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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um recorte da obra do poeta francés Jean Nicolas Arthur Rimbaud e
dos artistas brasileiros Renato Russo e Paulo Leminski, de forma analdgica, embasado na
literatura e producéo cultural das décadas finais do século XIX na Franca e no Brasil, s6 que
nas décadas finais do século XX. A analise dos textos esta direcionada a modernidade: seus
aspectos teoricos hibridos, polifénicos e dialdgicos, com énfase na marginalidade e
enunciagdo subalterna. O objetivo é demonstrar, por meio dessas producfes, os efeitos
interartisticos de tais aspectos, bem como seus reflexos na linguagem e no publico
leitor/ouvinte: os interlocutores. Ao discutir tais temas com base nos textos da triade, o estudo
visa a demarcar o surgimento da poesia moderna, ainda no final do século XIX, momento no
qual Rimbaud é protagonista. Para tanto, foi utilizado como objeto de analise, 0os poemas de
Rimbaud: “FOME” e “O coracao logrado”; cangdes de Renato Russo: “Teatro dos vampiros”
e “Daniel na cova dos ledes” e, por fim, os poemas de Leminski: “Sintonia para pressa e
pressagio” e “Sem titulo”. Nesse contexto, a pintura O Grito, do noruegués Edward Munch
(1893), surge como a correspondéncia visual da arte poética e musical.

Palavras-chave: Hibridismo. Interartistico. Interlocutores. Marginalidade. Subalternidade.



ABSTRACT

This research presents a cutout in the work of the French poet Jean Nicolas Arthur Rimbaud
and Brazilian artists Renato Russo and Paul Leminski in analog form; grounded in the
literature and cultural production of the final decades of the nineteenth century in France and
Brazil, as well as in the final decades of the twentieth century. The analysis of texts is directed
to modernity: the hybrid theoretical aspects, polyphonic and dialogic; with emphasis on
marginalized and subaltern enunciation. The aim is to demonstrate, through these productions,
the interartistic effects of such aspects as well as its reflex on the language and public
reader/listener: the interlocutors. In discussing these issues based on the triad of texts, the
study aims to mark the arising of modern poetry, even in the late nineteenth century, the
moment that Rimbaud is the protagonist. Thus, was used as an object of analysis: the poems
of Rimbaud: “Fome” and “O coragdo logrado”; the songs of Renato Russo: “Teatro dos
vampiros” and “Daniel na cova dos ledes” and, finally, the poems of Leminski: “Sintonia para
pressa e pressagio” and “Sem titulo”. In this context, the painting O gritoof the Norwegian
Edvard Munch (1893) emerges as a visual correspondence of poetic and musical art.

Keywords: Hybridity. Interartistic. Interlocutors. Marginality. Subalternity.
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INTRODUCAO

Esta producdo realiza um estudo analdgico e interartisco sobre artes, fazendo
observacdes de estudantes, jovens e amantes de diferentes culturas artisticas, em sua maioria,
que ouvem musicas e/ou leem literaturas, mas ndo analisam criticamente a producao artistica
produzida em seu contexto, tdo pouco fazem correlagdes de uma arte com outras artes. Tendo
em vista a importancia de tal anélise e da abordagem da Literatura para leitores, profissionais
da area das letras e para pesquisadores, este estudo propde investigar, averiguar e indagar se a
producdo poética do francés Jean Nicolas Arthur Rimbaud demarca um novo tempo para a
poesia, e se esta propicia didlogo tanto com as canc¢des de Renato Russo quanto com a poesia
de Paulo Leminski, ambos brasileiros. A pesquisa também tem como proposta verificar se 0s
textos escolhidos refletem gritos modernos, marginais e subalternos e como esses rompem 0s
limites do texto para chegar até o leitor contemporaneo.

Sabe-se que a arte, em especial a literaria, por meio dos séculos e dos diferentes povos,
tem contribuido de forma efetiva para que 0 homem se questione, busque respostas para a
vida e seu acaso. Ao se encontrar subjetivamente em uma obra de arte, o ser humano se
depara com discursos, situando-se no limiar no interior da obra, ao se ver ali nas entrelinhas.

Dai, forma-se um dialogismo que Mikhail Bakhtin (2013) defendeu, dizendo que a
literatura é fonte de construcdo e de reconstrucdo dos discursos. A partir desta proposicdo
bakhtiniana, pode-se ver certo recorte polifénico e discursivo que tende a minimizar as
dificuldades que afastam leitores e objetos artisticos, no que se refere ao leitor que se
encontrar no discurso artistico, pois, se 0 sujeito se ver na obra, ele pode correlacionar
contextos e tematicas da arte para atenuacdo de seus préprios conflitos, ou seja, aqueles
inerentes a existéncia humana numa interacdo comparativa de si com a obra, sem, contudo,
inferir que conhecera de todo os mistérios da arte, no caso especial a arte literaria.

As nuances inferenciais expressas nas producgdes de Arthur Rimbaud, Renato Russo e
Paulo Leminski, de forma comparativa, tém como base a literatura e a producgéo cultural da
musica desses artistas, produzidas em meados do século XIX (simbolismo francés) e do
século XX (década de 80 - rock nacional e poesia marginal moderna). O destaque recai sobre
0s contextos interartisticos ligados ao hibridismo, a marginalidade e a subalternidade proibida,
de forma a sugerir analogias polifonicas e dialogicas dessas producdes artisticas.

Quanto a especificidade contida nesses objetos artisticos, analisam-se as influéncias
dos aspectos culturais e histdricos tanto na vida quanto nas obras desses transgressores da

linguagem poética e musical. Sem a pretensdo de relacionar historia e literatura, uma como
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dependente da outra, trilha-se o pensamento de que uma producéo artistica ndo pode ser vista
como uma “ilha”, sem contato, sem relagdes, sem sentido com diferentes realidades. Nao que
a arte literaria se prenda a isso, mas gque apenas estabelece elos com o mundo, sendo lida e
entendida sob diversos reflexos de um individuo e de um povo.

Sobre isso, no livro Vanguarda européia & modernismo brasileiro (TYNIANOV
apud TELES, 2009, p.41), destaca-se 0 que o autor dispde para respaldo dos didlogos
permitidos entre arte literaria e leitor em diferentes tempos e contextos: “cada época procede
diferentemente da outra, combatendo-a, completando-a ou repetindo-a, quer dizer, tentando
repeti-la”. Provavelmente, o recorte dos dois textos da triade, que totaliza seis objetos
artisticos, pode sugerir tais ideias de Tynianov, tanto no conteddo quanto na formalidade
presente nos poemas e musicas. Nesse Viés, propde-se também investigar as producfes de
Rimbaud, Russo e Leminski, quanto a presenca de vozes modernas e rebeldes de diferentes
contextos, com suas provocagoes e relagdes com os leitores atuais.

Para tanto, no primeiro capitulo, discute-se por intermédio do poema “FOME”, de
Rimbaud, a possibilidade de o poeta demarcar os primeiros ecos rebeldes, marginais e
hibridos da poesia moderna, em meados do século XIX na Fran¢a. As vozes, em especial as
contidas no poema em questdo, sdo inferidas como hibridas, rebeldes e modernas, uma vez
que tanto suas abordagens quanto suas singularidades para como o bom uso da linguagem
continuam sendo fonte de inspiracdo para a lirica moderna.

