

4 Hebdige parece tomar o todo pela parte ou, pelo menos, atribuir uma importancia
exponencial a um grupo de franja particular. Acresce que ndo vem dai grande mal,
sobretudo se pensarmos no “boom” punk que ocorreu entre meados dos anos 1970 e 1980,
época em que Hebdige confere substincia a sua nog¢éo de “subcultura”.
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pins e tubos de vaselina) possuem significados mégicos, e autorizam
conclusdes enfaticas:

(...) podemos ver que tais objectos estdo de facto abertos a uma dupla
inflexdo: a usos “legitimos” bem como a usos “ilegitimos”. Estes “humildes
objectos” podem ser apropriados como por magia; “roubados” por grupos
subordinados e impregnados com sentidos “secretos”: sentidos que
exprimem, em cédigo, uma forma de resisténcia & ordem que garante a
sua continuada subordinacio. O estilo na subcultura é, assim, prenhe de
sentido. As suas transformacées vio “contra a natureza”, interrompendo o
processo de “normaliza¢io”. Como tal, sio acenos, movimentos no sentido
de um discurso que ofende a “maioria silenciosa”, que desafia os principios
de unidade e coesio, que contraria o mito do consenso. A nossa tarefa é,
como a de Barthes, a de perceber as mensagens ocultas inscritas, em cédigo,
nas polidas superficies do estilo, tra¢a-las como “mapas de sentido” que,
de modo obscuro, representam as préoprias contradicdes que pretendem
resolver ou esconder. (Hebdige, 1987: 18)

A nocio de “subcultura”, como formulada por Hebdige, faz incidir
sobre pequenos grupos de jovens o 6nus da simbélica contra-cultural,
pelo aproveitamento distinto de objectos “reciclados” da cultura de
senso comum. A injunc¢io deste argumento parece ser a de que os
mesmos objectos usados de modo diferente produzem, necessariamente,
resultados diferentes. Produzir sentido é, no fundo, uma prerrogativa
dos destinatérios, e nio dos objectos em si. Neste ponto, talvez se possa
olhar para Hebdige como um nio-essencialista ou, se levarmos o seu
argumento ainda mais além, um defensor das teorias da recep¢io. Ndo
segue grande coisa, porém, da constatacio trivial de que existe uma
cultura mainstream, normalmente adoptada por uma larga maioria, e
de que existem grupos de franja (muitas vezes constituidas por grupos
de jovens), que usam os dispositivos daquela de forma a subverter
os sentidos originais de objectos e ideias. Para além disto, e como ja
se referiu, o argumento de Hebdige é peculiarmente idiossincratico,
auto-referente e até banal, sobretudo se nos lembrarmos dos anos
dourados de Syd Vicious e da sua tribo. Esta “tribalizacio” é medida,
no argumento de Hebdige, por um médico de intensidade no contexto
da recusa e do repidio da normalidade. Assim,



Nenhuma subcultura procurou, com maior e mais feroz determinacio
do que os punks, desligar-se da paisagem, tida por certa, das formas
normalizadas, nem fazer cair sobre si mesma uma censura tio veemente.
(...) Talvez seja apropriado que os punks, que tio largamente defenderam
ailiteracia, que impeliram a blasfémia até extremos tdo chocantes, sejam
usados para testar os métodos para “ler” signos desenvolvidos pelo debate

centendrio acerca da santidade da cultura. (Hebdige, 1987: 19)

Parece 6bvio que Hebdige é partidario de uma nocio estrita e
limitada de cultura como “erudicio”. No seu argumento, é muito claro
que o “debate cultura e sociedade” (pelo menos como descrito na
versido benévola e alargada de que se serve Habermas) passou a ser,
na modernidade, um conflito aberto em que a producio de sentido é
instrumental. Talvez por isso, a sua no¢io de subcultura careca de um
sentido histérico alargado e seja, hoje em dia, uma nocio sob suspeita.

Na ja aludida conferéncia de 1980, Habermas afirma que “enquanto
aquilo que tem a ver meramente com o estilo passara em breve de moda,
aquilo que é moderno preserva uma ligacio secreta com o cldssico” (apud
Leitch, 2001: 1749). Esta afirmacio tem muito a ver com o modo como
Habermas e Hebdige lidam com os processos histdricos e culturais que
os preocupam. No primeiro caso, as vanguardas e a contra-cultura sdo
descritas, paradoxalmente, como fazendo parte de um programa de
“negacdo da cultura”, no qual os neoconservadores exercem um papel
central. Este programa parece, no argumento de Habermas, escorado
em dois momentos: um primeiro momento de extensio imparavel; e um
segundo momento de retracio, no sentido de uma anterioridade quase
classica. Esta espécie de limbo vanguardista ndo ajuda muito a descricio
de Habermas da truculenta relacio entre cultura e sociedade, embora
seja suficiente para ratificar um dos seus argumentos principais: o de
que a permeabilidade dialéctica entre aquelas duas esta a envelhecer.
O que o geriatra Habermas procura propor, como solucio, é uma
forma holista de arrumar coisas que, de um ponto de vista histérico,
ja ndo obedecem aos mesmos rituais de acasalamento de outrora.
Nesse sentido, alarga a sua descricio de cultura para que esta possa
acomodar a triste percepcio de que o “debate cultura e sociedade” -
que estabeleceu o contexto das transformacoes vanguardistas de que
fala - estd a definhar muito lentamente. Hebdige, por seu turno, parece
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partir de uma descri¢io alargada de cultura, mas o que faz realmente
é restringi-la a um mébil politico e ideolégico a luz do qual o “debate
cultura e sociedade” se transforma subitamente no “debate cultura e
ideologia”. Apesar das suas benignas intenc¢oes iniciais e da remissio
tedrica para a semiética, acaba por descrever o movimento punk como
uma das tais armas de arremesso contra-culturais que Habermas tio
habilmente rastreia.

O que estas duas posi¢cdes amplamente demonstram, creio, é que
possuir ou usar uma descri¢io de cultura é fundamental para aferir
0 nosso posicionamento enquanto seres eminentemente culturais.
Descricoes alargadas levam, a maior parte das vezes, a tentar recuperar
o “debate cultura e sociedade” ou, na pior das hipéteses, a cuidar de
um velhinho simpatico que, embora sem o fulgor de outros tempos,
ainda tem muitas histérias para contar. Pelo contrario, descri¢des
restritas parecem desfazer o didlogo, arrastando-o para o terreno
do confronto e da instabilidade. Resta saber, e este é o desafio que se
deixa, se, passados 30 e tal anos dos textos de Habermas e Hebdige, o
“debate cultura e sociedade” ainda convalesce ou ja morreu. Embora,
e com alguma pena, me pareca nitidamente que, no fim de contas, era
Hebdige que tinha razio.
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PARTIMOS DA HIPOTESE DE QUE, quando menos no periodo histérico
atendido neste trabalho, os tipos, os modos e os graus de rela¢ido
do Sistema Cultural Galego (SCG) com os sistemas peninsulares
integrados no quadro politico-administrativo do Estado Espanhol
estdo determinados, para o caso da funcio referencial de analogia, polas
diferentes légicas (entendidas como modos de agir em espacos concretos
de possibilidades) e programas de aco politica que sustentam os grupos
participantes no sistema, mormente segundo estejam localizados num
espaco institucional caracterizado pola resiliéncia ou pola resisténcia'.
Isto deve-se ao alto grau de heteronomia verificado no conjunto do
sistema em relacdo com o campo politico em processo de forte mudanga,
e explica que, neste trabalho, tencionemos confirmar ou refutar esta

Obs.: Todas as opgdes linguisticas deste artigo sdo da responsabilidade do Autor.

! Neste dltimo espaco do sistema, o relevo dado a consideracéo do caracter colonial da
Galiza no discurso dos grupos marxistas organizados em meados da década de sessenta
é tal que determina o conjunto das suas praticas desde os primeiros momentos da sua
articulagiio, também quanto ao seu relacionamento com o exterior: “A forma direuta de
opresion dun estado sobor dunha nacién é o colonialismo. Galicia, Euzkadi, Bretafia, o
Ulster, son colonias o mesmo que Angola e Mozambique” (Terra e Tempo, marco de 1972: 1).
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hipétese através do levantamento e a anélise das presencas e as relacdes
do sistema cultural catalio com o SCG entre 1974 e 1978.

Tal como verificAimos em Samartim 2010, estes cinco anos
estdo caracterizados polo alto grau de incerteza no quadro politico-
administrativo do conjunto do Estado Espanhol e pola centralidade
que ocupam em relac¢io ao conjunto do periodo histérico em que tem
lugar a passagem do franquismo para a monarquia parlamentar e a
descentralizacio politico-administrativa regulada de acordo com o
texto constitucional aprovado em referendo em dezembro de 1978 e
hoje ainda vigorante. As comunidades galega, catala e basca tinham
recuperado previamente o seu estatus autonémico em virtude de terem
plebiscitado estatutos de autonomia no imediato préguerra.

Em geral, a posicio tomada na Guerra da Espanha de 1936-1939
divide os agentes previamente agrupados nas organizacdes galeguistas
dessa altura em uma série de grupos ainda ativos no SCG de 1974-1978,
periodo este de passagem da ditadura centralizada do General Francisco
Franco para um regime caraterizado pola democracia representativa e
a descentralizacio politico-administrativa. Assim, desde o apdsguerra,
o galeguismo'® distribui-se:

1. emum grupo de cariz tradicionalista e politicamente conservador que
encontra acovilho na administracéo cultural do franquismo;

2. noutro grupo de orientacio politica relativamente heterogénea, mas
identificado em todo o caso com o sistema politico das democracias de
tipo representativo da Europa ocidental, que fica na Galiza, renuncia ao
trabalho politico-partidério de oposi¢iio ao franquismo e empreende o
labor cultural desde a fundacio em 1950 da Editorial Galaxia;

* Entendemos por galeguismo o “movimento de reivindicacom da identidade diferenciada
da Galiza com independéncia do grau de autonomia politica proposto para a colectividade
galega polos varios grupos ou agentes autoproclamados galeguistas, assi como o processo
de fabricacom de ideias que apoiam e justificam os varios graus desta reivindicagom.
Quando este movimento vise a reivindicagom politica da Galiza como ente nacional
diferenciado dum referente de oposi¢com identificado com o par Castela/ Espanha,
estaremos falando em nacionalismo, umha das vérias ideias possiveis de galeguismo”
(Samartim 2005: 10; itdlico no original).



3. noutro menos numeroso nucleado por exilados republicanos retornados
na década de sessenta e agrupados em volta do projeto artistico-cultural
de Sargadelos.

4. Fora do espaco cultural mais oficializado em que se movem estes
trés agrupamentos bésicos (e em uma relagio dialética com eles),
na década de sessenta a mocidade de esquerda galeguista afasta-se
progressivamente destes grupos galeguistas mais resilientes (adaptativos)
a respeito das tensdes provenientes do campo politico em mudanca,
e conformam um polo caraterizado pola resisténcia, organizando-se
politicamente em volta de partidos de ideologia marxista e Ambito
estritamente galego que participam, confluem e discutem as suas
posicdes em varios campos e organizacdes setoriais; estes grupos sio:

5. o Partido Socialista Galego (PSG), criado em 1963 na érbita da social-
democracia sustentada por um setor de Galaxia e ressituado ideolégica
e estrategicamente no socialismo anticolonial sob a lideranca do
professor da Universidade de Santiago de Compostela Xosé Manuel
Beiras Torrado; e

6. aUni6n do Pobo Galego (UPG), partido formado em 1964 sobre os setores
identificados com o “comunismo patri6tico” que tinham participado
em um efémero Consello da Mocidade em 1963;

7. aolado destes, uma parte da esquerda galeguista organiza-se nas secoes
galegas de organizacdes de Ambito estatal, entre as quais destaca o Partido
Comunista de Galicia (PCG, desde 1968), com importante incidéncia no

mundo do trabalho através das Comisiéns Obreiras (CCOO).

Antes de abordarmos a fun¢io de Catalunha como referente de
analogia no SCG de 1974-1978, serd bom indicar também que o processo
histérico de construgio deste sistema cultural é feito, no que diz respeito
ao seu relacionamento exterior, em relacio dialética com (veja-se
Beramendi 1991):

a) um referente de oposicio identificado em um primeiro momento com
Castela e desde as primeiras décadas do século XX com Espanha
(alegando diferentes graus de conflito ou convivéncia e de projetos para
o superar ou a regular durante o periodo estudado neste trabalho);

b) um referente de reintegracdo identificado com Portugal, que ocupa uma

posic¢io central na configuracio do galeguismo desde o regionalismo
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liberal chefiado por Murguia até o nacionalismo do pré-guerra (quer seja
o progressismo democratico desenvolvido ideologicamente por Antén
Villar Ponte quer o neotradicionalismo articulado por Vicente Risco) em
virtude de compartilhar com o SCG elementos identitdrios constituintes
(tradicdo, lingua, etnia, saudade, volksgeist ...). No entanto, desde a eclosio
na Galiza do nacionalismo marxista anticolonial na década de sessenta,
é possivel detetar nos programas de varios grupos ativos no SCG tanto
a secundarizacio deste elemento como a troca da funcéo histérica de
referente de reintegracio pola de referente de analogia (nomeadamente
ao calor dos acontecimentos revolucionarios do 25 de Abril de 1974)
ou de oposicio (durante o processo de elaboracéo linguistica em
andamento desde inicios de setenta), facto que, entendemos, estd em
dependéncia direta dos projetos politico e linguistico que cada grupo
deseja implementar.

c) Por dltimo, o relacionamento intersistémico também se produz
entre o SCG e varios referentes de analogia identificados em virtude
de compartilharem com ele programas, afinidades de diverso tipo ou
materiais constitutivos, e entre os quais destaca durante toda a histéria
do sistema, no Estado Espanhol, Catalunha (em muito maior grau do
que Euskadi) e, fora deste quadro politico-administrativo comum,
primeiro Irlanda nos anos vinte e nas décadas de sessenta e setenta as
colénias do chamado Terceiro Mundo em processo de descolonizagio
(ao programa emancipador compartilhado, e sucedido, em ambos os
referentes apontados ha que acrescentar o celtismo no caso da ilha
britdnica e o marxismo no referido aos territérios coloniais asiaticos

e, sobretudo, africanos).

Por seu lado, o referente de analogia basco funciona de maneira
muito ativa em chave politica durante o tardofranquismo para os grupos
da esquerda ruturista galega. Isto pode ser afirmado em maior medida
para a UPG do que para o PSG, ja que este tiltimo apenas compartilha
espaco na (Con)Federacion Socialista Ibérica com o seu homdélogo de
Euskadi (Eusko Sozialistak) e a UPG, por seu lado, estabelece contactos
desde inicios de setenta com o grupo armado ETA e com o seu braco
politico para a constituicio da Frente Armada do autodenominado
“Partido de vangarda da clase obreira galega” (segundo figura no
artigo 1 dos seus Estatutos; UPG 1977: 53); esta estratégia armada



serd desarticulada pola policia franquista em 1975 com a morte do
ativista Moncho Reboiras. As aliancas da UPG atenderdo, no plano
internacional, tanto a esquerda abertzale como outras organizacdes
da esquerda dita revolucionéria e anticolonial europeia agrupadas em
volta da chamada Carta de Brest.[!

Ora, serd sem duvida o referente cataldo o mais produtivo do
ponto de vista cultural (repare-se em que o caricter roméanico de
ambas as linguas contribui para uma maior proximidade, dificultada
no caso basco pola nula intercompreensio linguistica entre galego e
euskara).’ Porém, o sistema cataldo funciona de maneira diferente

3 Assinadano dia trés de Fevereiro de 1974 por Luis G. Blasco (“Foz”) no nome da UPG,
nela participam na defesa do direito & autodeterminacéo dos povos europeus e na sua
posterior unido em uma Europa de Estados socialistas soberanos, para além da UPG,
organizacdes de Euskadi (Herri Alderdi Sozialista Iraultzailea [HASI]), Catalunha (Partit
Socialista de Alliberament Nacional-Provisional [PSAN-p] e, depois, Esquerra Catalana
dels Treballadors, da Catalunha Norte [sediada no Rosselld, sob soberania francesal),
Bretanha (Unvaviezh Demokratel Breizh [UDB]), Eire (Irish Republican Movement [IRM]
que agrupa o Sinn Féin e o seu brago armado, o IRA), Gales (Cymru Goch), Sardenha (Su
Populu Sardu) e Ociténia (Lucha Occitana [LOC]) (Beramendi & Nufiez Seixas 1996: 220;
vejam-se também as matiza¢des de Luis G. Blasco em “Beramendi e os primeiros tempos
da UPG”, Vieiros 04/02/2008, acessivel em http://wwwuieiros.org/columnas/opinion/327/
beramendi-e-os-primeiros-tempos-da-upg; consultado em 04/11/2012). Aos parceiros
politicos exteriores da UPG havera que unir também o Partido Corso polo Socialismo
(Galicia Emigrante 4, Setembro 1974: 11-12).
O programa da UPG afirma neste ponto que “O noso sistema de alianzas com calqueira
forza politica esta hoxe guiado polo principio de relacién en pe de igualdade, polo principio
de antiimperialismo militante. E por eso que, a nivel de Europa, temos firmada a carta de
Brest com orgaizacions e partidos de liberaciéon nacional e social de naciéns asoballadas
por Estados imperialistas europeus (Bretafia, Gales, Escocia, Irlanda, Euskadi, Paises
Catalans, etc.). As nosas relacidons son especialmente intimas com EIA e PSAN-P,
cos que temos que chegar a un xeito de actuacién conxunta na nova situacion politica
democratico-burguesa pola que atravesa o Estado Espafiol [E. E.], relaciéns que se veran
axifia prolongadas cos partidos revolucionarios e patriéticos de Canarias.
Cos partidos espafoles estamos dispostos a relacions sempre que defendan alternativas
non xovinistas [sic], e ticticamente coincidiremos com calqueira que defenda medidas que
contribuian a debilitar a estructura unitaria do E. E. e a millorar as condiciéns materidis das
clases traballadoras galegas” (UPG 1977: 41; citamos todos os textos conforme ao original).
4 “No nivel cultural as bases som mais débeis [do que no politico] e observa-se que é
no ambito galego-cataldm onde se conseguem umbhas redes estaveis. O protossistema
catalam actua para o galego como um referente de emulagcom, pola posicom de vantagem
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para agentes referenciados nestas organizacées politicas do que para os
grupos ativos no espaco cultural mais institucioinalizado e adaptativo
chefiado por Galaxia,’ onde também néo deve ser minusvalorado o
aproveitamento das demandas politicas de Catalunha e Euskadi no
quadrante autonomista do galeguismo, a reboque da forca de arrastre
exercida polas reivindica¢Ges autonomistas catalds e bascas na nova
configuracio do Estado que esta a emerger.

Assim, podemos indicar que, ao lado das rela¢des politico-
partidarias que ligam o PSG com a Convergéncia Socialista de Catalunya
(depois Partit Socialista de Catalunya-Congrés) e o PSAN-p com a
UPG, as relacoes com o referente de analogia cataldo estio sustentadas
diretamente na vantagem catal na organizacio politico-cultural, e que
o desejo de emulacio se ativa especialmente no que & questio linguistica
diz respeito e, em menor medida, é detetdvel também noutros campos,
como o editorial, neste caso através dos produtos e modelos importados
desde o sistema literario cataldo para o galego.

Em virtude de estarem galego e cataldo (e euskara) submetidas
a similares dependéncias a respeito da dnica lingua oficial de todo o
Estado (o castelhano), e englobadas aos efeitos da sua incorporacgio
como matérias opcionais ao sistema de ensino na categoria de “lenguas
nativas” a que faz referéncia o artigo 17 da Ley General de Educaciéon

de que usufrui quanto a sua organizagom politico-cultural. Euskadi apresenta-se no
plano cultural de maneira mui fraca. Nom se desenvolve um intersistema literario na
linha Galiza-Euscadi-Catalunha, que poderia ter servido na defesa dos interesses comuns
frente a pressom do sistema literario espanhol. A relacom é nitidamente assimétrica. As
transferéncias verificam-se apenas do lado catalam” (Cordeiro Rua 2007: 542).

5 O qual ndo contradiz a existéncia de referéncias e contactos comuns a estes espacos,
tal como demonstra a figura canonizada de Salvador Espriu, que participa em 1975 em
uma homenagem a Castelao celebrada na Galeria Sargadelos de Barcelona (“Salvador
Espriu fala de Castelao”, in Grial 47,1975: 148), é entrevistado polo mediador galego-cataldo
Xosé Maria Costa em 1974 (“Hablando con Salvador Espriu de poesia”, em “Barcelona
(Especial para E/ ideal gallego)”, 07/07/1974, pag. 6) e outra vez trés anos depois na revista
de Galaxia (Costa 1977: 485-489); aqui, para além de louvar a lirica medieval galega,
Rosalia de Castro, os homens da Geracdo Nés (Castelao, Risco, Otero Pedrayo) e “a gran
personalidade literaria de Alvaro Cunqueiro”, envia “unha cordial aperta pra os meus
amigos Saleta Goy, Manuel Maria e Inés Canosa” (pag. 489); Espriu mantinha contactos ja
desde finais dos anos sessenta tanto com o casal da UPG citado em primeiro lugar como
com a responsavel da Galeria Sargadelos de Barcelona (Rodriguez Prado 2003: 454).



de 1970, o reconhecimento da vantagem catali tanto na extensio do
uso como no processo de codificaciio da lingua prépria produz nos
participantes no SCG um desejo de emulacio linguistica concretizado
em que o cataldo, ao contrario do que acontece para a lingua da Galiza,
tem um estidndar estdvel e com tradicdo, que a lingua prépria da
Catalunha nfo é identificada apenas com as classes populares e que a
autonomia linguistica do galego (frente a castelhano e portugués) ndo
é reconhecida tdo unanimemente como acontece com o cataldo; esta
questdo da autonomia da lingua da Galiza e das suas relacdes com as
variedades de Castela e Portugal tem consequéncias sobretudo nos
processos de elaboracio de um estindar (e de uma ideologia) para o
galego em curso no periodo em estudo (e diz respeito aos referentes de
Oposicio e Reintegracio estudados em Samartim 2010).

Quanto ao primeiro assunto, cabe destacar tanto o interesse
pola codificacdo do catalio verificado naqueles grupos que, como
Galaxia, estio envolvidos nesse processo na Galiza (vid Mas i Perera
1977) como a proépria intervencio de agentes cataldes no processo
de elaboracio linguistica do galego. Neste caso, as assisténcias
procedentes do espaco cultural em cataldo sustentam unanimemente
a utilidade normalizadora do facto filolégico da unidade linguistica
galego-portuguesa, em consonincia com a posicio defendida para
o caso cataldo-valenciano-malhorquim. Esta posicio favoravel as
teses sustentadas polo reintegracionismol®! encontra-se tanto na
esquerda soberanista exemplificada por Félix Cucurull (1974) como
no catalanismo culturalista representado polo filélogo Joan Coromines
(1976).1"

¢ Em Samartim 2005 (34n) definimos o reintegracionismo como “a ideia de (re)inclusom
da Galiza num intersistema cultural compartilhado com os espacos do sistema lingiiistico
comum conhecido internacionalmente por Lusofonia” (itdlico no original).

7 Repare-se em que, tal como aponta o professor Torres Feij6 (2007: 694), “no livro
Encuesta mundial sobre la lengua y la cultura gallegas y otras dreas conflictivas: Cataluiia,
Puerto Rico, de Alonso Montero (Madrid: Akal, 1974), sem que no inquérito se aluda
nem ao portugués nem a Portugal, nem a questom ortogriéfica, Carlos Barral [editor e
poeta cataldo em castelhano], Ramén Carnicer [escritor leonés afincado em Barcelona],
[Manuel] Sanchis Guarner [escritor valenciano em lingua catald] e Ricard Salvat [prin-
cipal referéncia do teatro cataldo] recomendam por varios modos essa reintegracom. De
resto, os portugueses seleccionados (polo geral, contactos prévios de Alonso Montero,
em que nom estdm Lapa nem Coelho) nom se pronunciam nessa direccom”.
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Quanto a segunda questio apontada acima, a considera¢io como
um défice da identificacdo da lingua prépria unicamente com as
camadas populares, esta esta mais presente nos grupos com maior
grau de institucionalizacio do que no galeguismo de esquerdas,®
caracterizado pola atribuicio de valor ao caracter de classe (popular)
da lingua galega e, quanto ao modelo a imitar, muito mais recetivo das
anélises das problemadticas sociolinguisticas realizadas para os varios
territérios do espaco linguistico cataldo tanto por Lluis Vicent Aracil
(1965)"! como polos seus continuadores Rafael Lluis Ninyoles (1969,
1971, 1972, 1975 € 1977) ou Francesc Vallverdi (1970 e 1972).0!

8 Tal como demostra o seguinte fragmento assinado por Enrique Santamarina (Casa
Galicia-Unidad Gallega, 1974-1975: 20): “en Catalufia pode decirse que lingiiisticamente
xa casique non hai crases sociales. Pola outra banda, en Galicia dondo o proceso de
desenrolo da personalidade do pobo galego foi lento e retrasado, as crases sociales tan
esaxeradamente delifiadas polo uso da lingua verndcula”. A isto vai referir-se também
Xavier Costa Clavell (fundador em 1958 em Madrid do grupo cultural Brais Pinto, jor-
nalista, critico literario, ocasional poeta social-realista, pai do citado Xosé Maria Costa e,
sobretudo, agente galeguista em Barcelona) na mesma revista do enclave nova-iorquino
(Costa Clavell 1976: 30; artigo tirado da revista Destino, Novembro de 1975): “El problema
lingtiistico es en Galicia, con el de la emigracion, tal vez el de mayor entidad y enverga-
dura, porque aparece asociado con la raiz de casi todos los conflictos basicos que afectan
al pais, escindiéndole [sic] y obstaculizando su progreso”.