O segundo capitulo depara-se com a cangdo “Teatro dos Vampiros” de Renato Russo:
texto grafado e modulado que, ironicamente no decorrer da inferéncia, é associado a um
grande palco, suporte de um espetaculo contextual. A analise prossegue e verifica também
que Russo, por meio de sua can¢do, demonstra ter algumas caracteristicas similes ao precursor
da poesia moderna, o francés Rimbaud. No entanto, o foco da apreciacdo é o contexto social e
interartistico das décadas finais do século XX, visto que o texto russeano, ao longo de sua
entoada, desmistifica os conflitantes anos da década de 80 e inicio da de 90, no Brasil.

No terceiro capitulo, encontra-se 0 poema supostamente marginal “Sintonia para
pressa e pressagio” de Paulo Leminski. Tal objeto ¢ elemento fundante e analdgico com as
producdes de Arthur Rimbaud e Renato Russo. Nesse espaco, discute-se a possibilidade
desses textos artisticos, com vozes de diferentes contextos, correlacionarem e dialogarem com
seus interlocutores, de preferéncia os da atualidade. Com o apoio tedrico bakhtiniano, o
estudo visualiza que Leminski usa da extraposic¢ao e cria seus poemas marginais, com olhares
e angulos diversos, desde os intimistas aos extremos. As fronteiras literarias sdo abordadas,

sendo sugestiva a presenca analogica entre os trés textos até entdo abordados.
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O ultimo capitulo traz os textos da triade: “O coragdo logrado” (Rimbaud) “Daniel na
Cova dos Ledes” (Renato Russo) e “Sem titulo” (Paulo Leminski), considerando as vozes ¢ as
marcas enunciativas contidas no tecido textual desses objetos artisticos que, além de
apresentarem um plano de expressdo com os recursos da lingua, inserem no embate a tematica
do subalterno-proibido: os que estdo nas fronteiras, nos entre lugares; de forma a se
evidenciarem nessas producgdes, sintonias analdgicas, contextuais e interartisticas. Com essas
leituras de correspondéncias, o capitulo apresenta, a partir da identificacdo de diversas
subjetividades subalternas, uma modernidade que ndo revela homogeneidade artistica.

Em que se vislumbre os “EUs” rimbaudianos, russeanos ¢ leminskianos se mostram
como sendo mdltiplos, fragmentados, que ndo se encerram na alteridade de um “EU” versus
um “OUTRO” numa forma reciproca, mas representa um outro Ser projetado por esse “EU”.
Neste, percebe-se uma espécie de sobreposicdo que produz “eus hibridos”, capazes de ser
vozes de outros sujeitos. Por outro lado, o ser “diferente” ¢ analisado numa perspectiva
andrdgina, com possibilidades de se autoconhecer, de firmar-se e de ser feliz. Antes que a
analise termine, ha uma breve analogia® a tela O grito de 1893, do noruegués Edvard Munch,

que dialoga com o discurso contextual e interartistico do provinciano Rimbaud.

'Em virtude do uso frequente da palavra analogia, é oportuno uma breve explanacdo quanto suas
ramificacdes: oriunda do grego avaAoyia é um processo cognitivo de transferéncia de informacao ou
significado, aqui, abordada nos parametros contextuais e interartisticos, 0s quais estao
intrinsecamente ligados aos conceitos de associagdo, comparagdo, correspondéncia, metéafora e
similitude.
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| - VOZES REBELDES NA POETICA DE RIMBAUD

Em respeito ao protagonismo histérico, literario e imaterial da obra de Rimbaud,
primeiramente, as linhas que seguem seu estudo encontram-se com uma abordagem dos
discursos produzidos a partir de um cenario: um grito simbolista e/ou expressionista, na
poesia do francés Rimbaud, sendo tais polifonias analisadas numa perspectiva moderna.

Em um primeiro momento de analise, tém-se as palavras moderno e modernidade que
derivam do adveérbio latino modo, que significa recente, recentemente ou “ha pouco”. Ao
tratar e apropriar-se de tais termos, este estudo justifica-se pelo fato de que ha na histéria
literdria uma mescla, tanto dos contextos e periodos literdrios, quanto das correntes de
pensamentos, Nnos quais 0S géneros e as tipologias literarias estdo intrinsecamente
relacionados.

Mas, ha nesses espacos, independentemente do tempo, artistas que produziram obras
contemporaneas, em relacdo a temaética, a estética, a visdo filosofica e a historia. Para esses
criadores de arte o fundamental, ao lidar com a palavra, era refletir sobre 0 mundo de maneira
realista e fiel, de certa forma justa, ao contrario de outras correntes (impressionistas,
romanticas) que procuravam expressar seu mundo interior, simplesmente.

Nesse Vviés de interpretacdo de arte moderna, cabe descrever que a palavra arte também
apresenta algumas definicdes, a partir do termo techné, de origem grega, que pode ser
interpretado como um sentido proximo ao que se entende hoje por arte. No entanto, outra
vertente, relacionada ao surgimento dessa palavra, esta diretamente ligada a palavra latina ars
(nominativo singular), artis (genitivo singular). Tem-se também que areté é outra ramificacdo
do vocabulo arte, que significa fazer o melhor que se pode, com arte, visando a perfeicdo, a
beleza.

Ao se analisar esses significados do termo em questdo, observando que a tendéncia é
que a corrente mais seguida pelos grandes pensadores da literatura mundial seja a de que o
significado de arte relaciona com mais proximidade com o termo derivado areté, pois, além
do fazer artistico, estabelece dialogo com os diversos publicos, os interlocutores. O capitulo
apresenta Rimbaud, adentrando na percepcdo de que houve um grito moderno na poesia
francesa, no final do século XIX, que almejava transmitir suas emocdes e sentimentos mais
profundos, de forma que a premissa tivesse a linguagem literaria como norte e expressao, ou
seja, uma arte poética capaz de falar do simples ao complexo, do natural ao cientifico e de

modo sensivel.
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O ensejo admite um breve esclarecimento da origem da palavra poesia, visto que ela
sera 0 norte tematico, o fundamento analitico, no qual se adentrard& em possibilidades
inerentes a fatos e feitos, tanto contextuais, quanto da linguagem literaria interartistica. A
palavra poesia provém do grego poiésis, simbolicamente significa “agdo de fazer ou criar
algo”. Assim, nas analises e constru¢cdes de sentidos dos textos poéticos, por meio da
conotagéo dos signos e seu valor sonoro, estabelecer-se-80 reflexdes sobre a criatividade e
literariedade contida nos objetos artisticos.

Dessa forma, o fazer poético, o trabalho de ampliar, a significacdo das palavras,
possibilitando-as significar ou a ter didlogos com diversas inferéncias, configuram-se em uma
explosdo de imagens, nas quais silabas poéticas, palavras, frases, estrofes e a propria estrutura
do género revelam melodias musicais sensoriais.

Nesse criar o poético, Roman Jakobson (2008, p. 131), no livro Linguistica e
comunicacao, estabelece que, em sentido mais amplo, a poética se ocupa “da fung¢do poética
ndo apenas na poesia, onde tal funcdo se sobrepde as outras funcdes da linguagem, mas
também fora da poesia, quando alguma outra fung¢ao se sobreponha a funcao poética”.

Dessa forma, nas silabas que constituem os fonemas silabicos, independentemente do
género, ha essa possibilidade do poético fazer parte da estrutura grafada e/ou verbalizada, se
for o caso. Além de propiciar que uma mensagem verbal torne quem sabe uma obra de arte,
certos poetas determinam na sensibilidade humana uma espécie de indugdo, um ritmo
inquieto, em virtude do uso da linguagem.

Esses artistas, que aparecem na voz narradora, possuem uma voz voraz, capaz de
provocar gostos e estranhamentos diversos. E preciso Ié-los, ndo de forma linear, mas
transversal, nas entrelinhas, numa perspectiva de sondagem sucessiva e diversa, na qual o
espaco liso e artistico seja observado numa dimensdo mutével, tensa e propensa a
desterritorializacdo, visto que a arte possui a vitalidade interior, depara-se ndo com respostas,
mas com possibilidades, com as sugestividades, sendo que as quais se colocam nas fronteiras,
nos limites metaféricos da linguagem.

Dessa forma, Bauman (2001, p. 256) reforca o exposto dizendo que “a arte e 0S
artistas podem ter muitas patrias, e a maioria deles certamente tem mais de uma”. Sao
segredos contidos em suas escrituras linguisticas que vao além das divisas territoriais do
texto, pois extrapolam a escritura da palavra: sdo obras em movimento. E aceitavel elucidar
gue uma obra se divide em duas partes, a historial e arte em si, dependendo do ponto de vista

de estudo. Contudo, a ultima é a mais buscada pelo pesquisador de Literatura e Critica
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Literdria, que requer uma analise da modulacdo artistica voltada para os vestigios de
literariedade.

Quanto aos criticos e leitores em geral que buscam tal percepcao da literariedade da
arte literaria, para tal dialogo interpretativo, € imprescindivel tanto conhecimento de mundo,
quanto a vivéncia literéria, para assim estabelecerem, no ato da presentificacdo da escritura
textual, que o tempo da literatura torna-se uma confabulagéo entre o produtor da arte, sua obra
e seu interlocutor.

Bauman (2001, p. 252), em seu livro Modernidade Liquida, agrega a reflexdo
fundamentos respeitaveis, ao expressar que “devemos nos aproximar tanto quanto o0s
verdadeiros poetas das possibilidades humanas ainda ocultas; e por essa razdo devemos
perfurar as muralhas do 6bvio e do evidente”. O chamamento vem de encontro as questdes da
boa linguagem, do desejo de desvendar alguma coisa do que estd em oculto. Nesse
pensamento, tém-se que muitos poetas fizeram de arte a revelagdo do infindavel, sua arte
tornou-se expandida de sentidos e instigadoras de possibilidades, de mistérios que rondam a
historia do homem.

Isso significa que a arte em questdo ndo requer temporalidade, ndo estd presa a
contextos, ndo ha muralhas que a cercam, podendo o leitor se chegar a ela, se vendo no texto
com suas fracgbes memoriais: tendo contato com as imagens hibridadas inseridas no texto
poético. Quanto ao termo “hibrido”, provém do grego hybris, representa uma mistura que
violava as leis naturais. Para 0s gregos, o termo correspondia a alguma coisa desmedida: ao
ultrapassar das fronteiras, tal ato exigia imediata punicdo. Hibrido é também o que participa
de dois ou mais conjuntos, géneros ou estilos, aquilo que nasce da reunido de coisas

diferentes, da mistura. Tomaz Tadeu da Silva acrescenta a este estudo que o termo hibrido

no contexto da teoria pés-estruturalista e da teoria pds-colonialista, tendéncia dos
grupos e das identidades culturais a se combinarem, resultando em identidades e
grupos renovados. Por sua ambiguidade e impureza, o hibridismo é celebrado e
estimulado como algo desejavel. Esté relacionado a termos que, de forma similar,
destacam o carater fluido, instavel e impuro da formacdo da identidade cultural, tais
como mesticagem, sincretismo, tradi¢do e cruzamento de fronteiras (SILVA, 2000,
p. 66).

Em relacdo ao estabelecido, vale inferir que o poeta que perfura as muralhas do tempo
produz um conteddo poético provocador, e, mesmo necessitando do hibridismo de uma
historia, uma reflexdo sociologica: seu contetdo poético extrapola qualquer vinculo

conceitual. Os grandes produtores de arte literaria ndo possuem pétria, sdo n6mades, assim
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como suas imagens tornam-se hibridas, falam por si e pelo outro, seja em que espaco for, por
meio da obra de arte criada.

Séo estrofes, frases e palavras que inspiram e excitam um olhar na nuvem negra, uma
averiguacdo, por um suposto significado, incessantemente. Os fenémenos hibridos, no
contexto literario, parecem desafiar e transgredir constantemente as fronteiras que a
modernidade sempre fez questdo de destacar, por meio de oposi¢Oes binarias, tais como:
ciéncia/arte, proibido/livre, marginal/classico, musica/poesia - sdo questdes opostas e postas
em analise.

Nesse viés, verifica-se se o poema a “FOME”, de Rimbaud, demonstra indicios de
fendmenos hibridos modernos. Em relagdo a necessidade de que todo estudo lirico tenha
como foco e norte o texto literario, Bachelard (2003, p. 14) acrescenta tal percepc¢édo dizendo:
“O que a biografia ndo diz a obra canta”. Em outra cita¢do, tem-Se 0 desejo desse canto,
sempre novo, abordado por Umberto Eco (1932, p. 23), que coopera com o diélogo literario,
em seu livro Obra Aberta, da seguinte forma “Entendendo-se por (obra) um objeto dotado de
propriedades estruturais definidas, que permitam, mas coordenem, o revezamento das
interpretacdes, o deslocar-se das perspectivas”.

Dessa forma, entende-se a obra com dotacdo propria, em contraste com o que se Vive:
em momento de evolugdo acelerado em todas as areas, a cultura e suas relagdes interartisticas
estdo inseridas nessas mutacdes, a arte literaria se coloca em um lugar de recusa as definicGes
estaveis e catedraticas; visando a plasticidade intelectual e comportamental que favoreca o
conhecimento de novos textos, letras musicais, novas inferéncias na dindmica vida moderna,
numa esfera atemporal.

Assim, esta reflexdo inicia sua abordagem e seu recorte literario para, por meio do
texto, analisar alguns fundamentos e caracteristicas da literatura moderna, presente na obra de
Rimbaud. Para tanto, o poema “FOME” foi escolhido para ser um dos objetos deste estudo
para uma analise ndo somente sua melodia, mas fundamentalmente seu conteldo e suas
imagens.