°  Aracil é responsavel das primeiras formula¢des do quadro tedrico que sera acompa-
nhado nas andlises sociolinguisticas realizadas polos agentes da esquerda galega desde
os anos setenta (a sociolinguistica galega de orientacio marxista encontra nos seus textos
conceitos chave como normalizacio linguistica, minorizacio, conflito linguistico, etc.)
e participa em um ciclo de conferéncias organizado pola AS-PG entre 4 de Novembro
e 2 de Dezembro de 1978 sobre a Problemdtica das linguas sen normalizar (AS-PG 1980)
juntamente com Francisco Rodriguez e Pilar Garcia Negro (ambos membros da UPG,
professores de ensino secundario e principais ativos do grupo para os assuntos linguisti-
cos) e Pilar Vazquez Cuesta e Ricardo Carballo Calero, professores, respetivamente, das
universidades de Salamanca e Santiago de Compostela bem relacionados com o grupo e
defensores ambos na altura de posi¢des, quanto ao processo de elaboracéo linguistica em
curso, em maior ou menor grau afastadas das dominantes nos grupos com maior grau
de institucionalizacéo.

' Em ultima instancia, se no espac¢o do galeguismo reformista é expressada a saudade
produzida porque, “do ponto de vista econémico, a Galiza ndo é a Catalunha, que néo se
encontram na base do novo renascimento galego fortes interesses econémicos burgueses
como os que sustentam o renascimento e a maravilhosa florescéncia literaria do catalao”
(Luciana Stegagno Picchio 1974: 80), na parte do nacionalismo anticolonial, empenhado



Contudo, este aparelho teérico-politico da sociolinguistica catala
chega a Galiza fundamentalmente através das obras de Rafael Ninyoles
e Francesc Vallverdi, e estende-se sobretudo a raiz da reelaboracio em
castelhano de trabalhos originalmente editados em cataldo e publicados
depois por editoras espanholas. Esta intermediacio do sistema espanhol
favorece o contacto com a sociolinguistica catala dos dous grupos que
disputavam a hegemonia na esquerda comunista na Galiza, a UPG e
0 PCG, comandados para estas questdes polos professores de lingua
e literatura espanhola no ensino secundéirio Francisco Rodriguez
Sanchez e Xesuis Alonso Montero, respetivamente. Estes agentes ndo
s6 referem nos seus trabalhos sobre a situacio linguistica da Galiza
os textos dos citados professores cataldes,["! mas também desputam
os instrumentos de legitimacio do seu discurso e, para o assunto que
agora nos ocupa, a apropriacio do referente sociolinguistico cataldo.t

na construg¢io de uma alternativa politica desde posi¢des anticapitalistas, é assumido o
facto de que “[...] en Galicia hai burgueses. [...]. Unhas poucas familias, un fato de persoas,
moven os fios de empresas que xuntan a meirande parte do capital galego. Mais é un fato
tan reducido que non chega a constituir unha clase social estensa. E logo estd a maneira
en que opera. Non libra as batallas que a poden enfortecer [...]. Carecéu do sentido da
identidade do pais, e da stia propia identidade tamén. [...]. Renegéu da nosa cultura e do
noso idioma. [...] E eso pagase. Dalgin xeito, pogéuno [sic] tamén o pais. Pagéuno coa
carencia dun desenrolo industrial capitalista coma o que as burguesias doutras latitu-
des protagonizaron por Europa adiante, en tempos que xa se foron. E que non voltan.
Agora é tarde. A Historia dificilmente se refai. Galicia non é Catalufia, pra ben e pra mal”
(“Editorial. Un capitalismo provincian”, Teima 4, 6-13 Janeiro 1977: 2).

' Paraalém das teses sobre as identidades, os valores culturais e as relacdes entre colo-
nizador e colonizado expostas por Albert Memmi em 1957 (Memmi 1974), assim como da
sociolinguistica francesa (sobretudo Calvet 1974), o Conflito lingiiistico e ideoloxia en Galicia
de Francisco Rodriguez tem como claro modelo o Conflicte lingiiistic valencia de Ninyoles
(1969), de quem é citado unicamente o trabalho publicado em castelhano em 1972.

2 Veja-se a recensio feita por Guillermo Rojo (membro do universitario Instituto de la
Lengua Gallega - ILG - e agente na 6rbita do PCG) a Alonso Montero (1973) na revista
do ILG Verba (n°1, 1974: 243-248) e, sobretudo, a resposta desde o campo nacionalista
galego ao Informe - dramdtico - ... publicada por Francisco Rodriguez em La Region de
Ourense nos dias 1, 2 e 4 de Junho de 1974 (incorporada a Rodriguez 1976: 52-53): “é incom-
prensible que un home que leéu o «Idioma y poder social» de Ninyoles, libro en tantos
aspeutos crarexador, riguroso e radical, verbo dunha problemética moi semellante a nosa,
chegue a dar certo creto aos prantexamentos lingiiisticos de Julidn Marias [expressada
em Consideracion de Catalufia, Barcelona, Ayma, 1966]) (tratase da sta teoria dos dous
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Parte deste aparelho teérico é incorporado também, ainda que com
menor produtividade, no campo académico da altura em trabalhos sobre
os usos de castelhano e galego na fala elaborados por colaboradores de
Galaxia como Pilar Vazquez Cuesta (1976) ou Carlos Gonzélez Pérez
(1978),31ainda que este setor do galeguismo esti mais preocupado polo
avanco na incorporacio da lingua da Galiza a novos campos como o
ensino ou a liturgia catélica, e pola avaliacio e contraste deste processo
com experiéncias similares nas outras comunidades do Estado.[

Neste sentido, sdo significativas as afirmacées feitas polos
galeguistas sediados em Barcelona Basilio Losada e Costa Clavell,
que indicam a transcendéncia destes défices para a circulacio do
livro em galego e no funcionamento geral do SCG com ocasido dos
seus depoimentos em uma mesa redonda-coléquio “O libro en Galego
e en Euskera, hoxe”, realizada “no marco da «12 Fira del Llibre de
Barcelona»” em Agosto de 1977 e recolhida no n° 34 de Teima por Emilio

pisos: empregar cada unha das duas linguas, asegun as funciés, como algo esponténeo,
«natural»)”.

3 “Porém, nengum deles esta baseado em dados de fala reais, senom em dados extra-
idos da literatura culta e da tradicom folclérica popular, respectivamente. Assimesmo,
curiosamente nengum deles semelha estar dirigido ao tema que em realidade os ocupa - o
do uso real da linguage e a alternincia do espanhol e o galego na conversa - , senom que
dim apontar a explicacom de fendmenos sécio-lingiiisticos pertencentes a outros planos
de anélise: as interferéncias estruturais entre galego e espanhol (Vazquez Cuesta), e a
digléssia (Gonzalez Pérez). Mas os dous trabalhos representam, polo menos, um intento
de incorporar o plano da micro-anilise da fala a descricom sécio-lingiiistica” (Alvarez
Céccamo 1987: 137).

4 Emambos os aspetos destaca claramente pola sua produtividade a revista Encrucillada,
que acolhe numerosos trabalhos sobre “A Igrexa nas nacions e rexiéns do Estado Espafiol”
(n°2,1977: 67-82) - onde sdo referidas Andaluzia, Canarias, Castela, Catalunha, Navarra
e o Pais Valenciano-; sobre “A igrexa en Euskadi” (n°3, 1977: 279-283); mais uma vez sobre
Catalunha (n° 5, 1977: 480-482) e as Candrias (n° 8, 1978: 287-301), e ainda sobre Aragio
(n°9, 1978: 409-411) e Malhorca (n°10, 1978: 509-511). Esta publicacdo incorpora também
informacdes sobre “A Igreja em Portugal” ja desde o seu primeiro nimero (pp. 77-81) e
alguma outra “Noticia sobre a Conferencia Episcopal portuguesa” (n° 5, 1977: 469-471),
ambas devidas a Montero Santalla, que também elabora “Materiais para a liturxia en
galego” (n° 5, 1977: 460-464) e o “Ritual do Bautismo” (n°10, 1978: 512-517). Destacam
nesta publicacio de Galaxia trabalhos sobre “O galego na liturxia” (n°s, 1977: 442-456)
e a relacdo entre “Lingua e Relixién” (n°10, 1978: 423-445), e varios relacionados com a
lingua, a religido e o ensino (no n°1 [1977: 51-59 e 92-95], n°4 [1977: 367-373, 385-392 € 405-
406], n°7 [1978: 161-170], n°8 [1978: 241-254] e n°10 [1978: 466-478, 493-494 € 507-508]).



Prado (1977: 32). Aqui, ambos produtores referem tanto a “planificada
maniob[r]a de decapitacion cultural na que tivo que ver ‘a traiciéon da
Igrexa galega’ a respeito da lingua prépria da Galiza (Losada) e “a
castracion lingiiistica, no intre en que o neno escomenza a ir 4 escola”
(Costa Clavell), como a ligacio existente entre atraso econémico e lingua
galega, seja essa ligacdo devida ao “abandono da lingua pola burguesia”
como aponta Losada, seja por causa do “subdesenvolvemento xeral do
pais galego” tal como afirma Costa Clavell.

Prova ainda desta extensdo do uso do aparelho tedrico-politico da
sociolinguistica catald é que ambos os ponentes conhecem e utilizam
a terminologia proposta e entendem que a solu¢io para os défices
referidos a auséncia da lingua prépria de campos determinantes para
um melhor funcionamento do SCG deve ser procurada no campo
politico e passa necessariamente polo autogoverno (Prado 1977):

No col6quio, os membros da mesa, deixaron bem sentado que en ningunha
das dias naciéns se trata dun caso de Bilingiiismo, senén de diglosia.
Tamén vascos e galegos coincidiron en sinalar que a situacién actual se
superaria no intre en que a escolarizacién en Galicia e Euskadi se faga nos

seus idiomas. En resume, a solucién esti no Autogoberno.

Por seu lado, também nas atividades das associacées culturais
promovidas polos grupos de esquerda é possivel verificar relacdes
intersistémicas entre a Galiza e Catalunha, localizadas naqueles
campos nos quais estes grupos estio a tentar introduzir a lingua galega
como norma sistémica (veja-se, para este conceito, Torres Feij6 2004).
Porém, os agentes que se movem neste espaco associativo priorizam a
participacdo no campo musical, no teatral e no cinematogréfico, campos
nao “livrescos”, relativamente acessiveis e abertos, nio oficializados
nem demasiado formalizados na altura, e considerados apropriados
para a procurada formacio e conscienciacio politica de um publico
massivo.!s!

5 Veja-se o dito para o caso da musica por Bibiano, integrante do Movemento Popular
da Cancion Galega e militante do PCG: “a musica hai que vela dentro do contesto cul-
tural. Penso que ten un poder de convocatoria realmente importante. Os festivais son
actos de difusién duns conceptos culturiis e politicos, son actos de concientizacion
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E, entfio, nas atividades relacionadas com a promocio destes
campos, onde devem ser procuradas as presencas, aliancas e
referencialidades estabelecidas polo SCG com os outros sistemas
ibéricos, com menor intensidade no campo dramético no referido ao
sistema cataldo porquanto “a revolucion teatral en Cataluna -no seo
dunha sociedade industrializada, de estudantes organizados, cunha
s6lida rede de teatros, gremios e sociedades auspiciadores da dramética
nacional - viria da man dos universitarios, o que non aconteceu na nosa
terra” (Lourenco Média 2010: 289), e em maior medida relacionadas com
o campo musical (0 movimento Voces Ceibes e a Nova Cancién Galega
formam-se por emulacio do movimento da Nova Cancé em cataldo
[Rodriguez Prado 2007: 675]) e com o cinematografico (a presenca
ibérica nas Xornadas de Cine de Ourense é constante neste periodo).l!

Neste tiltimo caso, é oportuno levar em conta que as problemaéticas
comuns das periferias sdo um elemento que contribui para o
estabelecimento de aliancas também no cinema, estejam as necessidades
relacionadas com assuntos internos do préprio campo ou com
questoes politicas de tipo geral.l'? Apesar disto, essas problemiéticas

importantes. Son consciente, de tédolos xeitos, de que ninguén se conciencia cun recital,
mais cumplen o papel de estimulo pris capas populares. Xogan un papel importante
na medida en que son actos colectivos, que se non dan noutros sectores da cultura” (X.
Sarceda Castro 1977: 31).

1 Documentamos a participacéo de realizadores e de criticos procedentes doutros ter-
ritérios ibéricos (e a fun¢io heterénoma também reservada para este meio de expressio
artistica) nas Xornadas de Cine organizadas em Ourense pola Agrupaciéon Cultural
Auriense: “Orgaizaronse varias mesas redondas encol do tema. Pronunciaron conferen-
cias Luis Urbez, Pedro M. Laret, A. Pérez Gémez, Fernando Lara, Miguel Porter Moix e
Ramon Pifieiro Lopez, nas que trataron das relaciéns do pobo co cine contemporaneo,
co cine espafiol, coa historia do cine e coas diferentes estéticas cinematogréficas, da
esperiencia do cine cataldn e mais tamén das posibilidades dun cine galego no momento
actual” (Grial 43, 1974: 125). Dous anos mais tarde “Celebraronse en Ourense as Cuartas
Xornadas de Cine canha amostra comprida do cine independente ou alternativo dos paises
e rexions do estado espaiiol (méis de medio cento de cortometraxes en idiomas catalédn,
castelan, vasco e galego) a méis de coloquios e conferencias sobre da problematica actual
en relacion co cine. Decote coa intencion posta en chegar ao auténtico cine galego” (Grial
51, 1976: 126; itdlico no original).

7 Quanto as primeiras, servem de exemplo os encontros estabelecidos “en Barcelona,
aproveitando a «III Convencién de Cine Infantil de 16 mm.»” para discutir a eventual
criacio de uma “Confederacion de Cine Infantil e Xuvenil de todo o Estado” que desse



compartilhadas no excluem o reconhecimento da posi¢io de privilégio
detentada também neste campo polo sistema catalido (paralela, mais
uma vez, ao reconhecimento de um défice no sistema préprio), que
atinge um maior grau de desenvolvimento institucional (rede de
cine-clubes, uma “Cooperativa de Cine Alternativo”, etc.) atribuido a
estrutura de classes dessa comunidade, ao grau de interioriza¢io da
consciéncia identitiria propria, & maior capacidade de resisténcia
contra as adversidades politicas e mesmo aos contactos com outros
sistemas europeus possibilitados polos recursos disponiveis nesse
sistema analogo."™

Da mesma maneira, Catalunha funciona na altura neste espaco
associativo também como referente organizativo, ainda que por
enquanto esta afirmacéo s6 pode ser documentada em relacio com
alguns grupos periféricos como o Omnium Cultural Galego criado
em 25 de Junho de 1977 para organizar um Congreso da Cultura Galega
aimitacdo do Congrés de Cultura Catalana celebrado em 1976-1977.0!

conta da “problematica do neno no intre de se plantexar un cine dirixido 6s cativos, un
cine que deberd estar chantado [...] na libertade de creacién, na autenticidade e nunha
independencia que faga posible que os profesiondis poidan organizar eles mesmos a
produccién, distribucién e eshibicion das peliculas” (“Cine para nenos. Unha resposta
critica”, Teima 5,13-20 Janeiro 1977: 33). Uma mostra da segunda questdo apontada é que
“Xente do cine independente de Castilla, Canarias, Cataluiia, Pais Vasco, e Galicia traballan
tamén arredor dun longometraxe, dividido en cinco capitulos, sobor do centralismo”
(“Cine Galego. As xornadas de Ourense, en abril”, Teima 4, 6-13 Janeiro 1977: 30).

8“0 cine cataldn - as razons estan ben claras se o situarmos nun pais que é reivindicado
pola mesma burguesia - tivo as posibilidades que outros cines naciondis non tiveron pra
se desenrolar. O poder dos cartos consegue froitos en «permisibidade» dentro dun orde,
aparte do doado acceso s culturas europeas que abriran camifio en momentos pechados
a cal e canto pra todo o que non viflera envolto en celofin de movemento nacional. Son
asi os realizadores catalans a vangarda” ([Alvarez] Pousa 1977).

v “Preguntados se tifian informacioén do proceso levado en Catalunya pra face-lo
Congreso da Cultura contestaron afirmativamente, ainda que 6 redactor desta revista se
lle plantexaron serias dibidas 6 respecto. «Esa - dixeron - era unha cousa da burguesia
catald... a proba estd que terminou nunha fundacién»” (Bonifacio Borreiros 1977). Seja
como for, para além do nome da associacéo e o objetivo concreto focado, se levarmos em
conta as secoes em que é arrumado o trabalho do non nato Congreso, ecoam também aqui
os modos organizativos do Congres cataldo, do qual surgem cinco campanhas mobilizado-
ras relacionadas com a “Defensa del patrimonio natural (Ecologismo), Identificaciéon del
territorio de habla catalana (Geografia), Uso oficial del catalan (Lengua), Revitalizacién
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Porém, se o Omnium Cultural cataldo fundado em 1961 para promover
alingua, a cultura e a identidade nacional da Catalunha alcan¢ou um
alargado consenso que o faz perdurar até a atualidade, o seu equivalente
galego nfo consegue organizar o referido Congreso da Cultura Galega
ao ser discutida a sua legitimidade (politica) para o fazer polos grupos
da esquerda nacionalista galega que monopolizam de facto o trabalho
no associacionismo cultural de base.?!

Esta tentativa de promover um Congreso da Cultura Galega que
remedasse o realizado no territdrio cataldo no ano anterior pretende ser
implementada sem o concurso dos grupos politicos ativos no campo do
nacionalismo e a esquerda. Esta estratégia do Omnium Cultural Galego,
participado por varios dos militantes cindidos do PSG despois das

del folklore y las tradiciones populares (Antropologia), Recuperacion de las instituciones
y la autonomia (Politica)” (http://cartelestransicion.blogspot.com/2009/03/el-congres-
-de-cultura-catalana-1976.html [consultado em 04/11/2012]). Por seu lado, “El Congreso
[da Cultura Galegal, cuya fecha de celebracién todavia no ha sido fijada, se pronunciara
también sobre otras campanas para el uso oficial del gallego, salvaguardia del patrimonio
natural, identificacion linguistica, instituciones, desarrollo de una estrutura sanitaria
acorde a las necesidades y creacion de medios de difusion cultural” (ABC, 6 Agosto 1977: 34).
O associacionismo cataldo e basco (sobretudo o ligado a reinvindicac¢io e defesa do idioma
proprio) funcionam como referentes de analogia para os seus homoélogos da Galiza muito
mais claramente nas décadas de oitenta e noventa do século XX, como demonstram as
véarias campanhas ditas normalizadoras desenvolvidas pola Mesa pola Normalizacion
Lingiiistica (associacdo criada em 1986 por organizacdes e particulares preocupados pola
defesa do uso publico da lingua da Galiza) a imitacio das suas equivalentes ideadas polos
movimentos normalizadores cataldo e basco, como por exemplo as carreiras populares
em favor da lingua: a Korrika basca (1980-), a Correllengua catala (1993-) e a Correlingua
galega (1996-).

2“0 chamado «Omnium Cultural», de que os promotores non son cofiecidos no
ambito cultural galego (din que é xente achegada 6 Opus e que estd subvencionada pola
Fundacion Barrié de la Maza), acus6u de oportunista & Asamblea Popular Galega que
convocou s forzas politicas e culturais de Galicia pra levar adiante unhas «iniciativas de
cultura popular» que preparen o camifio pra ese Congreso. Non se fixo caso e asi foi como
0 Movemento Comunista de Galicia, o Frente Cultural da ANPG [Asamblea Nacional-
Popular Galega, organizacio de massas da UPG], Bandeira Roxa, Partido Comunista de
Galicia, Liga Comunista Revolucionaria e a mesma Asamblea Popular Galega, asi como
asociacions culturais [das vilas] de Maceda, Verin, Padrén e Carifio, celebraron unha
primeira xuntanza en Santiago. Dela saiu o acordo unitario de levar a cabo o proxecto,
comprometéndose (a ANPG quedéu en dar resposta de inmediato) a espallalo a institu-
ciéns culturais e asociaciéns de vecifios do Pais Galego” (Teima 30, 7-10 Julho 1977: 31).



elei¢ces de 1977 e incorporados ao PSOE em 1978 é contestada (ndo por
acaso) pola associacio de massas do PSG (a Asamblea Popular Galega),
cortando o caminho a organizacio deste evento e alegando o “caracter
resistencialista” [sic] e “popular” em que estes grupos entendiam que
devia ser enquadrada toda a acio cultural na Galiza da altura.

No campo editorial, por sua vez, chamamos a atencio para o labor
de mediacio de agentes localizados em Barcelona, destacando entre
os ja referidos o exercido por Basilio Losada, Costa Clavell e polos
agentes agrupados em volta do Centro Gallego de Barcelona. Da mesma
maneira, para este campo documentamos o desejo de imitacio do
sistema cataldo quanto ao volume e ao desenvolvimento geral de
infraestruturas literarias, efeito de constraste que conduz diretamente
para o reconhecimento do caracter deficitario do SCG também neste
campo e em relacio ndo apenas com o sistema cataldo, mas também
com o basco. Este atraso relativo é explicado fundamentalmente em
funcio da maior tradicio dos outros sistemas literarios de referéncia,
que possibilita um diferente aproveitamento da forca da inércia e
minora as repercussées derivadas da conjuntura politica concreta
nesses territorios (reconhecendo-lhes maior autonomia relativa a
respeito do campo do poder, portanto).!

Para além de alguma tentativa frustrada de institucionalizacdo
da figura do escritor através da criacio de um Pen Clube galego, ao
lado dos cataldo e basco, as rela¢des no campo editorial entre o SCG e

2 “Pero Galicia, en estos momentos, esta falta de un aglutinamiento, de algo que de
alguna manera institucionalice estas corrientes. [...] Podremos, como se ha creado la
editorial Paurula [sic, Paraula] Nova en Catalufia, que va a ser la Editorial Nacional en
cataldn? jPodremos crear en un plazo relativamente breve, la Editora Nacional en gallego?
[...] [repare-se em que, neste contexto, o adjetivo “Nacional” é atribuido a Espanha]. Con
todo, a propésito del mundo editorial, hay un hecho muy significativo y de especial relieve
para las letras gallegas. Se observa una mayor cantidad de libros editados en catalin,
el dos por ciento en 1973 y mas del tres el pasado afio [1974], cuando se alcanzaron los
quinientos setenta y siete titulos. Igual ocurre con el vascuence, que ha pasado de 87 a
92, mientras que los gallegos han descendido de cincuenta y tres a cuarenta y ocho. El
hecho en si, aisladamente considerado, puede ser sintoma de un retroceso. Sin embargo
es necesario tener en cuenta que se estaba a la espera de una Ley del libro y ademas
nos encontrabamos dentro del «primer afio de la apertura». Y si bien es verdad que el
argumento es vilido para las demads regiones resefiadas, no lo es menos, que éstas se
encontraban ya en marcha desde hace muchos aflos” (José R. Vilamor 1975).
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o cataldo passam também pola colaborac¢io entre editoras de ambos
os territorios e pola circula¢io entre os varios sistemas do Estado de
produtos e repertérios por meio da importacio/ exportacio (recorrendo
a traducio ou a edicdo multilingue). Quanto a isto, em virtude do
processo de inclusdo como materiais opcionais das linguas verniculas
no sistema de ensino obrigatério permitida pola citada Ley General
de Educacién de 1970, os campos editoriais dos sistemas periféricos
estio envolvidos na promocio de produtos de temética infanto-juvenil
ou de materias docentes diretamente vinculados com este processo.
Nesta situaciio, o galeguismo recorre a varias estratégias, entre as quais
apontamos agora para a importacio de produtos do sistema catalio,
considerados fidveis para o galeguismo em virtude de compartilharem
historicamente um similar processo de emergéncia sistémica sob o
mesmo quadro juridico-politico. Ora, tanto este fenémeno como a
parceria entre editoras de ambos os sistemas é detetdvel apenas no
setor do galeguismo que trabalha para a sua institucionalizacio e de
maneira muito episédica neste periodo.

Em sintese, confirmamos a nossa hipoétese inicial ao verificarmos
que os grupos que atuam desde a administracio cultural oficial ou que,
como Galaxia, trabalham virados para a oficializacio do seu programa,
veiculam repertérios nio referenciados explicitamente no campo politico,
rejeitam todo o tipo de relacionamento em chave politico-partidaria
e estabelecem as aliancas com os seus homdlogos dos sistemas
peninsulares que funcionam como referentes de analogia em virtude
de critérios e atendendo a 16gicas referenciadas primariamente no
interior dos campos culturais. Nesse sentido, as relacdes intersistémicas
dos membros destes grupos sdo mais auténomas que as estabelecidas
polos grupos da esquerda politica que atuam no SCG da altura e,
também em contraste com eles e de acordo com os préprios modos de
organizacio e funcionamento interno, com uma maior margem para
colaboragdes no plano estritamente individual.

Assim, vemos como nos grupos que se movem no espaco da
resiliéncia, as priticas e os discursos sobre os tipos de relacionamento
proposto entre o SCG e os seus referentes de analogia localizados no
espaco publico delimitado polo Estado Espanhol (com maior intensidade
para o caso cataldo do que para o basco) evidenciam que esse quadro
politico-administrativo do Estado delimita um determinado espaco de



possibilidades e modos de funcionamento, um quadro de rela¢des em
que organizar a convivéncia dos vérios sistemas culturais em causa.
Estes sistemas sdo individualizados em funcio da lingua que veiculam
easua extensio é restringida ao territério das comunidades respetivas
no caso das linguas diferentes do castelhano e alargada (cultural e
juridicamente) ao conjunto da cidadania e dos territérios do Estado
para o castelhano (assim trocado em espanhol).

Por seu lado, para os grupos localizados no espaco politico-
cultural da resisténcia e organizados em volta de partidos politicos de
esquerda nacionalista, o tipo, 0 modo, a frequéncia e os espacos do
relacionamento com os outros sistemas peninsulares estio em funcio
tanto dos programas e priticas politicas concretas como do tipo e do
grau de vinculacio com for¢cas homdlogas de Ambito peninsular (com
maior intensidade para as de Catalunha e Euskadi, sistemas ambos
com os quais a Galiza compartilha, fundamentalmente, o quadro
politico-administrativo de partida e a reivindicacio do idioma préprio).
Produz-se também, no espaco associativo que estes grupos animam,
transferéncias para os campos teatral, cinematografico e musical de
produtos e repertérios destes sistemas ibéricos (mas, digamo-lo de
passagem, sempre em menor medida que no caso do Referente de
Reintegracio portugués).