Nesse engajamento de estudo, a ciéncia ou a experiéncia literaria se presentifica
devido a necessidade constante de uma reflexdo em relagdo ao ato de criagdo, que é também
de coragem. Bachelard, (1961, p. 55) intensifica que, antes de estudar, & primordial o ato de
pensar. Infelizmente, tal disposi¢do ou ideia, em virtude de contexto histdrico, esteve mais
ligada aos filésofos, nomeadamente aos gregos. Porém, deveria ser pensado e exercitado
como um ato continuo por todos que estdo inseridos com o cosmo humano e suas

especificidades.
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Pois bem, as linhas que seguem sdo polifonias rimbaudianas discursivas, as quais séo
capazes de evocar, pelo viés de sucessdo de fatos, um mundo dado como real ou imaginario,
situado num tempo e num espaco, analisados por meio do género poema. Em relacéo a esses
emaranhados de possibilidades interpretativas, Octavio Paz, no livro O Arco e a lira, bem no

inicio de sua impresséo teorica e poética, expressa que

a poesia é conhecimento, salvagdo, poder, abandono. Operacédo capaz de transformar
0 mundo, a atividade poética é revolucionaria por natureza; exercicio espiritual, é
um método de libertacdo interior. A poesia revela este mundo; cria outro. Pdo dos
eleitos; alimento maldito. Isola; une. Convite a viagem; regresso a terra natal.
Inspiracdo, respiracdo, exercicio muscular. Sdplica ao vazio, dialogo com a
auséncia, € alimentada pelo tédio, pela angustia e pelo desespero. Oracdo, litania,
epifania, presenca. Exorcismo, conjuro, magia. Sublimacdo, compensagéo,
condensacdo do inconsciente. Expressdo historica de ragas, nagdes e classes (PAZ,
1982,p. 15).

E com base nessa dualidade abordada e expressa por Paz que o poema “FOME”, de
Rimbaud, também estd colocado como objeto de muita reflexdo, confrontos e estudos em
relacdo a sua literariedade, bem como sua revelacdo contextual interartistica. Para minimizar
provaveis equivocos, ao longo da analise do género poema, € cabivel aludir que ele estabelece
e demarca, no discorrer dos estudos, analogias a vida do poeta, mas tomando a obra em si

como hase ou norte deste estudo.

1.1 O Fetiche Rimbaudiano

Ao estabelecer didlogos contextuais quanto o surgimento da modernidade,
principalmente em relacdo a poesia de Rimbaud, menciona-se que as principais correntes
literarias modernas surgiram em meados do século XIX, mas foi por volta de 1870,
justamente com a producdo inovadora e manifestada pelo poeta, que a poesia moderna
firmou-se como tal.

Nesse contexto de reconhecidos nomes da literatura francesa, como Victor Hugo,
Baudelaire, Etienne Mallarmé e Paul Verlaine, destacam-se como influenciadores do jovem
Rimbaud, visto que esses poetas, naquela época, eram canones da literatura, sendo que alguns
demonstravam em suas linguagens caracteristicas também modernas. Dentre essas referéncias
artisticas, Rimbaud se expressou com uma linguagem extremamente rebelde, mas sem fugir
do contetdo literario. Talvez ai esteja o climax, o fetiche em relacdo a sua escritura e

tematica, que é o foco desta abordagem: a modernidade em Jean Nicolas Rimbaud, a mesma
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se estabelece num processo pos-transicdo historica e de pensamento filosofico na sociedade
francesa.

Mesmo vivendo no final do século XI1X, época em que a realidade instavel o prendia a
certas ideologias politicas e historicas, sua escritura poética se apresentava nas ruas, nos cafes,
nos becos e nas rodas boémias parisienses como uma literatura rebelde, estranha e, até
mesmo, marginal. Entretanto, sua escritura se revelou inovadora diante de uma Franca
burguesa e presa a uma producéo literaria ainda rigida. Corroborando com a visdo do poeta,

Lefebve, em sua andlise da “Estrutura do discurso da poesia e da narrativa”, registra que

€ um facto, também, que a natureza se oferece tal como é, imutavel nas suas formas
€ Nos seus aspectos, enquanto que a arte € campo de um movimento continuo,
repudia constantemente formas que caem entdo em desuso, para adoptar novas, e
vive, no fundo, de incessantemente se ultrapassar a si mesma (LEFEBVE, 1986, p.
09).

Dessa forma, Rimbaud, inadaptado ao mundo natural, encontra no campo artistico
meios de ndo somente repudiar o estabelecido, mas, primordialmente, meios de recriar as
formas e discursos literarios e seus movimentos infaliveis. E oportuno mencionar que a
Franca do final do século XIX ainda sofria os reflexos e os efeitos da Revolucédo, ocorridos
algumas décadas antes.

Muitos movimentos aconteceriam nesse periodo, como consequéncia da erupgao dos
ideais revolucionarios. Ocorria, mesmo que por cartas marcadas, um reposicionamento dos
papéis de poder na Franca, ou seja, as pessoas ficaram inquietas com a nova ordem que surgia
e comecaram a pensar mais sistematicamente sobre o que as mudancas historicas, literarias,
filosoficas e socioldgicas significavam para o futuro.

Muitos pensadores desse contexto iluminista ficaram impressionados com a
importancia da ciéncia e da tecnologia em virtude das mudancas que testemunhavam. Nesse
sentido, a Revolucdo Francesa significou o fim do Absolutismo e dos privilégios da nobreza e
do clero. Com isso, os objetivos humanos de liberdade, igualdade e fraternidade ganharam o
mundo e serviram de modelos nas relagdes sociais na maioria das nagoes. Os reflexos foram
visualizados diretamente na arte, no espirito criador de seus agentes, no uso diferenciado da
linguagem.

A vida do pensador Rimbaud é marcada por esse periodo de transicéo e de ruptura, em
um ambiente que influencia sua carreira poética e sua vida pessoal. Como outros

transgressores, vivia as euforias da modernidade, pois, naquele contexto, nascia o desejo de
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um de um mundo e futuro ideal, no qual tinha o pensamento como base para as conquistas e
possiveis transformac@es, tanto sociais como culturais.

Assim, Rimbaud é icone ndo somente da Vanguarda Simbolista, mas também do
expressionismo literario, que ndo ignora seu meio cultural, estabelecendo-se nele.Parte dele
sua modulacéo literaria, um tanto centrada no conflito estabelecido nessas relagfes humanas.
Essas questdes sugerem explicar sua rebeldia perante os grupos pontuais da sociedade
burguesa em que se encontrava.

Os quadros geograficos serdo demarcados, pois constantemente estdo mudando: séo 0s
entre lugares de um poeta, de um meteoro que, em apenas cinco anos (1869 a 1874),
apresentou ao mundo sua razdo maior de viver: a linguagem literdria. Dotado de uma
habilidade genial com a elocucdo, Rimbaud a usa de modo transgressor, explorando forma e

contetdo. A exemplo, observe o poema “FOME”:

Se tenho apetite, é s6

De terra e pedras.

Diariamente almoco ar,

Rocha, carvoes e ferro.

Minhas fomes, votai. Pastai, fomes

O prado das sémeas.
Atrai o alegre veneno
Das papoulas.

Comei cascalho britado,

Pedras de velhas igrejas;

Blocos erraticos de antigos diltvios,
Pdes semeados nos vales cinzentos.

*k*k

O lobo uivava sob a folhagem,
Cuspindo as belas penas

De seu almoco de passaros:
Como ele, assim me consumo.

As hortalicas, os frutos
Aguardam s6 a colheita;
Mas a aranha do sétao,

Esta vive de violetas.

Que eu adormeca! que eu arda
Nas aras de Salomao.

A fervura escorre pela ferrugem
E se mistura ao Cedrédo
(RIMBAUD, 2001 p. 25).

A expressdo polifonica acima faz parte de um dos discursos de Rimbaud na obra Uma

temporada no inferno, provavelmente escrita entre 1871 a 1873. O enunciado se encontra
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mais precisamente em um dos textos denominados delirios, o I, expresso em: A alquimia do
verbo. O fragmento poético € inovador e perturbador, desde sua apresentacdo, pois o autor
vale-se de uma configuracao inovadora, na qual difere do que, até entdo, era visto nos moldes
candnicos franceses.

Hugo Friedrich (Die Struktur der Modernen Lyrik, 1970), sobre 0 meteoro e mistico
selvagem, é mencionado e citado por (TELES, 2009, p. 62), na obra Vanguarda Europeia &
Modernismos Brasileiro. Teles expde uma das falas de Hugo sobre a importancia da obra do
poeta da seguinte forma: “Rimbaud superou também tradigdes literarias que havia detras dele,
criando uma linguagem que ainda hoje continua sendo fonte da lirica moderna”.

Embriagado por essas convencdes modernas, um tanto atemporais, logo na
apresentacdo do titulo “FOME”, de forma expressiva e em caixa alta, Rimbaud j4 deixa sua
primeira marca: a da expressividade poética. Para tanto, o cddigo da linguagem é parte
fundante tanto de desejo lirico quanto berrante. o vocabulo “fome” € proveniente do latim,
faminem, sendo o nome que se d& asensacdo fisioldgica, pelo qual o corpo percebe que
necessita de alimento para manter suas atividades inerentes avida.Mas, partindo de uma
interpretacdo analdgica, a voz narradora vai muito além disso, denotando outros significados,
outra fome. Trata-se também que os elementos retratados, aparentemente referenciais,
traduzem diferentes funcdes imagéticas. Nisso, Octavio Paz adverte que a palavra

Imagem designa toda forma verbal, frases ou conjunto de frases, que o poeta diz e
que, unidas, compdem um poema. Essas expressdes verbais foram classificadas pela
retérica e se chamam comparagdes, similes, met&foras, jogos de palavras,
paronomasias, simbolos, alegorias, mitos, fabulas [...] (PAZ, 1982,p. 119).

Diante as imagens transcritas por meio da linguagem literaria, o apetite do poeta ndo
se prende ao fisioldgico, mas sim aos fatos relacionados a vida intimista, como também ao
exterior que se liga aos elementos bésicos da natureza, como terra, mineral, fogo e ar. E uma
fome que pode ser pela historia da arte, pela filosofia, pela linguagem e pela ciéncia. Sdo fatos
tematicos que ajudam na composi¢do poética, bem como no desejo maior do poeta, que é uma
nova poesia, capaz de desmistificar o estabelecido, além de estabelecer parametros.

Com o titulo “FOME”, o poema ja faz um prenuncio do discurso poético e polifonico
de Rimbaud. E como se o poeta desejasse um mundo novo. Para tal construgo, vale-se, ja na
primeira estrofe, de um questionamento, no qual é apresentado duas sugestdes icOnicas e
simbdlicas, mar e sol. A impressdo € de que hd uma submersdo utopica em relagdo a vida.

Assim, em analogia as sugestividades inerentes ao género, Paz menciona que


http://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nome
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sensa%C3%A7%C3%A3o
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Corpo
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0 poema é mediacdo: graca a ele, o tempo original, pai dos tempos, encarna-se num
momento. A sucessao se converte em presente puro, manancial que se alimenta a si
préprio e transmuta 0 homem. A leitura do poema mostra grande semelhanca com a
criacdo poética. O poeta cria imagens, poemas; 0 poema faz leitor imagem(PAZ,
1982, p. 30).

S80 nessas possibilidades de construcdo poética, por meio das imagens, as quais
tornam-se categoricamente metaforas, que o poema se solidifica e se presentifica por si s6 no
momento da criagdo. Deste modo, no poema em apreciagdo, o verbo “votai”, na segunda
pessoa, imperativo afirmativo do verbo votar, expresso na ultima linha, fortalece e anuncia
algo de um grito, no qual Rimbaud deseja uma literatura e uma poesia nova.

Bachelard (2003, p. 85) infere que “o grito é também antitese da linguagem, mas ao
mesmo tempo uma energia pessoal que o individuo estabelece ao elaborar uma proposicéo
linguistica”. Ja em relagdo a lapidagdo metaforica do grito em discurso poético, Barthes

também colabora com o didlogo expondo que

literatura ndo é uma gracga, é o corpo dos projetos e das decisdes que levam um
homem a se realizar (isto €, de certo modo, a se essencializar) somente na palavra: é
escritor aquele que quer ser. Naturalmente também, a sociedade, transforma o
projeto em vocagdo, o trabalho da linguagem em dom de escrever, e a técnica em
arte: é assim que nasceu 0 mito do bem-escrever: o escritor é um sacerdote
assalariado, é o guardido, meio respeitavel, meio irrisério, do santuario da grande
palavra francesa, uma espécie de bem nacional, mercadoria sagrada, produzida,
ensinada, consumida e explorada no quadro de uma economia sublime de valores
(BARTHES, 1982, p. 35).

Pelo exposto acima, pode se dizer que Rimbaud, de posse do poder, projeta por meio
da linguagem simbolica uma escrita que expressa ruptura com 0s padrdes estéticos pré-
estabelecidos no contexto francés, final do século XIX. E como se ele assumisse o papel de
guardido da palavra e, assim, demonstrasse as técnicas modernas, ndo sé da poesia, mas da
arte literaria. Rimbaud desrealiza ndo somente a técnica cléssica de produgdo literaria, a qual
conhecia muito bem, mas também se inova na temética, utilizando elementos cientificos do
mundo organico.

Nesse contexto, assinala-se o aparecimento de um outro espago: 0 da modernidade € o
de seus elementos cientificos. O fato de o poeta dizer que tinha fome representa um apetite
voraz pela novidade poética, com os fatos do cotidiano. Lembrando-se de que “O espirito

moderno sabe que ha uma unidade essencial e infrangivel entre todos os seres. Uma obra de
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arte € organismo distinto dos outros organismos, mas por sua vez ela é 6rgdo do pensamento,
da emogdo, da vida total” (ARANHA apud TELES, 2009, p. 454).

Provavelmente, Rimbaud tenha em seu objeto artistico uma mistura dos organismos
estéticos, mas essencialmente ligados ao pensamento e emocao, visto que, no contexto, seu
“eu” caracterizava-se por ser individual e subjetivo, porém, extremamente livre em sua
esséncia. Nesse circulo simbolico, moderno e divergente em relagdo aos tantos “eus”
rimbaudianos, surge a ciéncia e seus mistérios a serem garimpados pelo poeta, assim como a

linguagem e suas possibilidades. Octavio Paz diz que

[...] ndo ha pensamento sem linguagem, nem tampouco objeto de conhecimento: a
primeira coisa que o homem faz diante de uma realidade desconhecida é nomea-la,
batiza-la. Aquilo que ignoramos é o inominado. Toda aprendizagem principia com o
ensinamento dos verdadeiros nomes das coisas e termina com a revelacdo da
palavra-chave que nos abrira as portas do saber (PAZ, 1982, p. 37).

Dessa forma, palavra e homem se fundem, no entanto, a linguagem, por transcender,
apresentar e ser a prosa do mundo, fala por si. Nesse falar, na segunda estrofe, encontram-se
aspectos do mundo natural, 0 miudo do trigo € atraido pelo veneno da Papoila, que fica ao seu
centro, abundante no hemisfério Norte, cultivada para ornamento 6pio ou para alimentag&o.