Em geral, em ambos os espacos, os défices detetados no sistema
proprio sdo referidos por contraste com a situacio (de maior avanco no
processo de autonomizacio e institucionaliza¢io) em que se encontram
esses sistemas peninsulares, com especial destaque para a funcio de
reforco exercida polo sistema catalio.
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T. S. ELIOT, no ensaio de 1929, “Experiment in Criticism”, reflete sobre
a necessidade no discurso critico de uma nova légica de estudo dos
termos em uso. Como o Prémio Nobel afirmava, na critica literaria - e
também artistica - utilizamos constantemente termos que discordam
na conotacio e a denotacio, e quando isto acontece, devemos procurar
outras vias que nos permitam saber o que queremos dizer (1929: 214).

Isto é o que sucede, por vezes, com o movimento de renovagio
que nessa mesma década - nomeadamente, com a Semana de 22, que
aqui nos ocupa na sua vertente plastica - representou a reivindicacio
da praxis vanguardista no Brasil, embora o termo vanguarda seja
secundarizado no seu discurso.

Nio pretendemos reparar em criticas a um instrumento de raiz
epistemolégica, porque sabemos que estas alinhariam razoaveis
bibliotecas. O que nos interessa é o facto de a Semana ter adquirido,
através da reflexdo das sucessivas geracdes, uma compreensio
retrospetiva mais justa, ndo do que foi, mas do que representou e
simbolizou (AA. VV,,1972: s/p.).

Essa mitificacdo admite a meméria de que os primeiros momen-
tos foram contraditorios e duais, “consciente e inconscientemente”
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(Lousada, 1976: 11), mas de modo um tanto telegrafico. Desta forma,
ressoam na memoria coletiva, numa sucessio quase simultinea que os
afinou a melodia posterior do movimento, animada pela necessidade
de datar, de situar, de marcar, isto é, de implantar um marco come-
morativo. E, assim, ganharam o seu lugar na arrumacio da histéria
da arte como capitulo, ainda que inseguro, colocado inalteravelmente
sob o signo do progresso.

Por isso, atendendo ao mal menor pretendido por Eliot, queremos
aproveitar esse descompasso para determinar um pouco melhor - sob
o manto da sombra alheia senequiana - de que falamos. Assim, embora
este propésito signifique, é claro, um percurso afetado pelo inevitavel
esquematismo simplificador que implica transitar, em poucas paginas,
através da ambiciosa e polimorfa aventura artistica do Modernismo,
ponderaremos tanto as achegas criticas e programaéticas dos literatos
sobre a plastica, quanto as contribuicdes dos artistas a partir de um
fator comum: uma assincronia habilmente posta, por vezes, ao servico
do modernismo.

Com esse esclarecedor objetivo principal em mente, devemos partir
dos antecedentes imediatos da Semana de Arte Moderna, nomeada-
mente da atividade dos modernistas durante o ano de 1921. Assim, além
do alargamento e difusdo do germe modernista, derivado do contato
estabelecido entre os modernistas de Sdo Paulo e os novos artistas do
Rio de Janeiro - como o escritor Manuel Bandeira, ja admirado pelo
grupo paulista, ou Ronald de Carvalho, que facilitaria a participacio
de artistas plasticos como Zina Aita ou Rego Monteiro na Semana de
Arte Moderna -, o ano, como sintetizava Mario da Silva Brito

(...) inicia-se com a declaracio publica de ruptura com a conjuntura
intelectual da época, através do discurso de Oswald de Andrade no
banquete a Menotti del Picchia; a seguir, Menotti del Picchia, por intermédio
do artigo “Na Maré das Reformas”, fixa os pontos bésicos do programa
de ac¢fio renovadora a ser desenvolvido; em prosseguimento, assiste-se,
durante todo o ano, aos embates polémicos e revisionistas promovidos
pelos escritores novos em sua oposicio ao passadismo, romantismo,
parnasianismo e demais correntes antiquadas; mais adiante, é feita a
divulgacio das producdes da nova escola por meio da publicacio pela

imprensa de poemas e trechos de prosa escritos por autores nacionais e



estrangeiros; fixa-se, ainda em 1921, a posicio dos jovens frente & doutrina
futurista, o que decorre, principalmente, do langamento da poesia de Mério
de Andrade por Oswald de Andrade (Brito, 1964: 252).

Neste sentido, se partimos da concecio teérica e critica, os aspetos
que aglutinam, por norma, o “disperso” idedrio inicial (Almeida, 1972:
s/p) sdo, primeiro, o prescritivo antipassadismo que, flutuando entre
um niilismo vago e um futurismo genérico, confia, segundo Calinescu,
na vitéria do tempo e da imanéncia sobre tradicGes que se pretendem
eternas (1987: 95). E, depois, um preceito chamado de ‘antifotografico’,
assumido, por exemplo, por Oswald de Andrade, no escrito de 1921
“Questdes de Arte”, onde partia de conclusoes de Mario de Andrade.

Os modernistas parecem habituados a uma das mais destacaveis
e relativamente recentes transformacdes no teorizar de fil6sofos e
especialistas acerca da arte, ao rejeitar o representativo e o elemento
cognitivo como valor artistico.

No entanto, isto é s6 aparéncia, porque em muitas das criticas se
postula uma fun¢io mediadora a respeito da comunicabilidade nio-
imediata da obra de arte. Esta seria normal se visasse criar espacos de
visibilidade ou um discurso especifico que ajudasse a compreender o
complexo e o latente, mas néo é isto o que faz.

Aquilo que procura é explicar a nova arte em termos académicos
e isto institui uma tensdo. Enquanto teoricamente os autores negam
a verossimilhanca e o acabamento exaustivo da obra tradicional e
proclamam o processo criador como fruto da escrita pléstica e das
suas leis préprias, na verdade, as suas criticas nio parecem conceber
a arte como auténoma.

O exemplo mais claro disto é a descoberta por Méario de Andrade
do perfil 4spero e as cores contrastantes do referencial 6leo O homem
amarelo de Anita Malfatti - a obra que mais escandalizou na memoravel
exposicio individual da autora de 1917 -. Se o retrato se distinguia por
uma novidade radical, radicada numa estrutura linear “executada com
tracos espessos em velocidade rapida e determinante, orquestrados por
ritmos diagonais que s6 encontram paralelo no tratamento coloristico
no qual o incéndio dos alaranjados e vermelhos é alimentado pelos azuis
que irradiam a veste da personagem” (Aguilar, 2000: 15), essa ousadia e
esse pioneirismo artisticos encantaram o escritor - que, de facto, como
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foi assinalado repetidas vezes, numa reac¢io que se tornou ja anedota
e quase topico da exegese do Modernismo, visitou a exposicio em oito
ocasides -, mas s6 inspiraram nesse Mario de Andrade em processo
de descoberta da modernidade um soneto nio por acaso parnasiano.

No entanto, ainda podemos avancar um pouco mais no desajuste.
Sabemos que a pintura de Malfatti, depois das suas estadias de formacéo
e descoberta artistica na Alemanha e nos Estados Unidos, cresceu e se
avolumou numa obra libertada das formas tradicionais de represen-
tacdo e renovada no dominio da cor numa orientacio notoriamente
deformadora, intensa e emocional e emocionante. Sdo consequéncia
e mostra do subjetivismo e certo irracionalismo que animavam nesta
pintura, além da tela antes referida, outros retratos histéricos, hoje
renomados por serem as obras mais marcantes da carreira artistica
da pintora, a saber, A mulber de cabelos verdes, O japonés ou A boba.

E é consequéncia, a vez, dessa restituicio a arte de uma imagem
deformada do real, filtrada pela subjetividade da artista nessas obras,
aradical incompreensido com que esta proposta pictdrica foi, de modo
geral, recebida. Se a artista queria exprimir-se livremente também
para seduzir ao espetador, aquilo que vai conseguir é exatamente o
que procuravam como complemento a esta seducéo os expressionistas
europeus, a impressio, o choque. A abertura a partir de certas fendas
da atmosfera positivista torna a exposicio famosa, como sabemos,
por causa, do choque dos visitantes, habituados as férmulas mais
popularizadas do impressionismo e, principalmente, ao escindalo que
esta provocou e que teve como motor principal o artigo de Monteiro
Lobato que tornaria célebre a artista.

O destrutivo escrito, intitulado “A propdsito da exposicio Malfatti”,
que apareceu em O Estado de Sdo Paulo o dia 20 de dezembro de 1917,
sublinhava a percecio nas obras, da parte do autor de Urupés, de
acentuadas tendéncias para uma ‘réproba’ extravagincia de inspiracio
picassiana. Esta critica e repiadio da sua arte provocaria que Anita
Malfatti se debatesse nos anos seguintes entre a atencio as suas
capacidades e tendéncias artisticas renovadoras e um auto-imposto
conservadorismo pictorico.

Tendo em mente este cariter deformador e formalmente libertador
da sua pintura e sem esquecermos o facto de que, com a sua pintura e
essa liberdade aprendida e apreendida no estrangeiro, “o salto era grande



eaarte moderna chegava ao Brasil ndo por evolug¢io, mas por ruptura”
(Batista & Lima, 1998: XXXV), podemos considerar um artigo de 1921
também de Mério de Andrade, centrado na artista experimental e indi-
ferente & perspetiva. Nele, embora o poeta refira tracos expressionistas
como os volumes ou a como¢io, a volta a ordem propugnada por L’Esprit
Nouveau acaba por determinar a inclinacio, como indica Marta Rossetti
Batista, pela artista construtiva: aquilo que o artigo destaca de obras
como O homem amarelo e Cabeca de negro sio aspetos ndo-expressionistas
como o equilibrio ou o agudo conhecimento da arquitetura sossegada
de um Ingres ou dos artistas renascentistas (1985: 92).

No entanto e no referido sentido de rutura, parece oportuno
recordar também, a modo de exemplo, o esclarecedor depoimento a
posteriori do proprio Mario de Andrade, no escrito “Fazer a Histéria”,
publicado na Folha da Manhd no ano 1944, a respeito da forte impresséo
- e da forte lembranca - que nele provoca essa (in)felizmente célebre e
celebrada exposicéo de Anita Malfatti no martirolégio do Modernismo:

N3o posso falar pelos meus companheiros de entfo, mas eu, pessoalmente,
devo a revelagio do novo e a convic¢iio da revolta a ela e a forca dos seus
quadros (...). Se alguns poucos escritores ponderaveis, Menotti del Picchia,
o Sr. Oswald de Andrade, que iam se tornar os propulsores eficazes do
movimento modernista, ja nos conheciamos entio, éles podem testemunhar
se o primeiro espirito de luta, a primeira consciéncia coletiva, a primeira
necessidade de arregimentacéo foi despertada ou ndo pelo que se passava na
cidade, com a exposicio de Anita Malfatti. Foi ela, foram os seus quadros,
que nos deram uma primeira consciéncia de revolta e de coletividade em

luta pela modernizacio das artes brasileiras. Pelo menos a mim.

Podemos entender igual a apropriacdo da segunda das figuras
artisticas fulcrais do movimento modernista, o escultor Brecheret, que
Annateresa Fabris considera o primeiro cartio de visita do modernismo
(1994: 51), provavelmente porque, depois da pintura, a escultura, surgia
na base, na eclosdo do movimento de modo menos radical do que o
triunfo pelo escAndalo alcancado pelos retratos dos seres marginais e
deformados dos 6leos de Malfatti.

Com a serenidade do artista fechado e estilizador, que foi inspiracio
para Oswald de Andrade em Os condenados e para Menotti em O homem
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e a morte, ambos romances aparecidos em 1922 - e mostra ji, da maior
complexidade que no Modernismo assumem as relacdes plastico-
escriturais, de que seria um outro indicio, o exemplo do préprio
Menotti del Picchia, ao produzir esporadicamente esculturas, pinturas
e desenhos -, Brecheret conquistava simpatias mesmo no bando dos
passadistas. Por isso, embora fosse discutido pelos artistas e a critica
de orientacéo claramente conservadora, “na contagem final dos pontos,
estava vitorioso, e, com sua vitéria, triunfavam os inovadores paulistas”
(Brito, 1964: 115).

E, mesmo assim, apesar de um mais ou menos consensual respeito
pelo autor e pela sua estilizacdo vigorosa, o modo de relacionamento
inicial com a inovacéo do artista resulta igualmente problemética ou
ambigua:

N3o hé davida de que o escultor representa uma novidade no ambiente
artistico brasileiro. Mas também néo se pode deixar de sublinhar que
as obras que atraem a atencio de Oswald de Andrade e Menotti Del
Picchia sdo “estruturas de mediacéo”, isto é, pecas nas quais o principio
de deformacao nio rompe de todo com o c6digo mimético. Na constituicio
de sua linguagem, Brecheret pauta-se no momento por um vocabulirio
eclético (Fabris, 1994: 51-52).

Assim, apesar da novidade da obra do fundador da escultura
moderna brasileira, do desapego a realidade da sua estilizacdo, a forma
cubica da figura pléstica, a qual da o tratamento de um plano, os ele-
mentos de transicio, como certas marcas da poética do ndo-acabado de
Rodin ou do naturalismo, serdo os que cativem, entre outros, a Oswald
de Andrade ou também a Menotti del Picchia.

Este, em 1920, na primeira crénica sobre a descoberta do escultor,
adota a visdo do “termo médio” ao evocar a Michelangelo e a fatalidade
realista e, a0 mesmo tempo, salientar a espiritualidade da estilizacdo
ousada de Brecheret (Fabris, 1994: 51). Assim, a Pietd do escultor é
retratada e retracada pelo poeta do Juca mulato como um Cristo des-
carnado, sublimado numa fluidez e gracilidade formal, comovedora
por causa da sua ‘estracoante’ transposicio artistica da dor, para,
finalmente, atribuir-lhe uma potencial - e plausivel - capacidade de



perturbaciio e impacto, andloga, no meio artistico e cultural brasileiro,
a manifestada pelo Balzac de Rodin.

Trata-se, na esséncia, de uma concecio do que deve ser a arte con-
temporanea muito mais incoerente e inconsequente do que a exprimida,
por exemplo, por Monteiro Lobato, que privilegiou também, mas de
modo absolutamente condizente e harménico com o seu conservan-
tismo, o traco mais tradicional das esculturas concebidas pelo autor
do Monumento as bandeiras.

Compreendemos entdo os limites tedricos da nocdo de arte moderna
no inicio da década de 20, ndo s6 no sentido de uma modernidade
moderada que leva Mario de Andrade a ter cautela com os principios
nio miméticos do expressionismo e a distanciar-se de figuras tdo
dispares como Picasso ou Boccioni - distanciamento que parte de
uma arritmia conceitual e nada tem a ver, portanto, com o posterior,
ja maduro, reflexivo e pessoal “claro recuo frente ao surrealismo - as
poucas obras ligadas a escola, em geral foram ganhas”, patente na
sua colecio, uma das mais representativas colecdes de arte brasileira
do entre-guerras (Batista & Lima, 1998: XXXII) - ou que faz com que
Oswald de Andrade considere histriénicos os epigonos de Apollinaire.

Parece adequado recordar, neste sentido, de modo mais
pormenorizado a qualidade ambigua do posicionamento teérico
de Mario de Andrade e dos seus parceiros imediatamente antes
da Semana de Arte Moderna. Se o autor de Macunaima, preferira
o exemplo do compositor francés Debussy e daquele equilibrado
nascimento da modernidade que este representou, recusando as
préticas impressionistas, mas também recuando ante os postulados
expressionistas - que genericamente associava a pratica de Picasso,
Boccioni ou Chagall -, reconhecemos atitudes artisticas equivalentes em
autores como Oswald de Andrade ou Menotti del Picchia. A defesa de
uma vanguarda comedida ou, mesmo, as vezes, modesta - se pensarmos
na distancia entre este notavel distanciamento e reserva a respeito da
arte moderna, que observamos nos escritos destes artistas de 1921,
e a drastica defesa da modernidade que caraterizou a atividade do
‘grupo’ em 1922 -, surge também na total incompreensio de Oswald
de Andrade a respeito das “aberracdes” de Max Jacob, dos ruidosos
epigonos de Apollinaire e do histerismo dos escritos de Arnauld e
Saint-Point, ou, na mesma linha que progride de uma arte irracional
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para uma arte desvairada e demencial, na hostilidade anéloga a respeito
dos labirintos alucinados da loucura que Menotti atribui, com uma
salientavel determinacio escandalosa, a Francis Picabia e os seus
seguidores.

Além disso, a renovacio é menos do que incipiente porque ha
algo mais desconcertante do que pensar a arte nova com as categorias
tradicionais, como é o facto de nem ser observado o principio funda-
dor do ‘antifotogrifico’. O agudo relativismo histérico cultuado pelos
modernistas como um corte com a convencio, na melhor das hipéteses,
permite-lhes inventar outro passado privado e modificavel que conflui-
ria com o presente, muito mais do que o presente se encontraria com o
passado. E, portanto, ao que assistimos é a uma negociacio consciente
ounio - nomeadamente a respeito da obra de Malfatti - entre a mutacio
estrutural da arte moderna e a precariedade da mutacio percetiva.

Se nos centrarmos nos discursos da Semana, resulta ainda mais
patente a oposicio entre a materialidade da ilustracio e a abstracio
do verbo na sua copresenca no Museu Municipal. A posicio tedrica
oculta-se por tras da palavra mégica ‘moderno’ e, por isso, continua em
22 a ser, de certo modo, antimoderna, se definirmos o moderno como a
busca de formas de linguagem e conhecimento em consonéncia com a
nova autonomia da arte, como criacio que se explicita no processo de
representacéo e no na superficie do representado.

Recordemos como os oradores tecem os seus discursos por volta
dos sabidos “passadismo” e “modernismo”, concentrando-se na des-
sacralizacdo do primeiro, mas raramente na persuasio convincente
acerca do segundo. Esta organizacfo discursiva responde, é claro, as
taticas de ascendéncia futurista que fundamentam um dos paradoxos
tedricos mais célebres da vanguarda:

Si le paradoxe de la modernité tient a son rapport équivoque a la
modernisation, celui de I'avant-garde dépend de sa conscience de
I'histoire. Deux données contradictoires constituent en effet 'avant-
garde: la destruction et la construction, la négation et I'affirmation, le
nihilisme et le futurisme. Par suite de cette antinomie, 'affirmation avant-
gardiste n’a souvent servi qu’a légitimer une volonté de destruction, le
futurisme théorique étant un prétexte pour la polémique et la subversion.

Inversement, la revendication substituant le pathos du futur a 'assentiment



au présent rend sans doute actif 'un des paradoxes latents de la modernité:
elle fait de sa prétention a 'autosuffisance et de son auto-affirmation une
nécessaire autodestruction et autonégation (Compagnon, 1990: 48).

A conciliacio da critica radical do passado e o compromisso defi-
nitivo com a mudanca e os valores do futuro tem como uma das suas
amostras paradigmaticas - por tomar um exemplo da esfera musical,
onde, como sabemos, ndo houve paralelismo de denominag¢des ou
correspondéncias entre os ismos literarios e artisticos e os ismos musi-
cais - a atitude agressiva de Oswald de Andrade contra Carlos Gomes
e o revigoramento desta manifestacio artistica através da revelacio da
importancia de Heitor Villa-Lobos.

No entanto, apesar do teor oscilante das atitudes modernistas,
como aconteceu noutros paises, foi o posicionamento futurista com
relacdo a arte anterior, mas também ao publico, agressivo e provocador,
o que imperou na efigie dos protagonistas da Semana. E isto aconteceu
em virtude do artigo de Oswald de Andrade intitulado “Meu poeta
futurista”.

A resenha assentou o qualificativo de futuristas, apesar da
discordéancia a filiacio futurista manifestada pelo protagonista da
mesma, Mario de Andrade, e também por outros membros do grupo
- por exemplo, Menotti del Picchia, quem no seu discurso na Semana,
negava o futurismo ortodoxo, pois, segundo as suas préprias palavras,
“ao nosso individualismo estético, repugna a jaula de uma escola”
(1979: 277).

Aliés, essa postura iconoclasta provocou uma certa identificacio
reta, mas ndo dogmatica ou escolastica, com o movimento popularizado
por Marinetti por parte de estudiosos como a ja citada Annateresa
Fabris, quem via por tras do nome constantemente negado de Marinetti,
uma presenca constante dele, “na qual é possivel detectar um tipo
de estratégia bem preciso, caracterizado pela adocio das taticas do
movimento italiano, mas nio por seus principios estéticos” (Fabris,
1994: X), encontrando, alids, outras confluéncias posteriores com o
futurismo na revista K/axon ou na poética pau-brasil. A semelhanca da
interpretacio da professora, historiadora e critica da arte paulistana,
Wilson Lousada assinalava na apresentacio do catilogo Movimentos
de vanguarda na Europa e modernismo brasileiro uma coincidéncia entre
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o modernismo e um futurismo que seria o movimento de vanguarda
que, segundo ele, mais teria sensibilizado a literatura brasileira da
altura, ndo como o Futurismo ortodoxo e dogmético do manifesto de
1909, mas como um conjunto escolhido e privilegiado de principios
e aspetos estéticos que resultavam particularmente estimulantes do
programa marinettiano, pois “se identificavam com as necessidades
de um pais novo, como o Brasil, empenhado alids, na época, em definir
o seu processo de modernizacio ou descolonizacio - politica, social,
literaria e artistica” (Lousada, 1976: 11).

Sio esses, alids, os fundamentos estéticos especificados - e neces-
sariamente entrelacados com outras tendéncias, como as dinamistas
ou nacionalistas -, nesta ‘fase de euforia’, pelo professor Elias Thomé
Saliba:

Foi a fase da euforia dos artistas e intelectuais com as linguagens, tema e
técnicas extremamente flexiveis da estética européia de vanguarda; desvario,
velocidade, simultaneismo, perplexidade com o novo, seducdes futuristas
e despreendimento em criar, por imitacio, uma literatura tributéria
da tecnologia e do cendrio das recentes urbanidades. Reacendem-se e
reavivam-se neste momento ingénuo e iconoclasta, os mitos do Brasil
como “pais novo” ou da “civilizagio jovem”: “se o passado nos condena, o
futuro é sempre promissor”, exclamava um dos escritores mais exaltados
deste periodo, Menotti del Pichia, em 1923. Ainda presos a retérica das
metéforas organicistas (...) [aJos modernistas brasileiros, entuasiastas
do primeiro momento, o Brasil aparecia-lhes como o organismo sadio e
jovem enquanto a Europa representava o mundo decadente que deveria
ser substituido, no futuro, pela América triunfante (Saliba, 200: 44).

Esse movimento pendular entre extin¢io e nascimento é também
o motivo de que, durante muito tempo, a consideracio da Semana
hesitasse entre pensé-la como uma revisio ofensiva e provocadora da
Semana de Deauville ou analisa-la, de modo talvez inexato, como fizera
Eliana Porto Calcada Bastos, na obra Entre o escindalo e o sucesso: A
Semana de 22 e 0 Armory Show, como uma variante amateur e iconoclasta
do Armory Show. A iniciativa dos brasileiros, alids, pouco ou nada teria
a ver, nio s6 com a poderacio, mas também com o historicismo do plano
dos norte-americanos. Estes pretendiam expor e desvendar as origens



e a evoluc¢io que os conduziram A fase contemporanea, enquanto os
artistas brasileiros se defrontavam ainda com o referido problema da
importacéo bruta e da consequente familiaridade e experiéncia ainda
superficial do pensamento, do vocabulario e da gramatica dessa arte
que pretendiam revelar e divulgar entre o publico paulistano, paulista
e, mesmo, brasileiro.

Igualmente, essa audécia insolente foi causa da aprecia¢io do
evento a luz de uma improvével autoridade dadaista a presidir a facanha
modernista, nomeadamente, nas obras Teoria e politica do Modernismo
brasileiro de Silvio Castro e Die Dada-Internationale: der Dadaismus
in Berlin und der Modernismus in Brasilien de Norval Baitello Janior.
Estes dois autores, apesar ja ndo do desinteresse, mas do descrédito da
mensagem dadaista entre os artistas e pensadores dessa fase heréica
do Modernismo no Brasil, defendiam uma analogia e um encontro
possivel entre os dois movimentos a partir do compartilhado principio
programatico destrutivo de rebeldia. Neste sentido, o primeiro dos
autores utilizaria como motor da sua apreciacio a radicalidade no
desmitificar antipassadista desse primeiro gesto modernista, enquanto
Norval Baitello Janior difundia no seu estudo a imagem da Semana
de Arte Moderna como um happening multidisciplinar em que esse
movimento dissolvente, que construiria destruindo e participaria da
feicdo parédica de Dada, é lido a partir de uma relacéo interdiscursiva
arespeito das comemoracdes formais e governamentais do Centenério
da Independéncia.

Em todo o caso, a par ou além destas diversas e divergentes
interpretacdes, podemos entender também essas referidas tentativas
de teorizacdo, concetualizacio ou, quando menos, de defini¢do do
Movimento Modernista que aparentam ser este apenas rutura e/ou
destruicio no territorio da arte pléstica, como fruto da dificuldade para
esclarecer o que é a arte nova e ndo s6 como possibilidade de construcio
de uma nova ordem artistica superior e absolutamente negadora dos
valores estéticos de um presente passadista.

Na verdade, para sermos justos, o devotamento a iconoclastia
é consequéncia do apuro ja nio s6 para esclarecer, mas antes para
concretizar e positivar para si proprios o que é a iltima mutacio da arte,
mas também é fruto mais fascinante - por invulgar - da determinacéio
dos tedricos e criticos modernistas de niao abusar das férmulas vazias,
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apesar da perplexidade ante o novo, nessa “primeira tentativa sistémica
de dar um sentido & arte no Brasil, para além de uma atividade ‘de
saldo™ (Roels Jr., 2007: 41).