Em oposicdo a essa naturalidade, Rimbaud a metaforiza na terceira estrofe, quando diz:

[.-]

Comei cascalho britado,

Pedras de velhas igrejas;

Blocos erraticos de antigos diltvios,

Pdes semeados nos vales cinzentos (RIMBAUD, 2001, p. 25).

O verbo imperativo afirmativo usado no inicio da estrofe é apenas um, mas sugere
diversas inferéncias. E a palavra a servico do objeto literario: o poema. Dessa forma, o poeta é
como se fosse 0 sumo sacerdote no momento eucaristico, quando verbaliza seu tradicional
discurso imperativo: “Tomai e comei todos v0s, isto € o meu corpo” (Mt. 25,26) [...] “Quem
come a minha carne e bebe o meu sangue, permanece em mim e eu nele” (Jo. 6,56). S6 que,
contrariando o ritual do cristianismo eucaristico religioso, simbolicamente, Rimbaud assume a
estética do grotesco, e ndo mais se define como um “eu”, mas como aquele que detém o poder
e, como tal, prescreve uma nova forma para a estrutura poética, tanto em sua forma quanto em
seu contetdo.

Desse modo, ordena que a expressdo e uso da linguagem ndo sejam mais presos a

temas essencialmente velhos.Os dogmas historicos ndo so da igreja, mas da propria tradicdo
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classica, tornam-se descartados. Com essa Vvisdo transgressora, 0s modelos, até entdo
escolasticamente difundidos pelas escolas literarias em relagdo a forma, rima, estrofe e
métrica, sdo desconstruidos. O convite direciona-se para a possibilidade de experimentar um
jeito novo de sentir e produzir uma poesia singular.

Para esse contexto, Bachelard (2003, p. 70) exp0s que a inquietude de alguns
fazedores de arte original, o qual Rimbaud é um dos tais, para o pensador: “E preciso,
portanto, retornar a obra, instalar-se na obra que, esta sim, é genialmente estranha, nela é que
se engaja o processo de originalidade”. Assim, ¢ fato que o objeto questionador e inovador
rimbaudiano, tanto sua exposi¢do conceitual quanto natural, transcrita pelo campo artistico,

fortalece ainda mais a originalidade e a diversidade de suas imagens, quando o poeta diz:

[-]

O lobo uivava sob a folhagem,

Cuspindo as belas penas

De seu almoco de passaros:

Como ele, assim me consumo (RIMBAUD, 2001, p. 25).

Ha nessa quarta estrofe de forma explicita a imagem comparativa entre as
necessidades do lobo e as do poeta, s6 que, enquanto o lobo transita pelo mundo organico,
natural de sua cadeia alimentar, o poeta tem fome, mas de devorar a palavra, investiga-la,
estuda-la e degusta-la poeticamente. Lefebve (1986, p. 12) faz uma abordagem cabivel para
exemplificar os sentidos metaforicos contidos na estrofe, quando diz que “as imagens
fascinantes sdo aquelas em que a natureza parece imaginar-se a si mesma (o real desliza entdo
para o imaginario)”.

Nessa linha deslizante de interpretacdo, palavra e verbo tornam-se o prato principal de
um grande banquete, em que a fome serd saciada por meio da linguagem literaria. A cena
transcrita € quase real, instiga a uma sensacdo representativa. A ideia chega a ultrapassar 0s
limites do género poema. Sobre essa configuracdo e de uma suposta estrapolacdo artistica,
Mario de Micheli transcreve que

nunca houve época mais perturbadora pelo desespero, pelo horror da morte. Nunca
siléncio mais sepulcral reinou sobre 0 mundo. Nunca o homem foi menos. Nunca
esteve mais irrequieto. Nunca a alegria esteve mais ausente, e a liberdade mais
morta. E eis que grita o desespero: o homem pede gritando a sua alma, um Unico
grito de angustia se eleva do nosso tempo. A arte também grita nas trevas, pede
socorro, invoca o espirito: é o expressionismo (MICHELLI, 1991, p. 61).
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Pelo contexto apresentado, arte e suas categorias se fundem. Se para as visdes
naturalista e impressionista, a realidade permanecia de fato sempre algo a ser olhado
exteriormente, de fora, para a expressionista ndo, ao contrario, seus artistas sejam da
linguagem ou das telas desejam penetrar, fazer parte de sua obra, de certa forma, ser a obra.

Nesse sentido, a estrofe apresenta certo hibridismo, tanto em relacdo as categorias
literarias quanto ao real e ao irreal. E fato que essa descricdo formula-se na cabeca do receptor
uma tela expressionista pavorosa, amedrontadora, cientifica, mas altamente literaria. E como
se nessa tela estivesse artisticamente pintado 0 momento exato em que o predador devora sua
presa no mundo natural. Por outro lado, h4 a imagem de um homem que, como carpinteiro,
trabalha muito, mas com a palavra, que metaforicamente é fonte de sua subsisténcia, seu
desejo maior. Quanto a abordagem, Paz alerta sobre a influéncia de outra vertente artistica, o
Surrealismo, que também esteve a servico dessa revolucdo interartistica. Segundo ele, na

modernidade, o

surrealismo ndo sé aclimatou a inspiracdo entre nds como ideia do mundo, como
também, através da mesma e confessada insuficiéncia da explicacdo psicolégica
adotada, tornou visivel o centro do problema: ‘outridade’. Nela, e ndo na auséncia de
pré-meditacdo, radifica-se talvez a resposta (PAZ, 1982, p. 214).

Séo essas concepcdes que partem do pressuposto basico de que todo homem social
interage com os individuos, que a poesia de Rimbaud estrapola a naturalidade, a mera
meditacdo psicoldgica e vai de encontro da outridade poética expressionista a uma
surrealidade. Sobre esse inacabado inerente aos bons objetos artisticos, Bakhtin (2013)
intensifica que o ato de criacdo € uma forma de alteridade, o qual tem na linguagem sua
descentralizacdo. Ja Iris Zavala (2013, p. 152), no livro Bakhtin dialogismo e polifonia,
registra que para o estudioso da linguagem, “a alteridade se sentra na palavra como fendmeno
social - da imagem sonora até as camadas semanticas mais abstratas”.

Deste modo, a linguagemabrange fundamentos difusos por meio do objeto textual que
expressa, enxerga e sente o outro, apesar das diferencas. Por isso, no poema “FOME”, mais
precisamente nessa quarta estrofe, o autor tenha de forma proposital levantado hipéteses, para
que o leitor atento perceba além do que esta explicito no poema, visto que a obra é mais que
silabas, palavras, linhas e estrofes. O poema

¢ um depoimento e quanto mais direto, quanto mais proximo do estado que o
determinou, melhor estara. A obra é um simples transmissor, um pobre transmissor,
o meio inferior que ele tem de dar a conhecer uma pequena parte da poesia que é
capaz de vir habita-lo (MELO NETO apud TELES, 2009, p. 541).
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Na sequéncia do poema, hd apresentacdo de elementos caracteristicos do mundo
animal, insetos, e do reino vegetais, fazendo inferéncias dos reinos naturais que esperam por
algum movimento externo a eles. Os frutos ficam inertes pela sua propria natureza, enquanto

a aranha se mantém inerte por estratégia de caca, de saciar sua fome.

[]

As hortalicas, os frutos
Aguardam s6 a colheita;
Mas a aranha do sétao,

Esta vive de violetas (RIMBAUD, 2001, p. 25).

Nesta quinta estrofe, os termos hortalicas e frutos evidenciam o trivial em relacdo ao
mundo natural, plantio e colheita, espera pelo movimento alheio de algo que faga o fruto
mudar de posicao: seja colhido. Ja o inseto faz alusdo ao movimento literario que, até quando
parece estar inerte, esta em posicao estratégica de si mesma. Em relacdo a literatura, hd uma
angustia implicita, que se manifesta diante uma monotonia na producdo literaria, algo de
simulacros, de repeticdo. Fatos esses inexistentes na linguagem poética de Rimbaud.

No entanto, o surgimento da aranha na construgdo do texto poético € o que ha de mais
moderno, a novidade, visto que esses insetos sdo grandes predadores, assim como os ledes e
os tubardes. Algumas espécies constroem armadilhas, teias para capitar suas presas. Outras
cavam buracos, cobrem lhes com terra e ficam esperando a vitima cair. Também héa aquelas
que simplesmente vao atras de suas presas.

Essa € a mensagem sugerida pelo poeta para o futuro da poesia, o deslocamento que
busca por respostas e por sobrevivéncia. Simbolicamente, 0 ambiente natural da aranha € o
s6tdo, um lugar escuro e escondido em determinado lugar. Porém, a constituicdo de apenas
uma frase na sexta estrofe: “Esta vive de violetas”, além de inovar em relacdo a forma,
naquele contexto literario francés no final do século XIX, com o difundido e rigido soneto,
sugere um ir de encontro a linguagem concisa e penetrante do discurso literario.

Alegoricamente, as violetas sdo flores que se adaptam em ambientes com bastante
luminosidade e, se bem cuidadas, d&o flores continuamente, contrariando, assim, o ambiente
natural das aranhas. Por isso, a necessidade do poeta ser eco metamorfoseante das escrituras

poéticas até entdo, pois



26

0 grito esta na garganta antes de estar no ouvido. Ele ndo imita nada. Ele é pessoal:
ele é a pessoa gritada. Se ele for sufocado, chegada a hora ele repercutira como uma
revolta. Tu me torturas — eu me calo. S6 gritarei nos dias de minha vinganca. Espera,
entdo, um grito negro na noite (BACHELARD, 2003, p. 85).

Pelo exposto bachelardiano, pode-se fazer uma relacdo com o que Rimbaud propds
sobre demarcar territorio em relacdo a linguagem, numa consideracdo de libertar a palavra,
estabelecendo forga ritmica mediante as alegorias. Nesse desejo de inovar, 0 poeta se compara
a um inseto, asqueroso para muitos, mas extremamente estrategista. Com a palavra em punho,
Rimbaud aborda ndo s6 um desejo de transgredir, de mudar, de modernizar, mas de esculpir e
batizar uma nova poesia. Talvez seja dele um dos gritos primitivos mais contundentes da
poesia, pois almejava violar o verbo, mudar a sintaxe e apresentar um estrondo poético. Nesse

viés, Bachelard intensifica as ideias de Rimbaud da seguinte forma:

[...] para quem despreza o ponto de vista da primitividade como hierarquia nervosa,
0 grito ndo é mais que um acidente, uma aresta, um arcaismo. Ao contrario, a
primitividade nervosa nos mostra que o grito ndo é uma convocagdo, sequer um
reflexo. Ele € essencialmente direto. O grito ndo chama. Ele exulta (BACHELARD,
2013, p. 85).

Partindo da premissa bachelardiana, Rimbaud com seu grito ndo s6é demarcou um
momento histérico para uma nova poesia, mas também presidiu o surgimento dos primeiros
ecos de linguagem, as primeiras poténcias sonoras poéticas livres, as quais sdo carregadas de
elementos simbolicos e de energia. Com isso, a forma, a rima e a métrica, estabelecidas
tradicionalmente pelas escolas e contextos literarios, sdo consideradas partes ndo essenciais na
composicao poética, mas sim a capacidade de criacdo que a linguagem possibilita.

Para Rimbaud, o necessario em uma escritura estd na possibilidade de expressar a
estética do feio, perverso, deforme, grotesco, apocaliptico e marginalizado. Em consequéncia
dessa vertente e singularidade literaria, surge o principio de irrealidade: a hibridacao cientifica
que, inevitavelmente, como forma cabivel de expressdo e conteldo interfere em sua
linguagem.

Assim, cabe a poesia reencontrar as memorias de um outro mundo, de um espirito
voante, como acredita Bachelard. Em sintonia com a modulacdo estabelecida pelo poeta
francés, Umberto Eco (1932, p. 28) infere-se que [...] “uma forma ¢ uma obra realizada, ponto
de chegada de uma producéo e ponto de partida de uma consumacao que - articula-se - volta a

dar vida, sempre e de novo, a forma inicial, através de perspectivas diversas”.
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O modelo tedrico de Eco retorna o desejo de uma forma artistica sempre aberta ao
novo, em que exista a fresta para as relagdes de fruicdo, de probabilidade e as inevitaveis
ambiguidades. Sao essas caracteristicas que traduzem a tematica de Rimbaud, presente nessa
ultima estrofe, que o poeta expde, de forma alusiva, um contexto biblico, no qual o eu poético,

supostamente, deseja ser martirizado nas aras de Salomao.

[-]

Que eu adormeca! que eu arda

Nas aras de Salomao.

A fervura escorre pela ferrugem

E se mistura ao Cedrdo (RIMBAUD, 2001, p. 25).

Salomdo, o homem citado na estrofe, foi um personagem biblico, filho de Davi com
Bate-Seba, que teria se tornado o terceiro rei de Israel, governando cerca de quarenta anos. O
poeta, nessa conjuntura, para fortalecer seu discurso, faz uso do contexto biblico, no qual, na
primeira linha, apresenta uma antitese entre os verbos adormecer e arder que, a principio,
poderiam fortalecer certo antagonismo de Rimbaud.

Porém, diante a explosdo de modernidade cientifica, demonstrada ao longo do poema
e concluida nessa citagdo, percebe-se que hd uma dialética que coloca em cena o material e a
energia, uma vez que, sugestivamente, o transcrito revela o desejo do poeta. Ao ser cremado,
deseja que seus restos materiais se misturem ao Cedro, um tipo de madeira energizada rica
medicinalmente e comercialmente.

Com essa mistura de organismos, € como se poesia e ciéncia, a partir de entdo,
andassem juntas, fossem unas, e seus elementos naturais compusessem a realidade. Essa
pratica € inovadora e difere do que pensavam os classicos, quando as separavam. Assim, com
base no texto poético, o adolescente marginal moderniza sua escritura e estabelece parametros
convergentes na linguagem poética.