Se o desejo de mudanca era claro, mas o rumo ou sentido da
mesma era ainda movido por uma ambicdo aténita ou informe, seria
esse primeiro elemento que explorariam e prevaleceria, mesmo com
contumécia, no seu discurso de aliciamento e persuasio a respeito da
novidade. Assim, a palavra dos modernistas constréi-se novamente
no paradoxo, pois, perante a impossibilidade de renunciar totalmente
atradicio e reiventar a Histéria da Arte, optam por centrar o discurso
na argumentacio de um, para eles ainda inatingivel, “instituir a
descontinuidade” (Saliba, 2000: 43), servindo-nos, novamente, das
acertadas palavras do professor brasileiro para reler e descrever o
processo da metamorfose vanguardista acontecido na Europa.

Desde este ponto de vista, e a respeito do movimento pendular
e aparentemente paradoxal entre criacio e destruicio por que se
decidiram, resulta singular, antes de mais nada, o facto de esta nova
ideia brasileira da modernidade nio ter favorecido a aplica¢io da
agonica, mas vaga e convenientemente expressiva metafora da avant-
garde (ou advance guard ou vanguard). Embora Menotti del Picchia na
sua conferéncia da Semana os autodenominasse “avanguardistas da
‘Arte Moderna’ (1979: 282), é parca a participacdo expressa e nominal
do proéprio conceito ‘vanguardismo’.

E isto é curioso, por exemplo, se pensarmos que os primérdios - e
nio s6 - modernistas no Brasil foram, a diferenca do que acontecia nos
paises mais préximos, um correlato com notéveis variacdes mais ou
menos concomitantes com diversos codigos estéticos das vanguardas,
hoje histéricas, da Europa.

Sabemos que o Modernismo brasileiro, como qualquer outra das
vanguardas histdricas, encara a missio de que se incumbiu a partir
da percecio apodictica de que nio estd destinada a inventar-se sobre
umas normas pré-estabelecidas por nenhuma instincia ou esfera,
nem mesmo pelo roteiro das vanguardas estrangeiras preliminares,
precedentes ou coincidentes, ou pela interacio entre estas, sendo
que pode e precisa imaginar ex novo as suas préprias normas. Mas,
apesar dessa certa tomada de posicio contra a assuncio cabal e bruta
de correntes que chegavam ao pais ja estabilizadas e que, portanto,



contrariariam a prépria praxis vanguardista, entendida como pesquisa
artistica e, portanto, individual, o Brasil ocupa, como ja indicimos,
um lugar especifico no panorama latino-americano que o poderia ter
levado a reivindicar de maneira mais explicita essa identidade:

Ao contrario do modernismo hispano-americano, mistura de formas
parnasiano-simbolistas, o modernismo brasileiro, conhecido historicamente
a partir de 1922, recebeu influéncias dessas vanguardas européias, ainda
que constantemente negadas pelos seus proprios fundadores. A respeito
dessas influéncias (...) é necessario distinguir entre as mais ‘remotas’,
como o futurismo e o expressionismo (este influenciando primeiramente
na pintura) e as que atuaram por volta de 1921, como o dadaismo e o ‘esprit
nouveaw’ ou ‘espirito moderno’, como nos foi trazida por Graga Aranha
(Teles, 1972: 11).

O valor genérico, que essa potencial representacio da modernidade
atenta a essa singularidade vanguardista pode desempenhar, poderia
ter sido tdo impreciso no discurso do modernismo brasileiro que
deslocasse o foco de interesse da especificidade da sua ainda precaria
renovacdo, engendrando um certo discurso oco e, por vezes, espiralado
que se move e gira sucessivamente em torno do mesmo centro.

Neste caso, em primeiro lugar, trataria-se de um centro formado
por elementos provenientes ja do mais amplo marco da modernidade,
como o agudo senso de militincia, o elogio do inconformismo, a corajosa
e precursora sondagem artistica e, de modo mais geral, a confianca
na vitéria final da imanéncia sobre as tradicdes que pretendem
apresentar-se como eternas e transcendentalmente determinadas
(Calinescu, 1987: 95).

Porém, também, em segundo lugar, seria um nucleo que, a partir
desse contibio moderno com o tempo visto da perspetiva da confianca
no progresso, gira a volta do mais significativo ainda - e de maior
potencialidade propagandistica para os modernistas brasileiros - mito
vanguardista da heréica luta pelo futuro. Um mito de teor notavelmente
revolucionario e belicoso que aparecia ja nos discursos da Semana e
nos escritos imediantamente anteriores e posteriores, embora nio
fosse reforcado ou sublinhado através da ado¢io de uma conveniente
e convincente identificac¢do cabal com a vanguarda. Mostra disto sdo
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o autorretrato grupal delineado por Oswald de Andrade no artigo
“Semana de Arte Moderna”, publicado na edicéo de Sdo Paulo do Jornal
do coméreio no dia 11 de fevereiro de 1922, onde eram representados como
os ‘boxeurs’ na arena artistica, combativos na procura de um ideal, ou
no seguinte excerto da prédica do grande divulgador do Modernismo,
Menotti del Picchia, no dia 15 no Teatro Municipal:

A nossa estética é de reacdo. Como tal é guerreira. O termo futurista, com
que erradamente a etiquetaram, aceitamo-lo porque era um cartel de
desafio. Na geleira de marmore de Carrara do parnasianismo dominante, a
ponta agressiva dessa proa verbal estilhacava como um ariete. Nao somos,
nem nunca fomos “futuristas”. (...) O que nos agrupa é a idéia geral de
libertacdo contra o faquirismo estagnado e contemplativo, que anula a
capacidade criadora dos que ainda esperam ver erguer-se o sol atrs do
Partenon em ruinas (Picchia, 1979: 280).

E de notar, mais uma vez, que a eloquéncia do pintor e poeta de
Sao Paulo recupera, novamente, certas estruturas de ‘mediacio’ entre
tradi¢io e vanguarda, pois a for¢a do discurso provém, inegavelmente,
também de uma certa verbosidade que toma como deusas menores e
musas elementos de um certo preciosismo finissecular.

Assim, perante este apuro e este embaraco para esclarecer o que é a
arte nova, os modernistas puderam omitir argumentos mais eloquentes
ou mais forcados e posticos, e mesmo téticas ainda mais desenvolvidas
de ‘propaganda’, orientadas a despertar os fervores messidnicos da
vanguarda, talvez, justamente por ser a pintura, como disse Oswald
de Andrade, “das artes modernas a que choque mais profundamente
a cultura dos analfabetos letrados” (1922: 5).

Pensemos nessa mesma conferéncia de Menotti del Picchia, onde
se pergunta que é a arte brasileira para responder com uma soma de
negativas, dirigidas, por exemplo, ao canto da mulher “/eitmotif das
jeremiadas liricas” dos “poetas cabeludos, falsos como brilhantes
pingos d’agua, s6 descantavam ELA” (Picchia, 1979: 278), ou, num
plano ainda mais impreciso, ao “postico, meloso, artificial, arrevesado,
precioso”. Estes vagos elementos, é claro, eram combatidos com outros
de idéntica inconsisténcia, embora ji evocadores da liturgia simbélica
dessa concordatio entre a Historia e a Arte alimentada pelos futuristas:



“queremos escrever com sangue — que é humanidade; como eletricidade
- que é movimento, expressio dindmica do século; violéncia - que é
energia bandeirante” (Picchia, 1979: 280).

Podemos pensar, igualmente, na indefinicdo da palestra de Ronald
de Carvalho “A pintura e a escultura moderna do Brasil”. Como
sabemos, essa conferéncia foi realizada na primeira noite da Semana
e, embora nio fosse reproduzida por extenso em nenhum dos jornais
da capital paulista, provocou a ironia do Estado de Sio Paulo no artigo
“Artes e artistas” do 14 de fevereiro, onde se acentuava a imprecisio
das convicces do autor, assim como o l6gica e consoantemente pouco
convincente convencimento do poeta carioca.

E ainda, podemos recordar o exemplo mais paradigmatico da
“desigualdade da penetracio daquela mensagem de renovacio”
(Helena, 1986: 42), que seria a oratéria de Grag¢a Aranha, quem nio
compreende a arte moderna como se pode comprovar a partir da
leitura da sua Estética da vida, mas com o magnetismo do homme
du monde que, entre outros, Di Cavalcanti admirava nele, apela ao
sentimento como atalho interpretativo desta, porque a considera
uma contrafuga ao passadismo.

Assim, no texto com que o académico indignado e revoltado
inaugurou a Semana, depois de proceder a dissociacdo de Arte e
Beleza, ao afirmar que a a arte é independente deste preconceito, “E
outra maravilha que nio é a beleza. £ a realizacio da nossa integraciio
no cosmos pelas emocdes derivadas dos nossos sentidos, vagos,
indefiniveis sentimentos que nos vém das formas, dos sons, das
cores” (Aranha, 1979: 266), avanca-se no sentido do prolongamento,
mas nunca do aprofundamento, na compreensio empética dessa
modernidade:

A pintura nos exaltara nfo pela anedota que, por acaso, ela procure
representar, mas principalmente pelos sentimentos vagos e inefiveis
que nos vém da forma e da cor. Que importa que o homem amarelo, ou
a paisagem louca, ou o Génio angustiado nio sejam o que se chamam
convencionalmente reais! O que nos interessa é a emocio que nos vem
daquelas cores intensas e surpreendentes, daquelas formas estranhas,
inspiradoras de imagens e que nos traduzem o sentimento patético ou
satirico do artista (Aranha, 1979: 267).
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Ou, antes e mais adequadamente, avanca-se no desenvolvimento
da sua incompreensio dessa modernidade que, com a progressio da
prédica, vai ficando gradativamente evidenciada:

O génio se manifestara livremente, e esta independéncia é uma magnifica
fatalidade, e contra ela ndo prevalecerdo as academias, as escolas, as
arbitréirias regras do bom gosto e do infecundo bom senso. Temos que
aceitar como uma forca inexorével a arte libertada. A nossa atividade
espiritual se limitara a sentir na arte moderna a esséncia da arte, aquelas
emocdes vagas transmitidas pelos nossos sentidos e que levam o nosso
espirito a se fundir no Todo infinito. (...)

Esta talvez seja a aceita¢io da moda, porque nesta arte moderna também
hé a vaga da moda, que até certo ponto é uma privacio da liberdade. A
tirania da moda declara Debussy envelhecido e sorri do seu subjetivismo
transcendente. A tirania da moda reclama a sensacéo forte e violenta da
interpretacio construtiva da natureza, pondo-se em intima correlacio com
avida moderna na sua expressio mais real e desabusada. O intelectualismo
é substituido pelo objetivismo direto que, levado ao excesso, transbordara
do cubismo ao dadaismo (Aranha, 1979: 270-271).

E assim, ao mesmo tempo, vai ficando claro que a sua adesio,
como o seu discurso, tem a ver, principalmente, com a oposicio ao
academismo: “Da libertacdo do nosso espirito saira a arte vitoriosa.
E os primeiros antncios da nossa esperanca sio (...) estas pinturas
extravagantes, estas esculturas absurdas, esta musica alucinada, esta
poesia aérea e desarticulada” (Aranha, 1979: 273).

A atitude do académico insurreto, ilustra a utilidade estratégica
dessa assincronia de que faldvamos, como também o faria o didlogo
atipico de Ronald de Carvalho e Paulo Prado durante a Semana,
em que ao fazer notar o primeiro a peculiaridade de estarem numa
reunifio modernista cheia de passadistas, o segundo garantiria ndo
ter isso importincia nenhuma, porque o relevante era a reunifo
(Amaral, 1979: 158). Ou, mesmo, o facto de os ideélogos, promotores,
participantes e oradores da Semana terem esquecido qualquer
precedente ou transicdo numa dialética dualista e opositiva,
como sempre se pretendem as polémicas entre a convencéo e a
modernidade.



Estes artistas poderiam ter lembrado e resgatado de entre o marasmo
do academismo os contributos de alguns dos seus conterrineos, como
algumas das pinturas de Pereira Passos de Belmiro de Almeida (1858-
1935), que, desocupando o seu lugar insigne na pintura do final da
Monarquia, nota e observa e parafraseia, sem conquistéi-las - como,
no entanto, também ainda nio as conquistaram os modernistas -, as
afirmacoes vanguardistas do divisionismo ou do futurismo ou, mesmo,
aradical singularidade de um artista anterior, como Henrique Alvim
Correa (1876-1910). Trata-se de um ilustrador que, na Europa, concebe
aqueles que talvez sejam os primeiros desenhos de fic¢do cientifica do
século passado, destinados a ilustrar a obra literaria de H. G. Wells,
que poderiam ser exemplificativos também de uma modernizacio em
forma ainda de tentativa.

Além de, talvez, no caso de Henrique Alvim Correa, os modernistas
desconhecerem os seus avancos como artista na didspora em relacio
ao action drawing, o siléncio a volta de certos nomes orientou-se, é
claro, pelo designio de revelar-se como um movimento de reinicio e
de renovacio radicais, para o qual a juventude parecia ser uma regra
e também um fundamento, uma vez que tornava salientes os seus
valores aurorais de vi¢o, frescor e come¢o:

A escolha das obras e os convites aos artistas ndo podem ser definidos
segundo um critério, a ndo ser que consideremos como um principio o
fato de serem convidados os artistas jovens que seguiam ou tentavam
outra orientacdo que nfo a da Academia. Este aspecto, “artistas jovens”,
parece-nos digno de ser acentuado pdsto que Artur Timéteo (Rio 1882-Rio
1923), um verdadeiro fauve em sua tltima fase, em 1922, néo foi incluido no
grupo. Mesmo que tivesse impedimento fisico de comparecer a exposicéo,
poderia ter tido obras suas representando-o (tal qual Brecheret ou Régo
Monteiro, entdo na Europa) (Amaral, 1979: 139-140).

Neste descompasso - comum em movimentos mais ou menos
equivalentes noutras latitudes - na assuncéo, posse e aprofundamento da
modernidade, o gosto da novidade, se nos perguntamos por ele - e temos
de perguntar-nos porque estamos a falar de modernidade -, revela-se
através de uma licida capacidade de intuicio e empatia artistica. Esta
fez com que os literatos nio experimentassem o mesmo tipo de emocéio
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perante Mestrovic e Michelangelo, tomados como pontos de referéncia
na histéria da arte para compreender a Brecheret, e, consequentemente,
também nio os lessem igual.

Isto teria sido tdo descabido como ler Nathalie Sarraute como Poe,
sentir a mesma emocio perante o Poéme électronique de Varese e ante
uma musica para piano de Debussy - com quem, nio por acaso, Mério
de Andrade se identificava em 1921, por criar uma nova estética razoada
a partir do distanciamento das formas classicas - ou, também, como
se parodiava nas Memorias sentimentais de Jodo Miramar, interpretar
estas a sombra de “Virgilio, apenas um pouco mais nervoso no estilo”
(1964: 170).

Nio obstante, a pergunta pela modernidade ainda deve ser orientada
para a questio central de se, no marco da Semana, existiu uma auténtica
revolucéo plastica através da busca de novos procedimentos.

E para isto, se o plano abstrato da palavra esclarece pouca coisa,
o plano concreto da arte, como meio de conhecimento, evasio ou
meditacio serd um espelho, talvez sem azougue, onde apreciar os
esforcos, as fugas e contrafugas dessa procura de compreensio da
modernidade.

E isto serd possivel porque os modernistas eram um grupo de
vanguarda e, “portanto, pequeno” (Batista & Lima, 1998: XXXII). O
Modernismo da paulicéia orientada para a grande aventura progressista
era, em palavras de Di Cavalcanti um “pequeno cli de criaturas abertas
anovas especulacdes artisticas” (AA. VV., 1972: s/p), facto que permite
tratar a obra dos artistas em pormenor, no seu universo e iconografia,
principalmente no discurso pictérico que, nestes primérdios do
Modernismo, se converteu numa segunda natureza, talvez a primeira
para o movimento.

A exposicido de artes plasticas integrada nas atividades da
Semana de Arte Moderno e exibida no saguio do Teatro Muncipal
mostrava, segundo o catilogo, cem obras de doze artistas nos
ambitos da arquitetura, a pintura e a escultura, das quais focaremos,
principalmente, algumas das propostas se bem que possam existir
obras que foram expostas sem mencionarem-se no referido catilogo.

Como sublinharam Marta Rossetti Batista e Yone Soares de
Lima, “torna-se dificil a identificacio, hoje, de muitas das pecas que
participaram da Semana de Arte Moderna” (1998: XXXVII). Este



facto é devido, principalmente, ao descuido com que o inventario da
exposicio foi feito, de que sdo indicio a auséncia de qualquer prefacio
ou prelidio informativo ou a organizac¢io das obras que, sob a epigrafe
de “Pintura”, amalgamava 6leos, colagens, gravuras ou desenhos, alids,
na sua maior parte, sem qualquer esclarecimento a respeito da técnica
ou, também nio, das dimensdes ou datacio das pecas. No entanto, um
segundo fator auxiliou nesta indefini¢io: a exiguidade, por oposi¢io
a atencio recebida pelos conferenciantes e musicos participantes,
da repercussio que teve na imprensa a acio dos artistas plasticos,
s6 referida através de pequenas notas que informavam da exposicéo
sem o complemento de qualquer informacio ou comentério critico
adicional e esclarecedor.

Assim, sdo elididas nesta analise certas obras e autores, como é o
caso de Martins Ribeiro, de Oswaldo Goeldi, cuja presenca é duvidosa,
mas que, de ter participado na exposicao, teria exibido ainda obras como
desenhista ou pintor - pois sé se devotou a gravura dois anos depois
do evento -, ou de Hildegardo Ledo Velloso, artista pouco interessado
na renovacio das vanguardas que teria participado a pedido de Ronald
de Carvalho (Amaral, 1979: 243).

Quanto aos pintores que, de facto, mostraram a sua obra na
exposicdo, como sabemos, a maioria dos expositores desenvolveria
sua producio mais carateristica nos anos posteriores ao happening de
22 e 4 sua acdo coletiva modernizante no mundo artistico. E por isso,
observada em conjunto, a proposta plistica se define pelo ecletismo
nas direcdes, vértices e formalizac¢des das teorias das vanguardas, do
mesmo modo que acontecerd, por exemplo, na secciio de escultura.

Neste sentido, se podemos afirmar numa delimitacio fluida que
a inspiracdo pos-impressionista na pintura foi a dominante - com
as obras neo-impressionistas de Rego Monteiro e Zina Aita, artista
dedicada de preferéncia a cerdmica, e o expressionismo de Anita
Malfatti e John Graz (Amaral, 1979: 192) -, a verdade é que hi um
importante ntiimero de orientacées de dificil demarcacio, em primeiro
lugar, pela inequivoca procedéncia romantica ou pela visualidade
finissecular de algumas delas.

Exemplo disto é o contributo de Di Cavalcanti. A sua participacio
nas atividades e posicionamentos que precederam a Semana de Arte
Moderna é notéria ora no Ambito da ilustra¢io - em que salientam os
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seus trabalhos para o livro de poemas Carnaval de Manuel Bandeira
ou como ilustrador para O pirralho - ora também como jornalista.
Na constitui¢do do grupo modernista, Di Cavalcanti é a figura que
acaba, com Anita Malfatti e Brecheret, a triade pictérica promotora
do movimento.

Repare-se aqui na subtil mas expressiva mudanca: se a obra dos
dois pintores foram exempla para o grupo, no caso das achegas de Di
Cavalcanti, o relevo orienta-se para a promocio e nio para a inspiracéo
dos participantes no ambicioso projeto de renovacio das artes que
seria 0 Modernismo. S6 entre 1920 e 1921 iniciou o autor uma certa
experimentacio com a cor. De facto, até pouco atras era s6 conhecido
como ilustrador e na passagem do desenho para a pintura a 6leo eram
notéveis as influéncias do fin de siécle, nomeadamente, do provocador
pintor e ilustrador inglés Aubrey Beardsley. Assim, podemos imaginar
a dedicacio e o zelo do autor para renovar e reciclar a sua técnica o
suficiente como para poder imaginar a significativa capa que realizou
para a Paulicéia desvairada.

No entanto, na Semana de Arte Moderna podiam ser vistos
ainda os ensaios dessa modernizacio: foram expostos trabalhos de
um Di Cavalcanti que foi ja idealizador e centro da Semana, mas que
se mostrava inseguro ainda na expressio e na atualizacdo. O autor
de Samba ou Mangue serve-se ainda de uma técnica impressionista,
mas subordinada a um expressionismo inerente, o que faz com que
apresente pinturas de inspiracio penumbrista ou roméntica, bem
explicitada em titulos como Cogueteria ou Boémios e intimidade. E, ao
mesmo tempo, concebe a capa do catilogo da exposicio, que dialoga
mais solidamente com a modernidade pela libertacdo do volume na
figura feminina rodeada duma vigorosa vegetacéo e que, portanto, por
oposicdo ao mais precirio posicionamento artistico das telas, retrata
perfeitamente esse momento de ensaio e teste.

Igualmente, as oito pinturas que formaram a contribuicio de Rego
Monteiro - obras realizadas na sua estadia no Brasil e que faziam
parte da colecio de Ronald de Carvalho, pois o pintor pernambucano
estava novamente em 1922 em Paris, cidade em que estudara entre
1914 e 1921 - mostra-nos um artista a procura do seu caminho em
obras impressionistas como a tela Composicdo, organizada por volta
da mancha, da cor e do contraste entre luz e sombra.



Por oposi¢io, o segundo elemento que dificulta uma delimitacio
clara seré a presenca de uma autoridade moderna néo bem digerida ou,
ainda, uma copresenca de ambas pulsGes na proposta de um mesmo
artista.

De um modo diferente aquilo que acontecia no plano teérico, o
problema da importacio bruta gerou mostras paradigmaéticas e bem
diferentes na exposicio, como a falsificacio trocista da modernidade
na proposta de Yan Almeida Prado e Paim Vieira. Se Oswald de
Andrade, numa conferéncia na Sorbonne no ano seguinte & Semana
de Arte Moderna, inseria o historiador na familia dos artistas plasticos
modernistas, este, pela sua parte, desvendaria, posteriormente que a
sua participacido na Semana fora simples ‘procura de desfastio’ numa
cidade apética como o Sdo Paulo de 1922 e que para isso se auxiliara da
pericia técnica de Paim Vieira, nessa altura ilustrador de numerosos
livros, embora considerasse que ele proprio teria podido desenhar
com facilidade um conjunto de ‘garatujas’ convincentes para exibir na
exposicio daquilo que considerava obras absurdas e informes, segundo
os seus proprios depoimentos posteriores.

Numa atitude notoriamente depreciativa a respeito do contributo
e do papel histérico da Semana como anincio e previsio de uma
mudanca no ciclo artistico, estes dois autores fizeram, e, na verdade,
ainda fazem parte daquele que muito provavelmente seja 0 maior marco
da cultura brasileira do século XX - quando menos quanto a evidéncia
e a facilidade de identificacio, delimitacéo e datacdo do mesmo como
um novo momento publicamente ‘batizado’ -, mas com um significado
diferente: agora como uma primeira e prematura mostra, embora
adulterada, da dura exigéncia da originalidade que nas vanguardas
gera tantos clichés quantos gera o academismo, demonstrando que
uma imagem futurista mediocre nio é melhor do que qualquer palido
adereco parnasiano.

Igualmente, nessa mesma condicio de fingimento e estratégia, esta
aimpostura reverenciosa da Natureza dadaista de Ferrignac, desenhador
de traco elegante e refinado, que, como assentou Aracy Amaral, ndo
poderia corrensponder-se com a iconoclastia do grupo niilista:

Nem seria de supor que o ilustrador e caricaturista Ignicio da Costa

Ferreira, cujo traco ripido e expressivo fixou nio poucos no famoso didrio
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da garconniére de Oswald de Andrade (de 1918 a 1919), pudesse ter 0 4nimo
destruidor do movimento dadaista. Embora sem conhecermos seu trabalho
exposto na Semana, o titulo leva-nos antes a crer num trabalho reunindo
o méximo de extravagincia, com uma certa dose do “moderno” mundano
como era do gosto de Ferrignac e conforme nos fornece alguma indicac¢iio
esta Colombina, de sua autoria, realizada em técnica mista e colagem, e
hoje pertencente a cole¢io Mério de Andrade, no Instituto de Estudos
Brasileiros da U.S.P (Amaral, 1979: 185-186).

Este exercicio de nominalismo apresentava o modernismo como
categoria semanticamente varidvel e declarava um desejo de atualizacio
terminolégica andlogo ao dos teéricos.

Tendo em mente esse mesmo objetivo podemos compreender a
Impressio divisionista, um dos vinte quadros selecionados por Anita
Malfatti - e alids, segundo essa dificuldade assinalada anteriormente
para delimitar as obras presentes na exposicio, um dos relativamente
poucos trabalhos que hoje conhecemos dos exibidos pela artista - para
participar nos atos da Semana de Arte Moderna. A pintora, como
é sabido, conseguira restituir-lhe a intersubjetividade faculdades
para reunir-se com grande parte das derivas do ideal roméantico e
com a extrema emotividade finissecular através da conquista de um
expressionismo, ainda intuitivo para outros artistas como Di Cavalcanti.
E, neste sentido no momento da exposi¢io - onde a presenca desse seu
vigoroso contributo expressionista derivava, principalmente, de telas
produzidas anteriormente e ja expostas em 1917 -, 0 seu posicionamento,
embora continuasse a ser dos mais desenvolvidos e coerentes, ja ndo
demonstrava essa certeza. Agora a autora adentrava-se, ousada, numa
nova experimentacio e oscilacdo derivada da vontade de chocar e
movida pela ambi¢io maior de ampliar o &mbito da sua renovacio;
uma renovacio que, afinal, era tdo preciria como a do futuro pintor
da exuberancia tropical.

Igualmente, podemos ver esse desejo de atualizacio veiculado
através de formulas de agrupacio coletiva adotadas ao pé do cavalete
- ou na margem da pagina - na obra Cubismo de Rego Monteiro. Este
pintor, apesar de ser o Ginico dos modernistas da “fase heréica” a estudar
na Paris do pré-guerra, priorizava também o subterfigio adjetivador
e taxin6mico como mecanismo para ocultar a insuficiéncia da sua



ainda falida revolucio pictérica. E neste sentido, de modo analogo ao
que acontecia com o questionavel divisionismo malfattiano, pouco
podemos adivinhar ainda nessa tela da dilaceracdo dos fundamentos
da linguagem visual de Ocidente e da decorrente recomposicio, a partir
dos seus “elementos [de] a epifania de un universo capaz de moverse
entre la autonomia y el reflejo poetizado de la realidad” (Brihuega,
1996: 138), operadas, em sinergia com o Fauvismo, por esse Cubismo
duvidosamente tutelar.

No entanto, aos artistas a pratica revelara-lhes de modo mais
contundente a impossibilidade de entender “a modernidade como uma
espécie de ordem universal a qual se teria acesso imediato”, como se
pretendia nessa fase segundo Elias Thomé Saliba (2000: 44).

Obviando as receitas pré-fabricadas, podemos seguir a formacéo
do idedario através de uma pesquisa artistica exigente e contraditdria.
A diversidade de tendéncias num artista é prova disto, como é o caso
tanto de Rego Monteiro, que também expde certas telas de colorido
fauve, quanto de Di Cavalcanti e a sua reelaboracio do Café Turco com
técnicas cubistizantes.

Esta curiosidade pelas novas tendéncias serd drdua, mas também
fértil em termos de vanguarda: embora a maioria das pecas de Brecheret
fossem ainda vacilantes na defini¢cdo, pensemos na sua Piefd, a sua
vontade renovadora consagrou-se no gigantismo de Génio, que causou
essa perplexidade do puablico procurada extenuantemente pelos
teorizadores.

Um desconcerto que, como sabemos, teve como razio maior uma
outra estratégia a respeito da assincronia: a recuperagio dos elementos
do ‘malfattismo’ e o silenciamento do rumo conservador que a autora
tomara em 1920.

Com esse subterfigio, a sua antiga “interpretacio completamente
pessoal do expressionismo aleméo” (Aguilar, 2000: 14) abalaria o pablico
da Semana com os mesmos argumentos que na exposi¢io de 1917: a
libertacdo cromatica, a experimentacio perspetiva, a dramaticidade
ou o “encanto sempre novo do feio” que Mério de Andrade recorda no
seu invulgar “Preficio interessantissimo” (1993: 64).

Acerca desse choque do anémalo, podemos recordar, a titulo de
exemplo, como o publico desconcertado com os ritmos diagonais do
referido O homem amarelo, identificou a inspiracio do quadro com a
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“clinica dos irmaos Revoredo”, onde, como nos diz René Thiollier,
“pela manhi, num assalto de enjéo, em lamentével postura, de cabeca
pendida, se véem duzias de individuos a babarem por um canudo,
enquanto se lhes vai procedendo a lavagem do estdmago” (Amaral,
1979: 136).

Alias, de outra perspetiva, as procuras dos participantes
revelaram-se extremamente fecundas. Segundo recorda Reynaldo
Roels Jr., a leitura mais corrente “é a de que o Modernismo surge
como tentativa de acertar o relogio artistico brasileiro de acordo com
o fuso internacional”, mas vai aos poucos direcionando-se para o
especificamente brasileiro (2007: 41).

Pois bem, se eram poucas as pecas que atendiam ainda a questio
do nacional na exposicdo da Semana, aquelas que o fizeram, como
as referéncias ao estilo neocolonial na arquitetura apresentada na
maquete de projeto da casa na Praia Grande do arquiteto polonés
Georg Przyrembel, uma escultura de Brecheret, ou, ja no ambito
propriamente pictérico, as obras Baianas e Moemas de Anita Malfatti
ou, especialmente, Cabegas de negras e Lenda brasileira de Vicente do Rego
Monteiro - que, alids, a partir de 1923 se dedicaria ao estudo artistico
das tradi¢oes indigenas brasileiras - revelaram um considerével vigor
e clarividéncia.

Nio s6 porque permitiam a entrada naquilo que Gabriel Garcia
Marquez, a respeito da pintura do século XX, denominara a era da
Ameérica Latina, como produtora mundial de imaginacio criadora,
que segundo ele era a matéria mais rica e necessaria do novo mundo,
e que tio genial e diversamente representariam Tarsila do Amaral ou
Mario de Andrade senio, principalmente, pelo empenho Iticido que a
adaptacio as novas tendéncias implicou num grupo recém-imaginado
sob o signo do maquinismo. Porque se, como afirmara Borges a respeito
do cosmopolitismo, o privilégio do americano é o de ser um europeu no
desterro e, se isto implicava que, a diferenca dos habitantes da Europa
que sfo particularidades - ingleses, noruegueses ou italianos -, este
nio tem esses vinculos, e pode ler Cervantes, Voltaire ou Ibsen sem
solucdo de continuidade, o brasileiro tem agora uma desvantagem.

Ao contrario dos europeus, o artista que desenvolve a sua
experimentacio vanguardista na América ndo dispde de um tempo
mediador entre a chegada da modernidade e a virada ja experiente e



cansa do europeu para o primitivo. E por isso o esfor¢o é maior para
o artista brasileiro: porque este estd obstinado em pesquisas de uma
simplicidade imemorial, num movimento gerado numa sociedade
que se distancia das presencas indigenas e africanas através de um
industrialismo cada vez mais complexo.

Enfim, somos conscientes da impossibilidade de captar
bergsonianamente a experiéncia artistica numa espécie de durée do
desdobramento experimental de cada autor, e por isso procuramos,
dentro do inevitdvel esquematismo, oferecer uma intuicéo efetiva da
centralidade da pléastica na Semana.

Isto é, uma memdria organica que subordine o caréter cerrado e
urgente do programatico ao teor imediato e problemiético das artes e
que nos permita virar as avessas o acertado tépico critico de que os
“participantes da Semana sabiam o que ndo queriam, mas nio sabiam o
que queriam”, apontado com engenho por Lucia Helena em Modernismo
brasileiro e vanguarda (1986: 51):

O estabelecimento de diretrizes, a vertente construtiva, a aglutinaco em
torno de principios claramente determinados @ priori ndo existiram. Tragos
gerais do que chamamos fase herédica podem ser agrupados em torno de
metas e de principios embutidos nas préprias producées do periodo e que
giram em torno de varios nticleos: a renovagdo estética permanente, através
do aproveitamento dos principios da vanguarda, com “degluticdo” pessoal e
auténoma e adaptacio ao panorama brasileiro; a revisdo da “histéria pitria”,
relida agora do 4ngulo do colonizado; a revitalizacdo do falar brasileiro, o

resgate do coloquial e regional (...) (Helena, 1986: 51).

Para compreender melhor esta radiografia poderiamos afirmar
que estes sabiam o que queriam mas nio sabiam o que dispensar. E
isto porque, de forma mais patente do que os teéricos, demonstraram
que o que perseguiam era a fecundidade da liberdade. Mas também,
mais do que estes, evidenciaram que a evolu¢io néo pode ser dirigida
nem digerida artificialmente.

Dessa mais adequada perspetiva contemporanea, mais atenta a
problematicidade do que a estabilidade ou a certeza a respeito da cul-
tura - pensemos no nosso tempo como um tempo inconcilidvel com
as summae universali, como um tempo em que as boas enciclopédias,
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anacronicas, ficam ultrapassadas e obsoletas antes do altimo volume -,
podemos ver, assim, o contributo destes artistas ndo como um capitulo
mais a arrumar na histéria da arte, mas como um magnifico ensaio.

E isto, apesar de que, implicita e involuntariamente, sejamos ainda
condicionados nestas aproximacdes a este momento artistico por uma
compreensio da vanguarda, no sentido da antecipacio, da obstinacio
desesperada no futuro, de um tempo artistico que se adianta ao seu
proéprio presente para inserir-se no futuro. A Semana é, assim, um
extraordinario ensaio a despeito do facto de esta idealizacio se con-
centrar, necessariamente, num modelo evolutivo como o da filosofia
hegeliana ou o do transformismo darwiniano (Compagnon, 1990:
54). Mesmo que estas formas de pensamento nos conduzam a ideia
errada, a fatal confusio entre os melhores e aqueles que sobrevivem e
se adaptam - sofisma artistico que privaria, entre outras consequén-
cias, obras que foram marcos importantes no estabelecimento das
linguagens da arte contemporanea, como as da revolucionaria Anita
Malfatti, do acesso ao Olimpo modernista -, a possibilidade de focar
a Semana como inicio ou teste de um continuum sempre nos permiti-
ria, por exemplo, num movimento de sentido contrario ao efetuado
a respeito de Malfatti, ultrapassar a Academia de Tarsila e admirar
a formidavel transformacio e aclimatacio que, a partir da licdo da
insegura e irresoluta experimentacio da instauracio do modernismo,
esta artista protagonizou.

Com o corregir, o simplificar e o adaptar, isto é com a revelagio
do inadequado para a arte nova, os artistas aventuraram alternati-
vas que cubriram grande parte dos principios que regiam a cultura
artistica, ndo s6 académica, mas também vanguardista, adiantando
em miniatura a complexidade da vontade alternativa de que parte,
tedrica e estrategicamente, o Modernismo e em que desigua no seu
desenvolvimento histérico.

E dizimos que o fazem em miniatura, também, porque segundo o
repensar problematizador que tutela estas paginas, devemos recordar
que a inspiracio exercida pela Semana de Arte Moderna, segundo
os depoimentos posteriores dos seus protagonistas, realizados ja a
uma certa distdncia - embora ainda insuficiente, segundo a neces-
saria ‘visdo obliqua’ de que falou Michel de Certeau a respeito da
contemporaneidade, isto é, visdo de si mesma sobre si mesma, imperfeita



e distorcida na sua perspectiva obliquamente vertical -, nio foi pro-
vavelmente tdo imediamente poderosa como de inicio se pretendeu.
Neste sentido, podemos pensar nas palavras de Carlos Drummond de
Andrade, que afirmara que em Belo Horizonte, onde ento residia, ndo
houve nenhum estimulo nem repercussio instantanea, do mesmo modo
que também o manifestara na década de 60 Rodrigo Melo Franco de
Andrade a respeito de uma possivel reverberacio da a¢io modernista
no Rio de Janeiro.

Enfim, mesmo se as dimensdes iniciais desta revolucéo fossem as
da miniatura - ou as de uma exigente e dificil pintura de médio formato,
s6 apropriada para os saldes da burguesia e das elites mais excentri-
camentes visionarias, como aqueles de D. Olivia Guedes Penteado ou
Paulo Prado -, posteriormente submetida aos efeitos de um benéfico,
acertado e quase mitolégico gigantismo, os artistas da Semana entrea-
briram uma porta. Foram eles que permitiram entrever a possibilidade
e, também, a seriedade de modificar as regras de composi¢io e, também
de inspiracdo num continuum acelerado, aligeirado e abreviado por
Ferreira Gullar para o periodo posterior a Primeira Guerra Mundial:

Quando, a partir de 1919, as relacdes se normalizam, o processo de
autonomia da sociedade brasileira se adiantou bastante, sendo no plano
cultural ao menos no plano econémico, e 0o movimento de 22 é expressio
dessa confianca de setores das classes dominantes e da intelectualidade
na possibilidade de o Pais abrir seu préprio caminho.

Os modernistas nfo ignoravam as vérias manifestacoes vanguardistas
ocorridas na segunda década do século mas o negativismo fundamental
dessas correntes nido servia aos objetivos do movimento brasileiro.
Déles, o modernismo aceitou principalmente, mas com outro sentido, o
irracionalismo como valorizacio das faculdades primitivas do homem
- aqui imediatamente transferido para outro lado: a valorizacio do
“primitivismo” nacional, da cultura indigena (lendas e mitos) e da selva,
como repositério presente, daquela cultura. Deu-se uma “barbarizacio”
da sofistica¢fio européia (Gullar, 1969: 34).

Sdo assim os ‘sucessores’ imediatos destes modernistas ‘precoces’
os que abrirfo esse acesso, trabalhando o que ainda resta das leis artis-
ticas - sempre, como sabemos, movendo-se dentro dos pardmetros
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de uma arte figurativa, sem chegar a abstracio - num marcante finale
simbélico desse primeiro momento e das suas pesquisas e tentativas
com a liberdade das novas possibilidades de representacio do real.

A Antropofagia - e mesmo a producio surrealista posterior - de
Tarsila do Amaral retoma a intuicio da Semana da ideia sartriana de
que, nas nossas sociedades em movimento, os atrassos dio algumas
vezes o adiantamento e refunde, num molde poderoso, elementos
cuidadosamente escolhidos dos ensaios de vanguarda precedentes:
a rigorosidade da experimentacéo formal, a exigéncia da exploracéo
de novos olhares sobre a realidade ou a identificacio da arte como
libertacdo.

Ou também, num segundo momento, outros trabalhario sobre os
restos das leis artisticas na rearticulacio desse finale, como fez, com
alucidez que o carateriza, o grande Carlos Drummond de Andrade -
facto, alids, apontado, com ndo menor brilhantismo, pelo impar artista
plastico e escritor Nuno Ramos.

A pouco divulgada Arte em exposicido de Drummond acolhe um
inteligente revisionismo do modernismo plastico, porque a empatia
da sua palavra reune e equilibra a modernidade com a grande pintura
ocidental - a0 modo de versio comedida e gulhiverizada do ‘museu
imagindrio’ proposto por André Malraux, onde caberiam Ticiano ou
Camille Corot, mas também Portinari -, reconciliando a linguagem
plastica e a interpretativa e superando a arritmia concetual da Semana.

Essa obra com a sua depuracio, poderia representar o ponto em
que a modernidade se torna um “universo passado a limpo”, como
o da composicio que o poeta lhe dedica ao colorismo algebraico de
Mondrian. Ou, também, como o representado no poema “Homenagem
a Picasso” (1973) em que a arte moderna, num movimento circular de
revisdo harmonizadora, se afina por fim nesse principio fundador de
libertacdo intuido pelos primeiros modernistas, e que Drummond
celebra no amor do pintor pela “liberdade no concreto designio de ser
livre” (1973: 15).
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EM ARTIGO RECENTE, o jornalista Guilherme Bryan (2011) indicava:

Quando se for estudar a literatura brasileira desse novo milénio, o nome do
poeta Sérgio Vaz serd indispensavel. Vaz transformou poesia em biscoitos
finos, como pedia Oswald de Andrade, mas também acessiveis, na periferia de
S0 Paulo, ao criar a Cooperativa Cultural da Periferia (Cooperifa). O coletivo

tem um sarau que retine centenas de pessoas para ouvir, pasme, poesia.

Sérgio Vaz é também o promotor da Semana de Arte Moderna da
Periferia® e autor do Manifesto da Antropofagia Periférica®®. Oitenta e

! Este texto faz parte de um projeto de pesquisa mais amplo de que é s6 um avanco em

relagiio a algumas questoes.

> Que designaremos também como SAMP.

3 No Manifesto lemos trechos como estes:

“A Periferia nos une pelo amor, pela dor e pela cor. Dos becos e vielas ha de vir a voz
que grita contra o siléncio que nos pune.|[...]

A Arte que liberta nio pode vir da méo que escraviza. [...]

A Periferia unida, no centro de todas as coisas.[...]

E preciso sugar da arte um novo tipo de artista: o artista-cidadio. [...]
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cinco anos depois da Semana de Arte Moderna de 22, e trazendo ecos
de dois momentos do Modernismo paulista, surgiu na cidade de Sdo
Paulo uma nova proposta que pretendia “sacudir o marasmo cultural
que se instalou no pais” através de um “encontro de artistas e das artes
que nio cabem na televisio e, auto suficientes que sio, ndo cabem em
gessos governamentais” (2007, http://revistaraiz.uol.com.br/).

Era na mesma cidade, mas numa So Paulo talvez mais arlequinal
do que a sugerida por Mario de Andrade, e mais ‘estrangeira’ do que a
imaginada por Oswald de Andrade. “Uma Semana de artes para que
a bussola do pais também aponte para a periferia.”. Em certo modo,
também é uma bissola’® para nos orientarmos nas novas dinidmicas
que o século XXI trouxe em termos sécio-culturais para as periferias
urbanas de grandes cidades como Sdo Paulo.

Cientes de existirem varios centros e vérias periferias num mesmo
sistema literario, observamos como no novo milénio a periferia
paulistana (também a do Rio de Janeiro, doutro modo) “tem se
transformado num grande caldeirio social (2007, http://revistaraiz.uol.
com.br/), num “quilombo cultural”, e foi convertendo-se, recentemente,
num foco de atencdo para aqueles que nio pertencem a esse espago da
periferia. “Um movimento antes surdo e invisivel, mas agora audivel
e em cores, estd em curso no Brasil, vindo dos mais pobres, mais uma
vez” (Azevedo, 2007).

Contra a barbarie que é a falta de bibliotecas, cinemas, museus, teatros e espacos para
o acesso a producio cultural.

Contra o capital que ignora o interior a favor do exterior. Miami pra eles? “Me ame pra nds!
A Arte que liberta ndo pode vir da mio que escraviza.

Por uma Periferia que nos une pelo amor, pela dor e pela cor.

E TUDO NOSSO!

Sérgio Vaz

Poeta da Periferia.

4 Onde também lemos: “Uma nova versio da Semana, contada nio de fora para dentro,
mas de dentro para fora. Construida com as mesmas méaos calejadas que construiram a
cidade de Sdo Paulo.” (2007, http://revistaraiz.uol.com.br/).

5 Essaimagem, em parte, traz o eco de outra: o mapa invertido da América do Sul do
pintor uruguaio Joaquin Torres Garcia. “Ese mapa dado vuelta, contralectura de los
modelos estéticos europeos, puede leerse desde diferentes puntos de vista en América
Latina” (Orgambide 2002).



Desde a criaciio em 2001 da Cooperativa de Artistas da Periferia
(Cooperifa), ideada por Sérgio Vaz e Marco Pezio e, ao longo destes
anos, tem havido um trabalho continuado e intenso de producio e
divulgacio de atividade literaria e cultural na periferia sul de Sdo
Paulo. O Sarau da Cooperifa®, agora nas quartas-feiras e no Bar do
Z¢é Batidio™ transformado em centro cultural® da comunidade, é
um dos mais conhecidos e dindmicos. Em 2012, ji existem mais de
cinquenta saraus em toda a cidade. Encontros de pessoas que léem e
escrevem poesia e onde, também, se produzem e se apresentam diversos
produtos culturais feitos na periferia: livros, CDs, documentarios,
pecas de teatro, exposicdes... Dindmicas que permitiram atividades
como a celebracio da Semana de Arte Moderna da Periferia em 2007
e, posteriormente outras como a Mostra Cultural da Cooperifa™,
Poesia no Ar, Chuva de Livros, Cinema na Laje e Ajoelhaco, entre
outras iniciativas.

¢ A Cooperifa ndo foi quem organizou os primeiros saraus. O poeta Binho, no bairro
do Campo Limpo, ja programava atividades parecidas, mas “admite que a Cooperifa
catalisou o que estava por ai ” (Victor, 2011).
7 “A 4gora dos cooperados é o Bar do Batidéo, na Chacara de Santana, teatro dos sem-
-teatro, uma Academia de Letras na qual se pode beber e falar alto” (Antonelli, 2012).
8“0 sarau da Cooperifa passou de bar em bar até achar seu lugar no boteco do Zé
Batidfo, na zona sul de Sdo Paulo. 'Na periferia ndo tem museu, tem boteco’, diz Vaz.
‘Entéo transformamos o Zé Batiddo em centro cultural’” (Brum, 2007b).
9 Como O rastilho de pélvora-Uma antologia poética do Sarau da Cooperifa, de 2004 com
43 poetas participantes do Sarau, e editado pelo Itat Cultural -instituicao que apoia
varias destas iniciativas-; ou a coletAnea Suburbano Convicto-Pelas periferias do Brasil, com
organizacéo e preficio de A. Buzo. O trabalho de mediacao feito por alguns dos ativistas
culturais desses movimentos é uma das marcas visiveis desta producio literaria; como
mostram, entre outras, as diferentes antologias publicadas.
1 Entre outros, “Arte na periferia”, editado pelo Itat Cultural (http://novo.itaucultural.
org.br/canal-video/arte-na-periferia-depoimento/; http://artenaperiferia.blogspot.pt/p/
nos-somos.html).
1 Altima, neste ano 2012: http://colecionadordepedrasi.blogspot.pt/2012_11_01_archive.
html; http://www.globaleditora.com.br/noticias/cooperifa-realiza-sa-mostra-cultural/).
Esta 52 edicéo ofereceu programacio ampla de atividades culturais entre 3 e 11 de novembro
em diferentes lugares da periferia sul de Sdo Paulo (escolas publicas, casas de cultura,
pontos da rede Sesc, etc), com entrada gratuita e a presenca do prestigiado autor mocam-
bicano Mia Couto.
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Em opinifo de Danilo Siqueira (2007), a Semana de Arte Moderna
da Periferia (SAMP) era “a ultima idéia desvairada dos poetas” [da
periferia]™. Uma ideia, um projeto que demorou em servir como
iman para atraer a atencéo de outros publicos (midia, critica...) fora
do espaco da periferia. Em 2007 a Global Editora iniciou a Cole¢io de
Literatura Periférica (http://www.globaleditora.com.br/catalogo-geral/
literatura-brasileira/?colecao=273) com autores/as como Sérgio Vaz!',
Sacolinha, Nelson Maca, GOG, Dinha, Allan da Rosa e Alessandro Buzo.
E a primeira vez que sdo publicados numa editora que ocupa posicdes
préoximas do centro do sistema literario brasileiro. A maioria dos
textos destes autores da chamada ‘literaratura marginal (-) periférica’,
‘literatura marginal’ ou, entre outras, ‘literatura marginal de autores da
periferia’(cfr. Nascimento, 2009: 36-48) aparecem em selos editoriais
que surgem dentro das préprias comunidades e como uma atividade
cultural mais a desenvolver pelos diferentes coletivos. E o caso das
Edicoes Tor6 - de Allan da Rosa-, do Selo Povo - de Ferréz™ - ou de
Um por Todos - do coletivo Os Mesquiteiros, com Rodrigo Ciriaco.

Aqueles dias no Teatro Municipal de Sdo Paulo em fevereiro de 1922,
com uma programacio que incluia Musica, Literatura, Artes plésticas
e Arquitetura transformaram-se -oitenta e cinco anos depois - num

2 “Sérgio Vaz, poeta da periferia de Sdo Paulo, pretende comer o biscoito fino, o préprio
Oswald, o Bispo Sardinha, a ‘elite que viaja para Miami’ e mais alguma coisa. E depois,
diz ele, ‘vomitar’. [...]. De 4 a 11 de novembro, os artistas querem ‘provocar’ o centro onde
o destino do pais é forjado -e onde também se determina o que é arte.” (Brum, 2007b).
E, acrescenta Vaz no mesmo artigo: “ ‘Escolhemos um simbolo da elite paulistana pra
provocar. Vamos a casa grande mexer com eles , diz Vaz” (Brum, 2007b).

3 Iniciou a colecio com a reedicéo do seu livro Colecionador de pedras.

4 O caso de Ferréz merece uma andlise mais pormenorizada que agora ndo é possivel.
Em opinido da pesquisadora da UFR], Heloisa Buarque de Hollanda, em relacio ao seu
papel como mediador (Hollanda, 2012a): “Ferréz organizou dois ntimeros [sic] especiais da
Revista Caros Amigos chamados ‘Literatura Marginal’ que retiinem e divulgam escritores
da periferia, abrindo espaco para os talentos locais. Esses nimeros antolégicos foram,
a meu ver, seminais no sentido de que Caros Amigos tem uma circulacio mais ampla e
diversificada, tem a atencdo dos antenados, uma boa distribui¢éo, e me parece que foi ai,
nesses numeros especiais, que nasceu e se firmou a nocio de literatura marginal como
a nova expressio literaria das periferias”.

Em 2005 o material dessa coletinea transformou-se em livro. “O escritor nio era mais
caso isolado, mas fendmeno coletivo” (Brum, 2007b).



programa de oito dias, entre 4 e 11 de novembro de 2007, distribuidos
“em varios pontos da periferia da zona sul de Sdo Paulo”"! para assistir
a oficinas, exposicdes, mostras, palestras, conversas, debates, exibicdes,
shows, e ‘Caminhada Cultural’ dedicados —em dias diferentes de um
programa que mostrava a diversidade da producio cultural da periferia
- a Artes Plasticas, Danca, Literatural, Cinema, Teatro e Musica,
com entrada gratuital para moradores da comunidade. O propésito
que declaram os organizadores (com participa¢io ativa de diversos
coletivos) é: “formacéo de puiblico”!™l,

Trata-se, em opinido da jornalista cultural Eliane Brum, de “Os
novos antrop6fagos. (Artistas da periferia de Sdo Paulo lancam sua
prépria Semana de Arte Moderna)”, numa matéria para a Revista Epoca
(Brum, 2007b), que contribuiu para lhes dar visibilidade. “A forca da
Semana de 2007 vem da primeira geracéo de escritores da periferia,
forjada & margem da escola, na legido dos sem-museu, sem-cinema,
sem-teatro, sem-biblioteca.[...] Eles se apropriaram de um c6digo
da elite -a palavra escrita - e comecaram a escrever sua versio da
Histéria.” (Brum 2007a). O jornalista Guilherme Azevedo (2007), de
modo simplificador, comenta: “A elite de hoje, no Brasil, esta no prato
da periferia, como o Bispo Sardinha no bucho dos indios Caeté”,

5 Pode consultar-ser a programacio em http://colecionadordepedras.blogspot.pt/2007/10/
semana-de-arte-moderna-da-periferia_3o0.html.

6 Na quarta-feira, o dia habitualmente dedicado pela Cooperifa aos ‘Saraus Literarios’.
7 Estaindicagdo é repetida em numerosas ocasides ao falar das atividades programadas
por estes coletivos. Na apresentacio da Cooperifa, em 10/02/2001, informava-se do lan-
camento do projeto com shows, recitais, exposicoes, apresentacdes com “entrada franca”
(http://cooperifa.blogspot.pt/2007/09/veja-maria-da-fundao-da-cooperifa-na.html).

' Em vérias noticias de imprensa que acompanham a atividade dos saraus da periferia
insiste-se no ‘nimero de poetas que surgem’, num alargamento visivel do campo literario
da periferia se essas trajetdrias se consolidam; mas os organizadores costumam reforcar
a ideia de ‘formar leitores,” de ‘eliminar prejuizos em relacéo a leitura e 4 literatura na
periferia’, porque entendem que “promover literatura na periferia é uma atitude de
cidadania. Quem 1é enxerga melhor” (Antonelli, 2012).

©  Eacrescenta: “a gente da periferia se ‘vinga’ de quem os exclui devorando a cultura
tradicional e produzindo cultura prépria” (Azevedo, 2007).
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H4 uma clara afirmacio da posicio adotada por este perfil de
agente cultural® que assina o “Manifesto da Antropofagia Periférica”,
mas também em geral, uma marca da diferenca através da origem
na periferia e do trabalho na/para a periferia . “Antes eram os
intelectuais que escreviam sobre a periferia. Hoje, alguns dizem
que nio sabemos escrever.” (Brum, 2007b). No preficio(-manifesto)
do livro Literatura Marginal: talentos da escrita periférica publicado
em 2005 por Ferréz - um dos autores que ocupa uma das posicoes
menos periféricas desses produtores - lemos: “Nio somos o retrato,
pelo contrario, mudamos o foco e tiramos nés mesmos a nossa
foto.”1 (Ferréz, 2005: 9).

As provocacdes de S. Vaz vio além de publicar o Manifesto e de
organizar a Semana com um cartaz do artista periférico Jair Guilherme
que parodia o da Semana de Arte Moderna. A luta pela conquista de
espacos e de legitimidade é visivel e os desafios em declaracdes para
a imprensa -sobretudo a partir de 2005, da SAMP e em datas muito
recentes -, que comeca a dar-lhes voz, assim o evidenciam.

Citamos, como amostras, as palavras de Sérgio Vaz em duas das
entrevistas concedidas em 2007; a Eliane Brum (2007b): “Agora que
escrevemos sobre noés, o que os intelectuais vio fazer? Que comam
brioches” e a Guilherme Azevedo (2007): “Para eles, a literatura é
dama. Para nds, ela é puta, se deita com todo o mundo”!®!, As metaforas

% Sérgio Vaz aparece como “poeta” no anuncio do primeiro Sarau da Cooperifa, em
fevereiro de 2001, e, posteriormente, como “poeta da periferia” -como assina o Manifesto
da Antropofagia Periférica.

2 Em palavras de Allan Rosa, “a gente sermpre se viu mal representado como perso-
nagem” (Brum, 2007b).

2 No Manifesto da Antropofagia Periférica, “os novos antrop6fagos” deglutem/digerem
outros pratos diferentes aqueles da cultura europeia sugeridos por Oswald de Andrade
(“Os famintos fario seu préprio banquete. E a fome é grande: fome de arte, de amor, de
paz, de justica”, Leite 2007). Menos preocupados com questdes de linguagem e de estética,
a funcio do escritor e o papel da producdo literdria parecem centrar mais a sua atencéo.
Segundo S. Vaz, o mais destacado seria: “1. Somos periféricos. [...]. 2. Criamos nosso
mercado. [...]. 3. Sabemos consumir [...]. 4. Queremos educacio. [...]. 5. Artista tem de
ser cidad3o. [...].” (Brum, 2007b).

% O jornalista -responsavel pelo projeto, alternativo, do jornalirismo-, e editor Guilherme
Azevedo (2007) comenta, sobre esta questio: “a gente da periferia se ‘vinga’ de quem os
exclui devorando a cultura tradicional e produzindo cultura prépria”.



construidas sobre as referéncias da SAM e do Manifesto antropdfago,
mesmo representando momentos diferentes, funcionaram na
visualizacio dos movimentos culturais da periferia neste século XXI.

Em artigo de Le Monde Diplomatique Brasil (17/10/2007), intitulado “A
arte que liberta no pode vir da méo que escraviza” - em clara referéncia
a0 Manifesto da Antropofagia Periférica-, o autor, Eleilson Leite, sintetiza:
“Vem ai a Semana de Arte Moderna da Periferia. Iniciativa recupera
radicalidade de 1922 e da Tropicalia, mas afirma, além disso, Brasil que
jando se espelha nas elites, nem aceita ser subalterno a elas. Dipl6 abre
coluna quinzenal sobre cultura periférica” (Leite 2007). Essa Coluna
de E. Leite®), “Cultura Periférica”, no site de Le Monde Diplomatique
Brasil saiu entre 2007 e 2009.

No mercado dos bens simbélicos, a palavra escrita adquire, neste
caso ainda mais visivel, carater de conquista e um poder de legitimacio
muito forte. Para o escritor da periferia Allan Rosa - um dos poucos
com formac¢io em Ensino Superior no nivel do Mestrado -, “nossa
misséo é entrar dentro do sistema pra conseguir nosso espaco. E o
sistema é letrado. Quem marionete a parada sdo os letrados. Entdo
vamos fustigar o sistema de dentro dele” (Brum, 2007b). Como indica
ajornalista E. Brum, nesse mesmo artigo, “hoje, ele é um dos escritores
reivindicados nas aulas por alunos de escolas publicas”.

Essa é uma constatacio que, entre outros faz o critico Jodo Cezar
Castro Rocha ao indicar que “na América Latina, desgracadamente, a
cultura letrada sempre esteve a servico da dominacio, da preservacio
do poder.[...]. Dominar a letra, em alguma medida, é inverter o
proéprio processo cultural” (Brum, 2007a)!¢,

2 £ também Coordenador do Programa de Cultura da ONG A¢io Educativa, responsa-
vel pela Agenda Cultural da Periferia (guia mensal) e coordenador do Ponto de Cultura
Periferia no Centro da mesma organizacio; além de criador e coordenador da Cole¢io
Literatura Periférica na Global Editora.

% Vid. também Dalcastagneé (2008).

% Esta questdo mostra também um problema que tem sido ja apontado em varios
trabalhos e debates: qual é o espaco e os parametros da critica, dos criticos, em relacio a
estes novos movimentos? Com que olhos analisar estas dindmicas? Cfr. entre outras, as
opinides de Jodo Cezar de Castro Rocha (apud Brum 2007a), Hollanda (2012b), Oliveira
(2011) e Patrocinio (2007).
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Uma figura, o escritor™, que também mostra diferentes tomadas de
posicio na sua trajetéria dentro (e mesmo fora) do campo da periferia;
algumas delas, no sentido também de uma certa profissionalizacio,
mas, sobretudo de ativismo cultural - o oficio de escritor entendido nas
suas diversas fun¢des - como acontece noutros espagos mais centrais
do campo literario brasileiro®!. Também aqui, no campo literario da
chamada literatura da periferia ou marginal, Vaz, Buzo, Sacolinha
(Ademiro Alves), Ferréz e algum outro nome ocupam posicoes centrais
em relagdo a outros nomes que representam posicdes mais periféricas.

Alessandro Buzo é um dos possiveis estudos de caso de trajetéria
no campo. Pessoa reconhecida e com sucesso na periferia paulistana,
sabemos que

a0s 35 anos, Buzo tem quatro livros publicados, o tltimo deles um romance,
Guerreira. Editou na base da prestacio, pagou uma parte com feijio,
arroz, macarrio e azeite, porque ganhava a vida vendendo comida. Ha
alguns meses, vive de arte, R$1500 por més. Ele sozinho é um movimento
cultural. Criou uma biblioteca num bloco carnavalesco. Comanda o Favela
Toma Conta, evento anual de hip-hop. Duas vezes por més faz o Cine
Favela, levando filmes brasileiros as periferias. £ dono de uma lojinha de
periféricos (livros, DVDs e CDs feitos nos guetos). D4 oficinas de escrita
para os garotos da Febem. No dia 25, lanca uma coletanea de 12 autores
das periferias de sete Estados. E ainda faz literatura [...]. (Brum, 2007b).

Buzo é agente cultural muito ativo e mediador também para
outras iniciativas culturais. Ele proprio aparece em varias das
antologias’®’ coordenadas por pares do mesmo campo, e que dio
visibilidade a novos/as produtores/as da periferia. Trata-se de livros

2 “QO hip-hop esté na raiz dessa arvore antropofagica. O movimento praticamente
inventou a identidade periférica. [...] O hip-hop mantém parte de sua forca. Mas, neste
inicio de milénio, uma figura nova assumiu a vanguarda: o escritor.” (Brum, 2007b).

2 “Q escritor das margens é novo também no modo de estar no mundo: ele nio é uma
figura submersa em si mesma, distante. Cada um ¢é ligado a uma acéo cultural. Ou a
véarias. A maioria tem casas de um ou dois comodos.” (E. Brum).

»  Entre elas, a organizada por Ricardo Cicero, em 2012, Pode Pd que é Nois que Td. Antologia
de poesia e prosa; inserida no Projeto Literatura (é) Possivel, do grupo Os Mesquiteiros,
promovido pelo préprio Cicero em 2009.



que mostram, em boa medida, como a literatura é outro produto
cultural que promovem para que seja um material de repertério
priorizado no espaco dos bens simbélicos da periferia. Mesmo
podemos dizer que aqui a literatura ainda parece ter funcdes que ndo
tem ja noutros espacos e que fez com que perdesse em boa medida
a primazia que teve em momentos anteriores. A concepcio da
literatura e da cultura como ferramenta (dacordo com as propostas
de Even-Zohar - 2002) é um dos desafios para entender melhor o
funcionamento das dindmicas destes campos da periferia e para
pensar em termos de ativismo cultural®,

As proéprias denominacdes ‘poeta/escritor/literatura da periferia/
marginal’ (etc.) fazem alusio a uma visdo de cisio entre campos, entre
dindmicas muito diferenciadas que talvez se entrecruzem mas que
parecem funcionar em paralelo. Até os espacos e as denominacgdes
marcam a distancia: nds/eles. Sérgio Vaz, em entrevista ao historiador
e jornalista Danilo Siqueira (2007), afirmou:

A principio, acho que nés, da periferia, somos tratados como se mordssemos
em outro pais, um pais considerado menor, na visio dos seus colonizadores.
Somos a Palestina Brasileira. E como palestino me sinto no direito de lutar

pelo meu territério. Com pedras e poemas. 3!,

Em 2004, Ferréz faz declaracdes em que também se queixa dessa
visdo:

ainda que eu escreva prioritariamente para minha comunidade, ndo quero

minha literatura no gheto. Quero entrar para o cinone, para a histéria

% Esta perspetiva que esbocamos aqui é também assumida pela professora do Centro

Universitario Ritter dos Reis - UniRitter/Laureate International Universities (RS), Rejane

Pivetta de Oliveira.

3 E insiste, em rela¢fio ao siléncio da parte da midia, em geral:
Independentemente de verba publica ou nfo, nés, artistas, podemos fazer. A
midia ndo nos apoiou por inveja. Por raiva. Por falta de gentileza. Por falta de
respeito. Por ignorancia. Porque o evento nio foi promovido por gente deles.
Porque nés somos chatos. Porque ndo abrimos méio da dignidade. Porque nio
teve sangue. Porque a gente estava feliz. Porque a midia é classe rica e nio sabe
o que acontece na periferia. (Siqueira 2007).
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da literatura como qualquer um dos escritores novos contemporineos.
E nfo acho também que minha comunidade deve se limitar 4 minha
literatura, ela tem o direto de ter acesso ao Flaubert. Foi a isso que chamei
anteriormente de ‘democratizacio de expectativas’ para a qual talvez nés,
intelectuais e artistas de classe média, ainda niio estejamos preparados.
Na nossa fantasia perversa aceitamos que o pobre sonhe com um Nike,
mas niao com Flaubert. (Hollanda, 2012b).

Essa midia que nfo incorporou a voz desses movimentos da
periferia até anos depois de atividades intensas, dedica cada vez mais
atencio a estes movimentos culturais, especialmente a partir do décimo
aniversério da Cooperifa. No caso da reportagem da Folha de Sio Paulo
(Victor 2011), 0 jornalista até reconhece:

Quase ninguém soube, quase ninguém viu e durante um bom tempo foi
assim. Dez anos depois, [...], 0 encontro poético é um acontecimento da
periferia paulistana. [...] ‘O movimento das franjas ganhou o respeito do

centro, ‘do outro lado da ponte’.

Poesia de importacdo/poesia de exportacdo... referia Oswald de
Andrade no Manifesto Pau-Brasil. De que movimentos de importacio/
exportacgio poderiamos falar agora no caso desta producio da periferia?
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AINDA QUE NAO TENHA PARTICIPADO NA SEMANA DE ARTE MODERNA, pertence a
Carlos Drummond de Andrade a pedra de toque do esciAndalo modernista
brasileiro: o famoso “poeminha da pedra”, como o préprio autor lhe
chama. Recordemo-lo, como ponto de partida para a reflexdo que se segue:

No meio do caminho

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei deste 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, 2010:22)
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Escrito em finais de 1924 ou inicios de 25, 0 poema foi publicado na
revista Antropofagia em 1928, tendo sido integrado no volume Alguma
poesia dois anos depois. Contudo, s6 a partir de 1940 é que as criticas
sobre “o poema da pedra” se multiplicaram. Passada mais de uma
década, em 1954, Drummond declarou, sobre a fortuna critica deste
seu poema, numa série de programas radiofénicos:

Como podia eu imaginar que um texto insignificante, um jogo monétono,
deliberadamente monétono, de palavras causasse tanta irritagio (...)
[tendo sido, “0 poeminha da pedra”,] Sucesso absoluto de galhofa. Imagem
gravada na mente de milhares de garotos, que dai por diante assimilariam

o conceito de “modernismo-pedra-burrice-loucura. (Idem:9).

Alguns anos mais tarde, em 1967, Drummond publicou Uma Pedra
no meio do caminho - Biografia de um poema, que comemoraria 40 anos
sobre a primeira publicacdo do texto, reunindo ai a fortuna critica,
vasta, diversa e polémica, deste seu poema. Biografar um poema deste
modo implica conceber que a vida deste esté fora dele, nas leituras que
se lhe sucedem. Nessa medida, o titulo anuncia que seja precisamente
noutros textos que se escreva a vida do poema. Desses outros textos,
Drummond néo é autor, mas é como se recolocasse a sua autoria sobre o
poema ao apresentar-se como seu bidgrafo (é ele quem regista, recolhe,
organiza, ou seja, institui como livro tudo o que foi a vida desse poema).

Nesse livro, ha uma seccio intitulada “O poema visto pelo autor”.
Esta designac¢io aproxima-se de outros titulos, tais como “Consideracéo
do poema”, um dos textos que recupera “o poeminha da pedra”, e
Poesia Contemplada, uma das seccdes da Antologia Poética, organizada
pelo préprio Drummond em 1962, que d4 a ver a leitura (na selecdo e
no reordenamento dos poemas) que, nesse momento, o poeta faz da
sua propria obra poética. Nessa titulacio, da-se conta da distincia
critica a que o autor se coloca relativamente ao seu poema, para dessa
distancia surgirem novos textos. Da visio, ou da teoria, do poema
criam-se novos poemas.

Em “O poema visto pelo seu autor”, Drummond inclui, além dos
seus comentarios criticos ao poema, as revisitacdes explicitas do poema
“No meio do caminho” na sua prépria poesia. Sdo os textos que resultam
dessa contemplacio poética do “poeminha da pedra” que quero aqui



trazer. Sio eles: “Consideracio do poema”, de 1943, que iniciara A
rosa do povo, publicado em 1945; “Enigma”, de 1947, que fechara Novos
poemas, de 1948; “Legado”, de 1950, a incluir em Claro Enigma, desse
mesmo ano; e “Dados biograficos”, de 1964. Destes, vo interessar-me
particularmente dois: “Enigma” e “Legado” (que convoquei para o
titulo deste ensaio).

Comeco por “Legado”, mas lendo-o a partir de “Considera¢io do
poema”. Neste texto, que comeca com a promessa “N&o rimarei a palavra
sono/ com a incorrespondente palavra outono” e termina “tal uma
lamina, o povo, meu poema te atravessa” e que é o antuncio de todo um
projeto poético empenhado, lemos a hesitacio “Uma pedra no meio do
caminho/ ou apenas um rasto, ndo importa”. O que fica é a indiferenca
pelo que resta, sem que se possa decidir o que seja esse resto, se a pedra
no meio do caminho, se a sinalizacio da sua auséncia, “apenas um
rasto”. “Legado”, pelo contrario, afirma o desejo que a pedra seja o que
fica enquanto tudo o mais se esfuma, ela é o legado que o titulo anuncia:

Legado

Que lembranca darei ao pais que me deu
tudo que lembro e sei, tudo quanto senti?

Na noite do sem-fim, breve o tempo esqueceu
minha incerta medalha, e a meu nome se ri.

E mereco esperar mais do que os outros, eu?
Tu ndo me enganas, mundo, e nio te engano a ti.
Esses monstros atuais, nio os cativa Orfeu,

a vagar, taciturno, entre o talvez e o se.

N3io deixarei de mim nenhum canto radioso,
uma voz matinal palpitando na bruma

e que arranque de alguém seu mais secreto espinho.

De tudo quanto foi meu passo caprichoso
na vida, restard, pois o resto se esfuma,
uma pedra que havia em meio do caminho.
(Idem:243-4)
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“A pedra que havia em meio do caminho” continua a ser o que
n#o se esquece, tal como o era no poema “No meio do caminho”, em
que, mais do que um poema sobre a pedra, o que temos é a afirmacéo
da sobrevivéncia da pedra na memoéria e na meméria futura. Ja no
primeiro poema a pedra é objeto de meméria (“tinha uma pedra” e
nio “tem um pedra”) e de meméria prospetiva (“Nunca me esquecerei
deste acontecimento”).

“Legado” integra o volume Claro Enigma, que tem sido entendido
pela critica como uma “virada classicizante” no percurso poético de
Drummond. A transformacio do verso “no meio do caminho tinha
uma pedra” em “uma pedra que havia em meio do caminho” daria
a ver essa viragem. Tem-se chamado a atencio para a reescrita em
portugueés cldssico (“haver” por “ter” e “em meio do caminho” por
“no meio do caminho”), mas o que me interessa aqui sublinhar nio
é tanto a rotura que isso significa na relacdo do modernismo com a
tradicdo, aqui linguistica (como se colocava ja na discussio epistolar
com Mario de Andrade, em 1925, relativamente a chegada “na” ou
“a” estacdol); alids, o problema coloca-se relativamente a relacio
de Drummond com a tradicfo literaria - seja ela a portuguesa, seja
a tradi¢io poética entendida enquanto legado formal -, questio que
se coloca desde sempre no caso de Drummond e ndo s6 em 1951 com
Claro Enigma. Quero antes chamar a atencéo para o facto de a variacéo
“uma pedra que havia em meio do caminho” dar uma nova sequéncia
a0 que encontravamos no texto primeiro. Todo o poema “No meio do
caminho” é uma repeticio cuidadosamente variada sobre um fundo
mondtono constituido pelos elementos “meio caminho tinha pedra”.
Trés convocacoes poéticas do poema que encontramos antologiadas
pelo préprio autor primam por variar essa mesma monotonia, dando-
lhe sempre uma nova ordem, ou seja, temos uma recomposicio desses
elementos: em “Considerac¢io do poema”, podemos ler “Uma pedra no
meio do caminho/ ou apenas um rasto, nao importa”; em “Legado”, “uma
pedra que havia em meio do caminho”; em “Dados biograficos”, “Mas
que dizer do poeta/ numa prova escolar?/ Que ele é meio pateta/ e ndo
sabe rimar?/ ...Que encontrou no caminho/ uma pedra e, estancando,/
muito riso escarninho/ o foi logo cercando?”.

! Paraaleitura das cartas em questio, ver Baptista e Silvestre, 2005: 270 a 273.



Se 0 poema “Legado” parece dizer que o legado que o autor sabe deixar
é a sua pedra modernista (o que ficaria de si seria esse gesto de choque,
essa pedra atirada aos leitores), o modo como o diz, nessa visdo (que é uma
variac¢io) do anterior poema da pedra, remete também para essa revisao
como coisa a legar. O legado anunciado pelo titulo nio diz respeito a uma
pedra pretéria, mas antes a uma reformula¢io que apresenta o poema
pedra de toque do modernismo como uma tradicio a ser relida e a ser
recolocada noutra forma. A “guinada classicizante” de Claro Enigma
devera entdo ser lida enquanto releitura do moderno. Ou o moderno
ententido aqui como tradico atuante e quando se falar da relacdo que o
livro estabelece com a tradicfo tera de se presente que o moderno é ja uma
das tradicdes a ter em conta. O legado que o poema “Legado” anuncia ndo
é 0 de um passado que agora possa ser contemplado, mas antes aquele
que o proprio poema é, ou seja, a poesia como li¢do de reescrita do novo:
se de “No meio do caminho” a “Legado” ha uma continuidade 6bvia, ndo
menos evidente é a diferenca que se institui no que se traz, nessa tradigéo.

A passagem do poema da pedra ao verso “Uma pedra que havia em
meio do caminho” é, por isso, a vérios niveis, um gesto lapidar: o poema
anterior é agora condensado num s6 verso e esse verso dd sobretudo a
ver a pedra, tornando os restantes elementos tio s6 seus atributos (do
ponto de vista sintatico ficam-lhe agora subordinados). E esse verso
torna-se lapide, inscricdo para uma memoria futura, condenando
esta nova férmula a perenidade na medida em que fica como epitafio.
Para esse efeito concorre também o movimento de concentracio e de
depuracio que converte 10 versos num sd. Nesse gesto podemos ler
a tentacio dos modernos, tal como a exprimiu, por exemplo, Pessoa,
ao formular o desejo de dar um corpo classico a um fundo moderno:
“Um intelecto grego e uma sensibilidade moderna” (Pessoa, 2010:223;
“A sensibilidade de Mallarmé dentro do estilo de Vieira; sonhar como
Verlaine no corpo de Horécio” (Soares, 1998:151).

Se, neste soneto “Legado”, a pedra que encontramos é ja uma pedra
lapidar, “a pedra que havia em meio do caminho”, podemos encontrar
num outro texto de Claro Enigma um outro poema da pedra. Trata-se
de “Oficina Irritada”, precisamente aquele que contém no interior dos
seus versos o titulo do volume e que, por isso mesmo, obriga a uma
especial atencido, num livro cuja arquitetura é particularmente cuidada.
Também aqui o sujeito poético se projeta num desejado legado a haver:
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Oficina irritada

Eu quero compor um soneto duro
como poeta algum ousara escrever.
Eu quero pintar um soneto escuro,

seco, abafado, dificil de ler.

Quero que meu soneto, no futuro,

Nio desperte em ninguém nenhum prazer.
E que, no seu maligno ar imaturo,

a0 mesmo tempo saiba ser, nio ser.

Esse meu verbo antipatico e impuro
ha de pungir, ha de fazer sofrer,
tendéo de Vénus sob o pedicuro.

Ninguém o lembrara: tiro no muro,
cio mijando no caos, enquanto Arcturo,
claro enigma, se deixa surpreender.
(Andrade, 2001:238)

Toda a descricio que este soneto comporta, e que é a descricio
do préprio soneto, aproxima-o da pedra: “duro”, “escuro”, “seco”,
“dificil de ler”, “verbo antipatico e impuro”, “ha de pungir, ha de fazer
sofrer”. Nesta classica apologia da exigéncia compositiva, o grau de
dificuldade é dado inicialmente pela descri¢ido dos futuros efeitos de
leitura, isto é, o sujeito deseja uma determinada biografia para o seu
poema e esse desejo é aqui expresso com assinalavel clareza nos dez
primeiros versos. A partir do tltimo verso do segundo terceto, o texto
torna-se no seu desejo, ele mesmo uma pedra para o leitor. O poema,
andncio da pedra e a prépria pedra, é ele mesmo um claro enigma, ou
como se desejou na segunda quadra, que “no seu maligno ar imaturo/
ao mesmo tempo saiba ser, nio ser”.

Esta citaco legitima a aproximacio de “Oficina Irritada” a tradicdo
do poema da pedra, porque estes versos condensam “Enigma”, o
segundo poema que Drummond apresenta na sec¢io “O poema visto



pelo autor”. Nele temos também “uma pedra no meio do caminho”.
Veja-se o inicio desse texto:

As pedras caminhavam pela estrada. Eis que uma forma obscura lhes
barra o caminho. Elas se interrogam, e  sua experiéncia mais particular.
Conheciam outras formas deambulantes, e o perigo de cada objeto em
circulacdo na terra. Aquele, todavia, em nada se assemelhava as imagens
trituradas pela experiéncia, prisioneiras do habito ou domadas pelo instinto
imemorial das pedras. As pedras detém-se. No esforco de compreender,
chegam a imobilizar-se de todo. E na contencdo desse instante, fixam-se
as pedras - para sempre - no chido, compondo montanhas colossais, ou
simples e perplexos e pobres seixos desgarrados.
Mas a coisa sombria - desmesurada, por sua vez - ai estd, 4 maneira dos
enigmas que zombam da tentativa de interpretacio. E mal de enigmas
nio se decifrarem a si proprios. Carecem de argucia alheia, que os liberte
de sua confusio amaldicoada. E repelem-na ao mesmo tempo, tal é a
condic¢io dos enigmas.

(Idem, 2010:242-3)

No meio do caminho das pedras, surge esta forma obscura. A
obscuridade é aqui absolutamente central. Sublinho que o texto
comeca por nos apresentar esta forma como obscura, para terminar
precisamente com a frase “Mas a coisa interceptante nio se resolve.
Barra o caminho e medita, obscura” e noto ainda que este texto conclui
Novos poemas, o volume que imediatamente antecede Claro Enigma, cujo
titulo tem necessariamente de ser lido a partir desta forma obscura que
constitui este “Enigma”, obscuro enigma.

Se o poema “Legado” vai lapidar o poema da pedra, este “Enigma”,
pelo contrario, da conta de um movimento de expansio discursiva e
seméntica. Essa ampliacéo visa dar o poema inicial como enigma, ou seja,
como carente de um sentido, mas inviabilizando-o simultaneamente.

Por diversas vezes o autor tentou a literalidade do sentido deste
seu poema, dizendo-o mesmo “insignificante”. Em carta datada de
29 de marco de 1944, e depois de demonstrar a sua supresa perante a
leitura de um soneto de Laudinor Brasil que “interpreta e desenvolve
o sentido” do seu poema da pedra, escreve Drummond:
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Porque a referida obra - vou usar de toda a franqueza - néo tem sentido
algum, a nfo ser o que lhe dio as pessoas que a atacam e com ela se irritam.
E uma simples, uma pobre pedra, como tantas que h4 por ai, nada mais. O
poema (se assim se pode chamar) em que ela aparece nio pretende expor
nenhum facto de ordem moral, psicoldgica ou filoséfica. Quer somente
dizer o que esti escrito nele, a saber, que havia uma pedra no meio do
caminho, e que essa circunstincia me ficou gravada na memoéria. Como
vé, é muito pouco, é mesmo quase nada, mas é o que ha.

(Idem: 241)

Em “Enigma”, contudo, o movimento é o contrario: anuncia-se
a promessa de um sentido. A condicio dos enigmas é exigirem, e ao
mesmo tempo recusarem, toda a interpretacio: tal como o poema da
pedra, que o autor diz “insignificante”, e aqui o d4 como enigma e nessa
medida “sobre-significante”. Assim, ainda que o texto termine com
uma irresolucio - “Mas a coisa interceptante nio se resolve. Barra o
caminho e medita, obscura” -, acabou por aclarar o poema da pedra
dando-o como enigma. (Na capa da primeira edicio de Uma pedra no
meio do caminho - biografia de um poema, temos uma imagem da Esfinge
de Gizé, o que acentua o caracter enigmatico do “poeminha da pedra”;
nas palavras de Eucanai Ferraz, que edita a edicdo ampliada do volume,
“em ambos os casos - na milenar escultura egipcia e nos versos do
poeta mineiro -, algo indecifravel encarna-se numa materialidade de
natureza mineral.” (Ferraz, 2010:20)

A tltima das sec¢bes da Antologia Poética, em que o autor redesenha
aarquitetura da sua obra em 1962, intitula-se “Tentativa de Exploracio
e de Interpretacio do Estar-no-Mundo” e inicia-se com “No meio do
caminho”. Nessa seccio encontramos “A Maquina do Mundo”, poema
a que poderia também caber o titulo C/aro Enigma e que de algum modo
reescreve o texto “Enigma” (a referéncia a “estrada de Minas pedregosa”
abre e fecha o poema). Ambos os poemas colocam a questio da nio
apreensio do sentido do mundo, propdsito impossivel em “Enigma”,
pois o esforco de compreender paralisa as préprias pedras, significacio
recusada em “A Maquina do Mundo”, pois aqui o sujeito, que tanto
procurara, resolve no ver.

Mas recordo a passagem sobre a condiciio dos enigmas: “E mal de
enigmas nio se decifrarem a si préprios. Carecem de argicia alheia que



os liberte de sua confusio amaldicoada. E repelem-na, tal é a condicio
dos enigmas.”. Nessa medida, a condicio dos enigmas é a condic¢io
dos poemas, o da pedra e todos os outros: carecem de argtcia alheia
(mesmo quando essa argucia alheia vem do préprio autor) e repelem-na.
Esta dupla pulsio significa entender o sentido de qualquer poema
como precario e instivel, como tensio entre o que o poema concita e o
que afasta de si. E é justamente essa condi¢io que tornou biografavel
o poema da pedra em Uma pedra no meio do caminho - Biografia de
um poema. E é também essa condicio, a dos enigmas e a da arte (“no
seu maligno ar imaturo, / a0 mesmo tempo saiba ser, nio ser”), que
sustenta a moderna defesa da poesia simultaneamente enquanto corpo
auténomo e suficiente, como coisa a contemplar, e como objecto carente
de critica, como coisa a criticar. A histéria da contemplacio critica de
Drummond do seu “poeminha da pedra” di a ver exemplarmente essa
condicio da poesia moderna.

REFERENCIAS

Andrade, Carlos Drummond (2001), Antologia Poética. Lisboa, Publicacdes Dom
Quixote. [12 edi¢fio: 1962]

Andrade, Carlos Drummond (2010), Uma Pedra no meio do caminbo. Biografia de
um poema. Edicdo ampliada de Eucanai Ferraz. 22 edicdo. S. Paulo. Instituto
Moreira Salles. [12 edi¢io: 1967]

Baptista, Abel Barros e Silvestre, Osvaldo (org.) (2005), Seria uma rima, ndo seria
uma solugdo - a poesia modernista. Curso Breve de Literatura Brasileira, Vol.
IV. Lisboa, Livros Cotovia.

Ferraz, Eucanai (2010), “Nota para um livro divertidissimo”, in andrade, Carlos
Drummond (2010), Uma Pedra no meio do caminho. Biografia de um poema.
Edicdo ampliada de Eucanai Ferraz. 22 edicfo. S. Paulo. Instituto Moreira
Salles. Pp.9-21.

Pessoa, Fernando (2000), Herdstrato e a busca da imortalidade. Obras de Fernando
Pessoa Edicéo de Richard Zenith. Lisboa, Assirio e Alvim.

Soares, Bernardo (1998), Livro do Desassossego. Obras de Fernando Pessoa. Edi¢io
de Richard Zenith. Lisboa, Assirio e Alvim.

181

A CONDICAO DOS ENIGMAS
CARLOS DRUMMOND DE
ANDRADE E 0 LEGADO
MODERNISTA

Rita Patricio






MULTITUDINOUS SEAS: HAROLDO DE
CAMPOS, A ANTROPOFAGIA E O MARTEXTO
MULTITUDINOUS SEAS: HAROLDO DE CAMPQOS,
ANTHROPOPHAGY AND THE SEA-TEXT

Rui Goncalves Miranda!
ruifgm(dsapo.pt
UNIVERSIDADE DO MINHO / THE UNIVERSITY OF NOTTINGHAM

Devorar e desensimesmar

S6 me interessa o que nio é meu. Lei do homem. Lei do antropdfago.

Oswald de Andrade, “Manifesto Antrop6fago”

We need a digestion which can assimilate both Homer and Flaubert.
T.S. Eliot, “Euripides and Professor Murray”

A LEITURA DO CONCEITO OSWALDIANO DE ANTROPOFAGIA, sistematizado por
Haroldo de Campos no artigo “Da razio antropofigica: a Europa
sob o signo da devoracdo” (1981), define a «antropofagia» enquanto
“pensamento da devoracio critica do legado cultural universal”,
“segundo o ponto de vista desabusado do «mau selvagem», devorador
de brancos, antropéfago” (Campos, 1981: 11). E a expressio de uma
“necessidade de pensar o nacional em relacionamento dialégico e
dialético com o universal” (Ibidem) que diferencia o conceito, e o
“Manifesto Antrop6fago” (Andrade, 1928) em que o conceito se
manifesta, de uma mera imitag¢do ou resposta a outros movimentos
do hemisfério Norte. Esta perspetiva é, alids, consonante com a
leitura mais recente de Luis Madureira, que complexifica a relacio
performativa entre este texto e a heranca europeia e universal a ser
digerida, apresentando uma visdo aporética que rompe com os binérios
e enquadramentos que operam e (de)limitam intimeras leituras (ver
Madureira, 2005: 21-51). Por outras palavras, a “translacio” para

! Este artigo foi produzido com o apoio de uma bolsa da Funda¢io para a Ciéncia e
Tecnologia (SFRH/BPD/71245/2010).
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latitudes tropicais, como diria Haroldo (1981: 12), ndo é um movimento
simples nem sequer um simples movimento.

Haroldo nfo vé, no entanto, o texto “Manifesto Antropéfago”, o
movimento antropofigico dos anos vinte ou o evento da Semana de Arte
Moderna em Sio Paulo (1922) como atos fundacionais. Segundo Haroldo,
o Barroco no Brasil nutria ja “uma possivel ‘razio antropofigica’
desconstrutora da “heranca logocentrista ocidental” (Campos, 1981: 17),
tomando o lugar de uma “néo-infancia” ou da “diferenca como origem”
da literatura e identidade brasileiras (Idem, 14). A excentricidade da
literatura na coldnia levou a uma “diferenca do diferente” (“dupla
diferenca”) (Idem, 17), assumindo a forma de uma negativa antitradicio
da literatura, cultura e identidade no Brasil que emerge mais uma vez,
diferentemente, na antropofagia:

Ela ndo envolve uma submissio (uma catequese), mas uma transculturacio:
melhor ainda, uma «transvaloracio»: uma visio critica da Histéria como
funcio negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropriacéio como
de expropriacio, desierarquizacio, desconstrucéio. Todo passado que nos
é «outro» merece ser negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado.
(Campos, 1981: 11-12)

Uma leitura em profundidade da antropofagia encontra-se fora
do &mbito deste trabalho, assim como o averiguar da justica e justeza
da interpretacio oswaldiana por parte de Haroldo.” Em causa estd a
necessidade de abordar a performance que tem lugar quando, como
Jorge Luis Borges sugere, se criam os proprios precursores. Haroldo,
como a figura do canibal que apresenta a partir da leitura de Oswald, é,
no final de contas, simultaneamente um “polemista” e um “antologista”
(Campos, 1981: 12).

A tentativa de tracar “roteiros” de leitura em Galdxias (publicado
em 1984) a partir da sua performance textual permitira apontar
instincias em que uma heranca performativa da antropofagia de
Oswald toma lugar. Tal sera visivel sobretudo na “escritura” de
Haroldo, sobretudo num texto assumidamente (teorizadamente)

> Parauma apropriacio critica da apropria¢iio da antropofagia por Haroldo de Campos,
ver Else Vieira (2009).



“barroco” como Galdxias, ele proprio uma instincia textual inseparavel
da derivacgio teérica do autor, fortemente inspirado por Jacques
Derrida (como o uso do termo “escritura” deixa antever), contestando
a historicizacio da literatura brasileira, articulando na sua revisitacio
do barroco uma modalidade contra a busca de uma origem, de uma
genealogia assinaldvel, e buscando escapar a um “nacionalismo
ontoldgico, calcado no modelo organicista-biolégico da evolugio de
uma planta” (Campos, 1981: 12).5!

Como explicita Rodolfo Mata, em Galdxias uma “vena barroca
(neobarroca en su actualizacién)” (Mata, 2000: xvi) representa a0 mesmo
tempo uma “practica poética intertextualizante ” e uma ferramenta
critica que confirma a sua visio da tradicio brasileira como “tradiciéon
descentradora” (Ibidem):

A través de la antropofagia oswaldiana y del nacimiento barroco da la
literatura del subcontinente, Haroldo de Campos construyé una pers-
pectiva de la tradicién brasilefia (y latinoamericana) como una tradicién

descentradora. (Ibidem)

O quase-conceito de “razio antropofigica” funciona como uma
projecio sobre o barroco de uma antropofagia avant /a lettre. O
barroco, com a sua diferencialidade, é um pretexto para criar um
diferente roteiro, enfatizando um “nacionalismo modal” (Campos,
1981: 12) e um “movimento dialégico de diferenca” (Idem, 13). Campos,
persistindo na sua critica derrideana do “logocentrismo platonizante”
(Idem, 12), enfatizando a “rutura”, a “diferenc¢a”, o “des-caracter”
(Idem, 13) ao invés do genealdgico e do linear, toma o barroco, como
ja se viu, como a “nfo-origem”, a “ndo-infancia”, “diferenca como
origem” (Idem, 14):

Jano Barroco se nutre uma possivel “razio antropofigica”, desconstrutora

do logocentrismo que herddmos do Ocidente. Diferencial no universal,

3 Segundo Haroldo, os projetos de Anténio Candido e o de Afranio Coutinho partilham
0 mesmo “substancialismo logofinico” (Campos, 1981: 13), “a constituicdo do espirito (ou
consciéncia) nacional” (Idem, 14).
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comecou por ai a tor¢do e a contorsdo de um discurso que nos pudesse

desensimesmar do mesmo. (Idem, 17)

“Desensimesmar do mesmo”: uma anti-tradicio dentro da tradicao
(visto que a diferenca est4, é, sempre e ja, na origem) que “nos” liberta do
mesmo, que expropria e desconstréi, devorando antropofagicamente,
diferencialmente e dialogicamente, desde um Aic et nunc nacional, a
heranca critica universal. Desde o barroco que “we cannot think of
ourselves as closed and finished identity, but as difference, as overt-
ness, as a dialogic movement of the difference against the background
of the universal” (Campos, 2009a: 238).

Da mesma forma que Campos perspetiva o barroco como
uma antropofagia avant la lettre, ndo sera surpresa que projete
a antropofagia, como serd 6bvio a quem seguir a terminologia e
movimento da sua critica, como desconstrucio avant la lettre. Campos
considerava a antropofagia de Oswald como um “detailist kind of
avant la lettre deconstructionism because he proposed in some way,
with this kind of swallowing-up of elements of different cultures, a
destruction and reconstruction of the apparatuses of culture” (Campos
etal., 2009: 261). A “antropofagia” assume assim, nestas leituras, uma
diferencialidade que suspende (numa tensfo dialética constante) a
sublimacio do “outro” no “préprio”. O barroco de Galdxias é uma
atualizacio antropofigica e desconstrutivista e, notavelmente, uma
performance textual.

Uma abordagem de extratos de Galdxias, necessariamente
fragmentéaria e incompleta, permitird uma aproximacéo a forma
como barroco e antropofagia (em haroldianas fusio e confusio),
escritura e digestdo, se encenam e entrelacam. Uma aproximacio
que nio procurara ocultar nem os seus limites nem os inimeros
limites postos em cena na mastigacio, nas (re)escritas e (re)leituras
de Galdxias, partindo do e adernando o “martexto” (Campos, 2004),
os constantes desdobramentos do por vir, por ler, por escrever.
Pelo contrario, os limites serdo encarados nio como um obstéculo,
mas como a condicdo mesma da textualidade de uma poesia “pés-
utépica”, segundo a definicdo de Haroldo (Campos, 2009b: 295),
em que “p6s” significa ndo o fim mas a (sempre ja) mastigacio dos
conceitos.



“mas o mar depois do mar depois do mar o mar ainda”

Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Oswald de Andrade

uma garrafa ao mar pode ser a solugio

Haroldo de Campos, Galdxias

O artigo de Haroldo de Campos intitulado a A Obra Aberta (1955)
propunha, como o titulo indica, uma obra de arte aberta, na direcio
do barroco moderno ou neo-barroco, sem fechamento, com uma forma
aberta e combinatoria, possibilitando multiplas leituras, numa ordem
aleatdria (Campos & Donguy, 2009: 280). Seria dificil de qualquer modo
néo tomar Galdxias enquanto praxis desta teoria, ainda que Haroldo
o nio explicitasse. Em entrevista a Jacques Donguy, Haroldo afirma
que Galdxias é um texto barroco “by definition”, “tends towards the
Baroque”, um “contrato dialético” entre o elemento construtivo da poesia
concreta e a proliferacdo do barroco da tradi¢io ibero-americana a qual
o autor pertence (Campos & Donguy, 2009: 279). Galdxias “concluem,
de certo modo, a trajetéria na poesia concreta”, segundo Severo Sarduy
(apud Oliveira, 2010: 75), revelando, em simultaneo, concrecio ao nivel
da microestrutura a par de proliferacio barroca (Campos & Donguy,
2009: 279; Mata, 2000: xVvi).

Verificar-se-4 em Galdxias ndo s6 uma relacdo com os aspetos da
linguagem e da forma revolucionéria, ji visiveis na poesia concreta
(Mata, 2000: xii), mas a dial6gica e dialética com o universal em pano
do fundo que caracterizam a antropofagia Oswaldiana. A teorizacio,
exposta no seguinte comentario de Haroldo, é tdo prédiga quanto os
poemas na mastigacio da tradi¢io:

Tenho dito, em mais de uma oportunidade, que a “poesia concreta” dos
anos 50 e 60 (...) ensinou-me a ver o concreto na poesia; a transcender
o “ismo” particularizante, para encarar a poesia, transtemporalmente,
como um processo global e aberto de concrecio signica, atualizando de
modo sempre diferente nas varias épocas da histéria literaria e nas varias
ocasibes materializdveis da linguagem (das linguagens). Safo e Basho,

Dante e Camdes, Sa de Miranda e Fernando Pessoa, Holderlin e Celan,
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Gongora e Mallarmé sio, para mim, nessa acepcio fundamental, poetas

concretos. (Campos apud Toneto, 2008: 95)

Galdxias assume importancia ndo s6 como atualizacio do barroco
(Mata, 2000: xvi), mas porque, como tal, coloca em jogo (em ambos
os sentidos da expressio) a “razio antropofagica”. A realidade é
que o discurso Haroldiano, se ndo confunde antropofagia e barroca,
articula-as intimamente: o barroco é antrop6fago e a antropofagia é
barroca.

E impossivel ndo notar na teorizacio da sua praxis barroca
as questdes tedricas desenhadas no que toca ao “desensimesmar
do mesmo” e ao enfatizar da diferenca, postas em prética na
“mastigacido” (e mais tarde veremos porque nio falamos de degluticio,
ou metabolizacio) de textos e contextos linguisticos, literarios,
politico-culturais, nacionais e universais em tensdo dialética e
em constante suplementacio. Assim, Haroldo nio fala da visdo
“ex-céntrica” e descentrada” do barroco sem deixar de notar o
plagiarismo transgressivo de “Tupy, or not tupy that is the question”
do “Manifesto Antropé6fago” (Andrade, 1928: 3) como um ilustrativo
exemplo da articulacio dialética e dialégica entre o nacional e o
universal (Campos, 2009a: 239). A alternancia “Tupy, or not tupy” é
uma ilustrativa instancia de mastigacio, ou seja, de uma assimilacio
critica e reelaboracio contextual (de forma transgressiva e criativa,
multi-lingual e transcultural) num bic et nunc da logocéntrica questio
Ocidental shakesperianamente colocada em questio. Assumir que esta
éapenas uma questéo literdria é um juizo superficial, a ser tomado por
conta e risco de cada leitor, face as exigéncias linguisticas e poéticas
que a partir do concretismo Haroldo vinha apresentando.™*

Galdxias foi publicado como um conjunto de leitura aleatéria e
reversivel (com exce¢io do primeiro e do dltimo texto), com a “vértebra
seméntica” da “ideia do livro como viagem e da viagem como livro”
(Campos, 2002: 697). Nesta viagem, o mar, ainda que se revestindo e

4 Como sucintamente aponta Rodolfo Mata a propésito dos poetas concretos: “Los con-
cretos propusieron una poética de tipo participante o ‘comprometido’ adoptando el lema
de Maiakovski ‘no hay poesia revolucionaria sin forma revolucionaria’, y defendieron la
idea de que el subdesarrolo no existe en las artes” (2000: xii).



reinvestindo na tradicio homérica, ndo ocupa o lugar comum a ser
viajado, do desconhecido e heterogéneo que ultimamente um ipse
(individual, nacional, cultural) assimila e digere. Trata-se de uma
reiteravel (“mais uma vez”) e multipla (“poli”) “microviagem viagem”,
dos limites e nos limites,’s! do constante desdobrar do “martexto” que
rompe com a narrativa do retorno:

mais uma vez junto ao mar polifluxbérboro polivozbarbaro
polaphloisbos polyfizzyboisterous weitaufrauschend fluctissonante
esse mar esse mar esse mar esse martexto por quem os signos dobram
marujando num estudario de papel num mortuirio num mostruério de
papel mirmur-ramor-remurmunhante escribalbuciando vocé converte
estes signos-sinos num dobre numa dobra de finados enfim nada de
papel estes signos vocé os ergue contra tuas ruinas ou tuas ruinas
contra estes signos balbucilente sololetreando a s6brio neste eldorido
feldorado latinoamargo tua barrouca mortopopéia ibericafia na primeira
posicio do amor ela ergue os joelhos quase émbolos castanho-lisos e
um vagido sussubmisso comeca a escorrer como saliva e a a mesma
castanho-lisa mio retira agora uma lauda datiloscrita da miquina-de-
escrever quando a saliva ji remora na meméria o seu ponto saturado
de perfume apenas a lembranca de um ter-sido que néo foi ou foi no-
sendo ou sido é-se pois os signos dobram por este texto que subsume
os contextos e os produz como figuras de escrita uma polipalavra
contendo todo o rumor do mar uma palavra-bazio que homero soprou
e que se deixa transoprar através do sucessivo escarcéu de traducoes
encadeadas vogais vogando contra o encapelo mével das consoantes
assim também viagem microviagem num livro-de-viagens na segunda
posicdo ela estd boca-a-terra e um fauno varicoso e senil a empala
todocoberto de racimos de uva e revoado por vespas raivecidas que
prelibam o mel mascavo minado das regides escuras dizer que essas
palavras convivem no mesmo mar de sargacos da memoria é dizer que
a linguagem é uma agua de barrela uma borra de baixela e que a tela
se entretela a tela (...) (Campos, 2004)

5 A questio do limite (fines) transparece no préprio titulo de um outro poema de Harolo,
Finismundo: a Ultima Viagem.
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A aparicio da “maquina-de-escrever” nio surpreende num texto
em sio enfatizados o rigoroso e o gratuito nas leituras perante a fluidez
da linguagem (“é uma 4gua”), o “murmur-rimor-remurmunhante”
do martexto. O dobrado martexto ou o dobrado “rumor do mar”
(o “marulho” que emerge em vérios textos de Galdxias) encena um
vaivém entre e a sobreposicido constante da concre¢io ao nivel da
microestrutura e da proliferacdo barroca, plena de inscri¢ées
intertextuais e encadeamentos metonimicos. O “livro-de-viagens” é
uma viagem (micro e macro) nos e entre livros, entre textos e martextos,
nio de retorno mas de transtornos: “esse mar esse mar esse mar esse
martexto por quem os signos dobram marujando num estuério de
papel num mortuario num mostruirio de papel”; “signos-sinos num
dobre numa dobra de finados”.

Por quem dobraro os si(g)nos? Nao dobram por ti, nem por mim.
Além da referéncia aos famosos versos do poema “No man is an island”
pelo poeta metafisico inglés John Donne, a referéncia a dobra evoca
imediatamente a operacio “barrocoltidica” de Gilles Deleuze, a quem
Campos louva no artigo “Barrocolidio deleuzeano”, publicado em
2000, por retomar o p/i mallarmeano em articula¢io com o pensamento
de Leibniz, ao “inventar o Barroco” como forma ji nio demarcada
historicamente (apud Oliveira, 2010: 76). O pli era ja para Haroldo a
inspiracio para a atualizacio do barroco, ndo nos moldes das clissicas
epopeias aventurando-se (e retornando) do desconhecido, mas em
textos (“tua barrouca mortopopéia ibericafia”) e contextos (“eldorido
feldorado latinoamargo”) que partem de e assumem um hic et nunc
concreto e afastado das teleologias, percursos e roteiros tradicionais
e tradicionalistas, mas em fulcral didlogo com o universal. Os signos
dobrados e duplicados (sinos), apontam também para a interpretacio
do p/i mallarméano por Derrida e para a formulacio da escrita como
morte, auséncia e separacio, de acordo com a conce¢io haroldiana
da escritura, desenvolvida a partir de Mallarmé, como “operacio de
leitura”: “dobragem, dobra, dobro, duplo, duplicacéio, da¢io em dois,
doacéo - dados” (Campos, 1975: 120).!

A escrita toma o lugar & voz viva da presenca: “mortuério”; “dobre”;
“mortopopéia”. Nao ha retorno senfio na promessa simultaneamente

¢ No fragmento, o jogo é constante: “dobram”; “dobre”; “dobra”; “dobram”; “dobra”.



disforme e poliforme, nas mais variadas combinacoes linguisticas: se

9

hé um Ulisses no martexto (“palavra-bizio”; “vogais vogando contra o
encapelo mével das consoantes”; “mar de sargacos da memoria”) este
é nio s6, implicitamente por referéncia a Homero, “politropos” como
também “polipalavra” e, de forma similar ao de Fernando Pessoa,™ é
evocado por “um ter-sido que néo foi ou foi ndo-sendo ou sido é-se”
de contornos indefiniveis e inesgotédveis. Nao ha um e« (como no verso
de T.S. Eliot “mastigado”: “These fragments that I have shored against
my ruins”), apenas um vocé, dialdgico e dialético: “estes signos vocé
os ergue contra ruinas ou tuas ruinas contra estes signos”. O “quem”
por quem os signos dobram é o martexto.

Linguagem, escrita, mar e fecundacio tornam-se inseparaveis e
indistinguiveis na gradacio apresentada neste texto, em que todas as
referéncias sexuais desaguam na prolixa e promiscua ambiguidade
da escrita: “na primeira posicio do amor ela ergue os joelhos quase
émbolos castanho-lisos e um vagido sussubmisso comeca a escorrer
como saliva”; “na segunda posicio ela estd boca-a-terra e um fauno
varicoso e senil a empala”; no final do fragmento, “na terceira posicio
ela é signo e sino e por quem dobra”.

O martexto, nos seus (des)dobramentos, ndao é o local da
diferenca, antes o local de producéo de diferencas. Nio assistimos a
uma reproducio biolégica, ordenada, seguindo o modelo biolégico
(como Campos se queixa sobre a historiografia literaria), mas
antes a uma ctpula que é indissocidvel do dobrar, do daplice e do
ausente. Multitudinirio e multitudinoso, o mar nio é espaco de
inseminacdo, necessariamente (fa)logocéntrico, mas sim, ji e sempre,
de disseminacio:

multitudinous seas incarnadine o oceano oco e regougo a proa abrindo
um sulco a popa deixando um sulco como uma lavra de lazili uma
cicatriz continua na polpa violeta do oceano se abrindo como uma vulva
violeta a turva vulva violeta do oceano 6inopa pénton cor de vinho ou
cor de ferrugem conforme o sol batendo no refluxo de espuma o mar
multitudinario mitdas, migalhas farinha de dgua salina na ponta das
maretas esfarelando ao vento iris nuntia junonis cambiando suas plumas

7 Que Haroldo invoca no ensaio “Da razdo antropofagica” (1981: 13).
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mas o mar mas a escuma mas a espuma mas a espumaescuma do mar
recomecado e recomecando o tempo abolido no verde vério no aquério
equoéreo o verde flore como uma drvore de verde e se vé é azul é roxo é
purpura é iodo é de novo verde glauco verde infestado de azuis e salfur
e pérola e parpur mas o mar mas o mar polifluente se ensafirando a
turquesa se abrindo deiscente como um fruto que abre e apodrece em
roxoamarelo pus de sumo e polpa e vurmo e goma e mel e fel mas o
mar depois do mar depois do mar o mar ainda poliglauco polifosféreio
noturno agora sob estrelas extremas mas liso e negro como uma pele de
fera um cetim de fera um macio de pantera o mar polipantera torcendo
musculos libricos sob estrelas trémulas o mar como um livro rigoroso e
gratuito como esse livro onde ele é absoluto de azul esse livro que se folha
e refolha que se dobra e desdobra nele pele sob pele pli selon pli o mar
poliestentéreo também oceano maroceano soprando espondeus homéreos
como uma verde bexiga de plastico enfunada o mar cor de urina sujo de
salsugem e de marugem de negrugem e de ferrugem o mar mareado a dgua
gorda do mar marasmo placenta pldcida ao sol chocada o mar manchado
quarando ao sol lencol do mar mas agora mas aurora e o liso se reparte
sob veios vinho a hora poliflui no azul verde e discorre e recorre e corre
e entrecorre como um livro polilendo-se polilido sob a primeira tinta da
aurora agora o rosicio rocar rosa da dedirrésea agora aurora pois o mar
remora demora na hora na paragem da hora e de novo recolhe sua safra
de verdes como se dguas fossem redes e sua ceifa de azuis como se um
fosse plus fosse dois fosse trés fosse mil verdes vezes verde vide azul mas
o mar reverte mas o mar verte mas o mar é-se como o aberto de um livro
aberto e esse aberto é o livro que ao mar reverte e o mar converte pois de
mar se trata do mar que bate sua nata de escuma se eu lhe disser que o
mar comega vocé diréd que ele cessa se eu lhe disser que ele avanca vocé
dird que ele cansa se eu lhe disser que ele fala vocé dira que ele cala e tudo
serd o mar e nada serd o mar o mar mesmo aberto atras da popa como
uma fruta roxa uma vulva frouxa no seu mel de orgasmo no seu mal de
espasmo o mar gargulo e gargareo gorjeando garrulo esse mar esse mar
livro esse livro mar marcado e vario murchado e fléreo multitudinoso mar
purptireo martleo mar azileo e mas e pois e depois e agora e se e embora
e quando e outrora e mais e ademais mareando marujando marlunando

marlevando marsoando polaphloisbos.



De novo uma fusio e confusio tem lugar, entre mares (para além
dos shakespereanos), dobramentos e desdobramentos, escrita e leitura,
o livro e as dobras (para além de Mallarmé e de Pierre Boulez sobre
Mallarmé): “o mar como um livro rigoroso e gratuito como esse livro
onde ele é absoluto de azul esse livro que se folha e refolha que se dobra
e desdobra nele pele sob pele pli selon pli.” A imagética sexual colocada
em cena com a vulva uma vez mais néo ancora o texto numa presenca,
supostamente para além das peles e das dobras, buscando o falo ou o
dtero como a origem além e de todos os desdobramentos do martexto.
Revertendo-se e vertendo-se, o “aberto” (o sulco, avulva, a cicatriz, a
lavra) permanece sempre em aberto: “mas o mar reverte mas o mar
verte mas o mar é-se como o aberto de um livro aberto e esse aberto
é 0 livro que ao mar reverte e o mar converte pois de mar se trata do
mar*. Tem lugar ndo uma inseminacio que leve a uma reproducio
e leitura bioldgica, mas uma disseminacio, vaivém entre escritura e
leitura colocado em cena: “discorre e recorre e corre e entrecorre como
um livro polilendo-se polilido”.

Como aponta Marcos Siscar, hi uma tensio no texto em relacio
a fertilidade. Na minha leitura esta tensio é irresolvida e irresoliuvel,
esté disseminada e é disseminadora. Siscar, pelo contrério, parece
encontrar “na fenomenologia do mar” a fertilidade, a inseminacgio
de sentido e o ttero de significados que o levam ou o fizeram saltar
transcendentalmente para a presenca significante do sexo feminino
na obra de Haroldo de Campos:

O mar incorpora, na sua fenomenologia, uma espécie de “sol posto”, de
sem-fundo, de buraco negro, de cicatriz; porém, é por meio da figura da
“vulva violeta do oceano” que o buraco mostra uma tensa relacio com a
fertilidade (o que nos levaria a reler a significante presenca do sexo feminino
em toda a obra de Haroldo). (Siscar, 2010: 310)

Se Galdxias prova algo é que histéria, cultura, literatura, filosofia,
e fenomenologia nio estio além do texto. Isto ndo supde que nio
existam, mas que a sua existéncia se encontra de certa forma ja
textualizada. A apropriacio do mar pelo sol, mesmo que por um sol
invertido como buraco negro, traz claras assombracoes hegelianas,
do apetite omnivoro pelo heterogéneo e pelo outro na afirmacio do
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ipse. Este salto transcendental harmoniza a leitura: a “tensa relacio
com a fertilidade” do texto parece ser colocada de lado em rela¢io a
“significante presenca do sexo feminino em toda a obra de Haroldo”.
A leitura é ancorada numa matriz (“vulva violeta do oceano”), a
partir da qual se articula um sentido e uma linearidade na obra de
Haroldo ignorando o “martexto” em questio. Na realidade, ndo hi
fenomenologia do mar hors-martexto.

Apesar de conscientes das dificuldades de leitura de Galdxias,
ultrapassar as dobras e desdobramentos “martexto” é sintomatico
de um salto transcendental mais significativo, inseparavel da seleco
e exclusio operadas na leitura. A ancoracio na “vulva violeta do
oceano” em detrimento do policromatismo (violeta, azul, urina, do
verde da bexiga e do que “flore”, do vermelho shakespereano, da
salsugem, do rosa homérico) é um fechamento de sentidos e um travar
da producio de diferencas do texto. A opcéo pela substantiva “vulva”,
esquecendo os adjetivos (“turva” e “frouxa”),®! preterindo a cicatriz, a
bexiga, a “placenta plicida ao sol” ignora a disseminacio ji e sempre
em jogo no martexto. Tal leva ao ocultar da diferencialidade do texto
em que a fruicio e frutificacdo sempre excessiva da significacio se
faz acompanhar por um risco de abandono, separacdo, morte: dobra,
dobre. Nio ha falo, ndo ha tdtero; da vulva, apenas desdobramentos,
e uma placenta no mar.

Se Haroldo utiliza a desconstrucio, ji em jogo no barroco e na
antropofagia, para deslocar a busca pelo “pére”, sera contraproducente
procurar uma “mere”, como a leitura de contornos hegelianos de Siscar
contraditoriamente sugere no seu breve comentirio a fenomenologia
do mar. Procurar adaptar a escrita a modelos bioldgicos e ontolégicos
faz ainda menos sentido metodologicamente na abordagem de um
texto que enfatiza sempre e ja a “ruptura”, o “des-caracter” (Campos,
1981: 13), num texto cujo “seu contetido é sua estrutura“ (Campos,
2002: 696):°! “martexto por quem os signos dobram”. Na origem, como
repetidamente temos vindo a ler, esté a diferenca.

» o«

8 “yulva violeta a turva vulva violeta”, “vulva frouxa no seu mel de orgasmo no seu
mal de espasmo”; “mar marcado e vario, murchado”.
° Haroldo utiliza esta expressdo ao notar o comentério de Victor Schklévski sobre o

romance The Life and Opinions of Tristram Shandy, por Lawrence Sterne.



A digestdao como (im)possibilidade; reescrever e remastigar

Tupy, or not tupy that is the question.
Oswald de Andrade, “Manifesto Antropéfago”

Je wai qu’une langue, ce n'est pas la mienne

Jacques Derrida, Le Monolinguisme de I'Autre

Como afirma Marcos Siscar, o caracter barroco de Galdxias causa e
projeta dificuldades na “totalizacio de um close reading histérico ou
formal” (Siscar, 2010: 309). Como espero ter demonstrado, as dobras/
dobres, si(g)nos do texto, a concrecio e proliferacio em jogo (simultineo
e vaivém) sdo um obstédculo a leituras transcendentais. Tal ndo é um
acidente, antes uma necessidade de Galdxias, uma condi¢io de (im)
possibilidade deste texto em que os limites entre forma e contetiido
estdo em questio.

Se, segundo Campos, “a metafora cosmoldgica do titulo é, ainda, a
melhor explanac¢io do seu processo gerativo” (apud Oliveira, 2010: 80),
talvez seja oportuno resgatar as palavras de Severo Sarduy em 1972,
fazendo alusio e uso de uma concecio teoria cosmoldgica “derrideana”
para enquadrar Galdxias:

(...) en que no hay centro, ni siquiera por su ausencia, sino a cada linea
una creacion fonética auténoma a partir de nada. No se trata pues de un
universo en expansion a partir de un big bang inicial (...), sino de un uni-
verso en estabilidad a creacién auténoma constante, sin origen y a partir
de nada, cuyo soporte funcional es la diferencia y cuyo motor la repeticion.
(apud Campos, 2002: 697-98)

E o “martexto”, no entanto, (em todos os seus desdobramentos e
repeticdes, como temos vindo a ver) que enfatiza os (des)dobramentos de
leituras e escrituras. Esse “espacamento”! que o “martexto” representa

o Uso o termo espacamento com o sentido que Derrida lhe atribui, notanto as implica¢oes
do termo para além do textual no sentido restrito: “Spacing designates nothing, nothing
thatis, no presence at a distance; it is the index of an irreducible exterior, and at the same
time of a movement, a displacement that indicates an irreducible alterity” (Derrida, 1987a:
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e apresenta marca o excesso e o risco, a disseminacio da escritura o
nio esgotamento do significado ou obliteracio da materialidade do
texto, do jogo dialético radical entre textos e contextos. Se Galdxias
encena, como avanca Haroldo, a possibilidade da viagem como livro
e do livro como viagem, o hic et nunc é inseparavel da performance
da textualidade, de escrituras e leituras (re)iteravelmente sempre e ja
outras. Esse “martexto”, por quem os signos dobram, ndo é nem pode ser
e ter “uma” origem. O primeiro extrato de Galdxias, o inicial, comeca ja
com a conjucio copulativa “e”: “e comec¢o aqui e meco aqui este comeco
€ recomeco e remeco e arremesso e aqui me meco quando se vive sob a
espécie da viagem o que importa nio é a viagem mas o comeco da por
isso me¢o por isso come¢o” (Campos, 2004). Nestes desdobramentos
continuos, os limites e as margens (“acabarcomecar”; “o fim é o comé¢o”)
entre arealidade e a ficcio, entre o texto e os contextos concrecionam-se
e proliferam-se em constantes movimentos aporéticos e quiasmaticos:
“escrever sobre escrever é o futuro do escrever sobrescrevo sobrescravo
em milumanoites milumapéginas ou uma pagina em uma noite que
é 0 mesmo noites e piaginas mesmam ensimesmam” (Campos, 2004).
A figura do quiasmo nio apenas contesta o fechamento do infinito
como faz notar os dobramentos e desdobramentos em operacéo.
Trata-se de uma viagem no livro e do livro como viagem na qual a outra
margem permanece necessariamente e estruturalmente por vir, como
Marcos Siscar notou, por outras palavras (2010: 310). As marcas (“mar
marcado”) e os signos (dobrados) do martexto nio s6 podem nio chegar
a bom porto nesta viagem (Siscar, 2010: 312) como, estruturalmente,
é necessario que possam nio chegar (como “garrafa ao mar”). A
escritura implica excesso e risco, estd sempre assombrada, desde as
“milumanoites” ao “cadavrescrito” que inicia um outro fragmento:

(...) linguagem hé um fio de linguagem que uma rosa é uma rosa como uma
prosa é uma prosa hi um fio de viagem ha uma vis de mensagem e nesta
margem da margem ha pelo menos margem desliga entfo as cantilenas as

cantilendas as cantiamenas descré das histérias das stérias das estérias e

81). O termo esta relacionado assim com différance: “Différance is the systematic play of
differences, of the traces of differences, of the spacing by means of which elements are
related to each other” (Derrida, 1987b: 27).



fica a0 menos com este menos o resto veremos uma garrafa ao mar pode
ser a soluciio botelheiro de més botelhas da vida diva dddiva botelha que
o futuro furura pela escura via delle botteghe oscure e quando a maré for
subindo vocé vird vindo (...) (Campos, 2004)

O fio (de Ariane?) da viagem nio apresenta uma saida do texto,
pelo contrario. A sobre(o)posicio de “fio de linguagem” ao “fio de
pensamento” pde em cena aquilo a que Haroldo chamou de “mondélogo
exterior”:

Um presente de presentas co-presentes. O viver-a-vida na sua dimensio
existencial, nas suas concrecdes critico-ideolégicas, no seu lirismo direto,
nas justaposicOes de reles e raro, de trivial e surpreendente. Monélogo
exterior, como eu procurei definir o processo, por oposi¢io ao mondlogo
interior joyceano, com suas implicacdes de sondagem psicolégica (Campos,
2002: 697)

Suplementa-se Gertrude Stein (“uma rosa é uma rosa como uma
prosa é uma prosa”) para desmontar a no¢io de uma presenca interior,
numa margem ou noutra: o “martexto” é, num outro fragmento, um
“mar oco de deuses” (Campos, 2004). A escritura de Galdxias, nos
seus desdobramentos por resolver de forma e contetdo, colocando
precisamente em questio formas e contetidos, margens e limites destes,
éuma indigestdo. Melhor ainda, é o encenar da digestio (antropofigica
ou nfo) como (im)possibilidade.

Como refere Haroldo em “Da Razio Antropofigica” e Galdxias
coloca em pratica, “[e]screver, hoje, na América Latina como na
Europa, significard cada vez mais reescrever, remastigar (Campos,
1981: 23). Sem abandonar nunca o “coup de des” mallarmeano
que tanto influenciou a escritura de Haroldo, ha que abordar o
“Coup de Dents” oswaldiano (Campos, 1981: 21). Galdxias coloca
em cena mastigacdes semanticas (na sua concrecio) e sintaticas
(na proliferacéo), linguisticas (inglés, francés, italiano, alemio, ...),
culturais e literarias (Shakespeare, Pessoa, Homero, Eliot, Stein
e tantos outros), politicas (assassinato, evocacGes de eventos e
personagens histéricas)... “Tupy, or not tupy that is the question”,
ja escrevera Oswald.
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E necessario insistir que nio se trata aqui de um jogo puro ou vazio
da linguagem. Nio se trata do abandono ou do esvaziar do referente
(Siscar, 2010: 312) numa logica de diferenca e substitui¢io, mas de
diferenca e constante dialética. Textualidade é, em Haroldo, como o
coloca Bernard McGuirk,o jogo dialético negativo e radical entre textos
e contextos (McGuirk, 2009: 137). As aporias relativas ao “espacamento”
da escrita e da alteridade articulam-se intimamente (Derrida, 1987a:
81). Em Galdxias, o politico, o social, o ético e o banal justapdem-se em
tensdo numa proliferacio excessiva. A abertura e a multiplicidade da
escritura inscrevem também um ato politico.

Assim, os “béarbaros alexandrinos”, como lhes chama Haroldo
no seu artigo de 1981, reescrevem e remastigam, “maducando e

99

‘arruinando’™ com a “sua mandibula devoradora” uma “heranca cultural

cada vez mais planetiria” (Campos, 1981: 22):

o policulturalismo combinatério e lidico, a transmutacgio parédica de
sentido e de valores, a hibridizacio aberta e multilingue, sdo os dispositivos
que respondem pela alimentacéo e realimentacio constantes desse
almagesto barroquista; a transenciclopédia carnavalizada dos novos
barbaros, onde tudo pode coexistir com tudo. Sdo mecanismos que
esmagam a matéria da tradicdo como dentes de um engenho tropical,
convertendo talos e tegumentos em bagaco e caldo sumoso. (Ibident)

E liquido, como o “martexto”, o resultado dos dentes tropicais
do engenho de actcar, uma imagem apropriada para a devoracio e
re-sintetizacdo por um “impetuoso e irrefragavel metabolismo da
diferenca” por “barbaros” (Idem, 21).

Nio ha nunca uma recuperacio outro e/ou do préprio pelo
proéprio, o outro como a projecio ou o reenfor¢o do ipse porque a
mesma razio antropofigica opera, tal como no barroco. Antropofagia
nio é, na leitura de Haroldo, uma completa digestio nem a digestdo
completa. Tomando a personagem Macunaima, de Mario de Andrade,
como reveladora da “faldcia logocéntrica que ronda todo nacionalismo
ontolégico” (Campos, 1981: 13), Haroldo aponta um movimento
aporético, de différance, cujo espacamento se deve abordar sem
intencdes de sublimacio:



Da busca assim incessantemente di-ferida e frustrada (de-longada) fica
a diferenca, o movimento dialégico, desoncertante, “carnavalizado”,
jamais pontualmente resolvido, do mesmo e da alteridade, do aborigene
e do alienigena (o europeu). Um espaco critico paradoxal, ao invés da
doxa: a interrogacio sempre renovada, instigante, em lugar do preceito

tranquilizador do manual de escuteiros. (Campos, 1981: 13)

Nio ha fenomenologias para 14 do texto. Em 1974, Jacques Derrida,
em Glas (e de novo um dobrar dos si(g)nos entra em cena), faz surgir
a imagem da “matriz dentada” na descricio da operacio da leitura,
contra noc¢des como matriz e/ou utero do texto que tornariam este
absolutamente legivel e traduzivel (“vulva violeta do oceano”). Nesta
composic¢io, Derrida famosamente, poderia dizer Haroldo, remastiga
e reescreve, desconstruindo o apetite omnivoro hegeliano ao jogar o
texto de Hegel em contraponto com o de Jean Genet."! O espacamento
quiasmatico e aporético do “martexto” ndo deve nem pode ser
simplesmente ultrapassado. Os desdobramentos do “martexto” nio
requerem nem peére, nem meére. Do mesmo modo que o engenho tropical,
a “dredging machine”, desfamiliarizadamente manipulada, raspa o
fundo do mar (la mer), de um mar-texto em constante reformulacéo:

The toothed matrix (matrice dentée) only withdraws what it can, some algae,
some stones. Some bits (morceaux), since it bites (mord). Detached. But the
remain(s) passes between its teeth, between its lips. You do not catch the
sea. She always reforms herself. (Derrida, 1986: 204-05)

1 Derrida explica, numa entrevista, como G/as visa abordar o “metabolismo infinito” de
Hegel. A seguinte citacio clarifica como a différance implica e visa o limite, a interrupcéio e
a destruicio da sublimacio hegeliana (Derrida, 1987a: 40-41): “In Glas, my work on Hegel,
I had already become interested in the figures of incorporation that are to be found in
speculative thought—the very notion of comprehending as a kind of incorporation. The
concept of “Erinnerung,” which means both memory and interiorization, plays a key role
in Hegel’s philosophy. Spirit incorporates history by assimilating, by remembering its own
past. This assimilation acts as a kind of sublimated eating—spirit eats everything that is
external and foreign, and thereby transforms it into something internal, something that
is its own. Everything shall be incorporated into the great digestive system—nothing is
inedible in Hegel’s infinite metabolism” (Birnbaum & Olsson, 2009).
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Esta estranha imagética aponta os limites da digestio e assimila¢io
contra o metabolismo infinito de Hegel, e demonstra-nos como o
“metabolismo” da diferenca é simplesmente a diferenca estruturalista
posta em movimento; um Oswaldiano “Coup des Dents”, uma questio
de dar ao “marxilar” (apud Campos, 1981: 21).1* Derrida, numa entrevista
de 1990, explicita as conexdes entre a questio da leitura do texto e da
digestdo, da reescrita e remastigacio, e sobretudo dos seus limites e
da impossibilidade de uma total digestéo:

It would mean respect for that which cannot be eaten—respect for that in
a text which cannot be assimilated. My thoughts on the limits of eating
follow in their entirety the same schema as my theories on the indetermi-
nate or untranslatable in a text. There is always a remainder that cannot
be read, that must remain alien. This residue can never be interrogated
as the same, but must be constantly sought out anew, and must continue
to be written. (Birnbaum & Olsson, 2009)

O que nio pode ser digerido, vertido e revertido, trasladado, o
que nio pode ser absolutamente desdobrado, explicado, revelado
é, necessariamente, o texto, a escritura. Margens, limites, aporias,
quiasmos e desdobramentos: o espacamento que necessariamente resta
por ler, por escrever, por digerir; tal é a condicio de possibilidade dos
textos e dos contextos. O pesadelo da Histéria é inseparavel do pesadelo
da escritura, e vice-versa. Reescrevendo e remastigando barrocamente:

O “pesadelo da Histéria”, para os principais escritores latino-americanos,
com tudo o que implica, nos temperamentos mais militantes, de participacio
e de empenho, tem sido um barroco e obsessivo pesadelo de escritura
(levado ao paroxismo oximoresco quando se sabe em convivio forcado e
doloroso com o mundo sem letras de grandes contingentes populacionais
privados de alfabeto). (Campos, 1981: 22)

Galdxias, enquanto atualizacdo do barroco e do antropofagismo
oswaldiano e enquanto um suplemento do concretismo haroldiano

2 Como explica Haroldo de Campos, Marxilar foi um pseudénimo de Oswald na Revista
de Antropofagia (1928-1929).



assume necessariamente um papel de destaque naquilo a que
Haroldo apelida de modernidade e poesia pds-utépica (Campos,
2009b: 295). O texto de Haroldo de Campos, “A Word in Response
to the Debate on Cultural Dependency in Brazil”, em polémica com
Roberto Schwarz, revela-nos muita acerca dos limites de uma poesia
comprometida ou engajada politicamente e socialmente. Assim como
é revelador da necessidade de construir o texto literdrio para além
das constri¢oes politicas do contexto. O texto aberto anunciado por
Haroldo desde 1955 é um texto que abre possibilidades (estéticas,
sociais, culturais, politicas) que nio se circunscrevem nunca a uma
simples leitura dos jogos de linguagem. Esclarece Haroldo que o seu
contexto de “p6s-utopia”, ao enfatizar a licio de rigor derivada da
poesia concreta, visava avisar contra um “aesthetically indulgent
backward-looking and a-critical eclecticism against watered down
yet fashionable so-called ‘Post-Modernism’ (Campos, 2009b: 295).
Esclarece Haroldo:

What I had sustained was that, not having room, under the present
circumstances, for a collective avant-garde movement, rooted in effective
urgency (...), instead of programming a visionary future, ideally capable
of promoting a new common language for poetry, and one fit for a society
of greater solidarity, we have, at least, provisionally, to deal with a tangled
plurality of different opportunities for making poems. (Ibidem)

E assim proposta uma poética do e no presente: “Enough program-
ming of the future; let’s try to think critically the poetry of the present”
(Campos & Maciel, 2009: 285). O episédio do contraste da morte da
empresiria e da prostituta, referéncias & Espanha franquista, a Che
Guevara, além da justaposicdo, como coloca Haroldo, do reles e do trivial
com o raro e o surpreendente sio a manifestacio l6gica que nos textos e
contextos resta sempre a possibilidade de abertura. Ndo hd um processo
acabado, antes um constante (des)dobrar, aberto ao por vir e ao outro.
Esta escritura sob a “razio antropofégica”, um barroco antropéfago, ou
uma antropofagia barroca, encara a literatura como uma performance
fora de esquemas mimetolégicos, ideologicos ou teleologicos. O excesso
e o risco da escritura é também o excesso e o risco do presente, ji e
sempre outro, restando contra e resistindo a saltos transcendentais,
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presencas metafisicas e subliminacGes fenomenoldgicas, politicas,
poéticas, ou culturais.
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Desde a segunda metade do século XX, os estudos comparados tém
vindo a afirmar-se como o espaco por exceléncia de interrogacao e
de reflexao sobre o fendmeno literdrio e suas multiplas hibridacoes
e cruzamentos, examinados numa perspetiva privilegiadamente
transnacional e no eixo das suas relacoes com outras linguagens
artisticas e culturais.

Decorrido um século sobre aquele que foi um periodo de afirmacao
revoluciondria de um paradigma de modernidade que se declinaria
nos multiplos modernismos europeus e de além-Atlantico, importa
repensar criticamente, sob uma dtica comparatista integradora e
interdisciplinar e tomando-a quer nos seus pressupostos, quer nos
seus corolarios estético-culturais, politico-ideoldgicos, filosoficos
e sociais, essa etapa da historia humana essencial a construcao da
nossa propria contemporaneidade, recorrentemente vertida nos
termos e nos quadros tedricos de uma pds-modernidade ou mesmo
de uma transmodernidade.

0 volume que agora se edita reine comunicacdes apresentadas no
ambito do 3.° Coldquio da Primavera, realizado nos dias 10 e 11 de
maio de 2012 na Universidade do Minho. Promovidos em 2010 pelo
Centro de Estudos Portugueses da Universidade de Coimbra, os
Coldquios da Primavera constituem uma estimulante iniciativa de
colaboracao interuniversitaria ao nivel internacional que congrega
anualmente um conjunto de investigadores oriundos dos centros
de investigacdo em Letras/Humanidades das Universidades de
Coimbra, Santiago de Compostela e Minho. Subordinada ao tema
Modernidades Comparadas: Estudos Literarios/Estudos Culturais
Revisitados, a terceira edicdo deste evento propds-se recentrar a
atencao critica em torno da investigacao literaria e cultural pensada
a partir dos modelos fornecidos pelos primeiros modernismos do
século que nos precedeu, aproveitando ainda a ocasiao do recente
lancamento de um novo programa doutoral em Modernidades
Comparadas: Literaturas, Artes e Culturas pelo Centro de Estudos
Humanisticos da Universidade do Minho.
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