A possibilidade do trabalho com o espirito, mas fundamentalmente com o cientifico,
salvo que a razdo humana, fortalece aspectos inerentes as grandes descobertas. Isso nédo
significa que a emocao seja menos importante, pois o0 espirito inquieto faz voos ainda mais
altos. Isso, no mundo literario, é fundamental, porque o produtor de arte trabalha com a
linguagem, com o real, o espiritual, o absurdo, a metafora, com interesse no artistico em
espiral, ndo em quadrado. Ha um depoimento de Bachelard que sintetiza o valor literario da

obra de Rimbaud quando diz:
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[...] s6 vejo trés poetas que, na segunda metade do século XIX, fundaram escolas
sem sabé-lo: Baudelaire, Lautréamont e Rimbaud. S3o eles os mestres que
conhecemos tardiamente, ap6s a morte, mestres, que ndo se comunicavam, nem
comentavam, nem explicavam (BACHELARD, 2013, p. 66).

Deste modo, o poema “FOME” aponta em suas entrelinhas ndo uma fome organica,
mas uma inquietude do autor, portanto, da obra, pelo inapreensivel, dissipante,
desestruturante, pelo sempre novo, pelo exilio ndo apenas territorial, mas espacial e intimista.

Para ele, a reclusdo poética é sempre cabivel, pois

a marca distintiva de todo exilio, e particularmente do exilio do escritor (isto é, o
exilio articulado em palavras e assim transformado em uma experiéncia
comunicavel) é a recusa a ser integrado — a determinacdo de situar-se fora do espaco,
de construir um lugar proprio, diferente do lugar em que outros & sua volta se
inserem, um lugar diferente dos lugares abandonados e diferente do lugar em que se
esta (BAUMAN, 2001, p. 258).

A questdo do exilio inerente a todo bom escritor, expressada por Zygmunt Bauman,
agrega 0s argumentos expostos até aqui, quanto a qualidade literaria da poesia rimbaudiana.
Vivendo as tipicas loucuras geogréficas, o adolescente buscou seu exilio, de forma autbnoma
escreveu sua historia, mas fundamentalmente sua linguagem. Para tanto, o poema “FOME”
simboliza as nuances de um poeta extremamente inquieto. Porém, sua escritura é voz altiva,
relevante, coisa de génio.

White (2001, p. 15) sintetiza sobre génio, registrando que “O génio ¢ impossivel de ser
mostrado no palco, de modo que, por eliminacéo, ele vai aparecer como um arruaceiro e um
ingrato intoleravel”. Quem sabe seu exilio pessoal o tenha deixado assim: antitético,
metaforico e hibrido. Assim, mesmo tendo feito da locomoc¢éo espacial um ato continuo em
relacdo a sua metedrica producdo, Rimbaud sentia-se um estrangeiro em relacdo ao ato de
escrever fora de seu habitat.

Sugere-se que isso explique sua reclusdo em Charleville, sua cidadezinha natal, ao
Nordeste da Franca. Foi nesse exilio individual que proferiu seu maior discurso: Uma
temporada no inferno. Obra na qual o poema “FOME” esta inserido. Isso tudo fez de
Rimbaud um fundador néo de escola, nem periodos literarios, mas de um espirito inovador em
relacdo a poesia, ao acontecimento da linguagem viva.

O poema “FOME”¢ a (des)realizacdo de uma ditadura literaria classica e, a0 mesmo
tempo, um marco de uma nova poesia, por meio da atitude visionaria e literaria de um jovem,
dito marginal, que institui uma nova escritura poética, um marco na historia da literatura

moderna. Pelo canal suporte, o poema de Rimbaud é um grito por modernidade poética, por
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hibridagdo entre matéria e energia.Sim, ele estabelece e demarca no contexto literario uma
nova poesia, capaz de surpreender, afrontar e também causar espanto.

Para muitos, um poeta a frente de seu tempo, um simbolista, um romantico, um
moderno, expressionista. Contudo, o certo é que Rimbaud ndo se define em uma linha
literaria, em um periodo historico, pois sua escritura vai além de uma mera conceituacéo,
sendo produzida e modulada como uma obra prima, cronologicamente metedrica.

E notorio, seja diante dos primeiros poemas, fase primitiva, de incertezas, passando
pelas incessantes viagens pela Europa, até chegar o momento de reclusdo, no qual escreveu o
poema aqui inferido, que o pequeno génio sempre apresentou singularidade, senso de
desbravador e garimpeiro da palavra. Portanto, realidade e irrealidade foram elementos
hibridos em sua construcdo literaria, na qual ndo revela respostas, mas expressa e sugere
possibilidades de leitura e releitura, a partir do objeto literério: o texto poético.

A poesia moderna de Rimbaud, em especial o poema “FOME” apresenta 0s
ingredientes perturbadores da modernidade, nos quais se juntam para demarcar esse momento
histérico ndo s6 na literatura francesa, mas a mundial, pois, em seu intimo, almejava uma
nova forca historica destinada a substituir a burguesia e inserir a arte deles a servi¢o do povo,
do proletério.

Em virtude dessas peculiaridades artisticas, seja admissivel explicitar a coragem
literaria de Rimbaud naquele contexto francés de (1869 a 1875), sem se ter a pretensao de que
fosse 0 “Jodo Batista” da poesia moderna. Mesmo sendo um escritor provinciano e prematuro
para muitos, contrariou de todas as formas o que era pré-estabelecido: ndo seguiu padrbes
literarios, familiares, trabalhistas, nem regras sociais, absolutamente.

Foi realmente um rugido rebelde, mas com muita destreza com a palavra, com a
linguagem e, o melhor, soube usa-la com funcionalidade. Percebeu ainda muito jovem que a
arte queria continuamente fugir desse mundo aparentemente visivel e sugerir enfrentamentos.
Para tal, a modernidade foi o viés: ponto perturbador, no qual apropriou-se dos fundamentos
da ciéncia, da espiritualidade e rotulada marginalidade, e, assim, situou seu grito poético,

hoje, tdo difundido e elemento perturbador no mundo ocidental.
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Il - EM CARTAZ TEATRAL: UM GRITO DIALOGICO E POLIFONICO

Enquanto Rimbaud criou sua arte no cenario francés, ainda no final do século XIX, em
prol da renovacdo estética na poesia, no Brasil, esse desejo por modernidade poética foi
fortalecido por um grupo de intelectuais entre 1911 a 1930, mas seu marco esta no ano de
1922, com a propagada Semana de Arte Moderna. Em virtude dos elos artisticos firmados
nessa analise, as producdes desse periodo ndo sdo utilizadas como objetos comparativos, mas
exercem influéncias para com este estudo. Assim, o recorte dialégico estabelecido nesta
reflexdo apresenta a producdo musical, mais precisamente da década de 80 e inicio da de 90,
um século apos as rebeldias poéticas de Rimbaud.

Nesse sentido, o musico e letrista Renato Manfredine Junior € um nome simile a
producdo e ideais do jovem rebelde francés, sendo voz de muitos, de uma geracdo que vivia
os reflexos de um Brasil pds-ditadura e presenciava as representacdes do mundo moderno em
seu cotidiano. Guy Debord (2013, p. 1), em A sociedade do espetaculo, define 0 momento do
registro musical do artista. Segundo o pensador, “as condigdes modernas de produgdo se
anuncia como uma imensa acumulacao de espetaculos. Tudo o que era diretamente vivido se
esvai na fumaca da representagdo”. Essa constatacdo de inversdo diante da vida faz parte dos
registros de Manfredine Janior.

Ao longo da anélise comparativa e de provaveis didlogos com os textos poéticos de
Rimbaud e Leminski, Renato Russo esta referido como letrista, vocalista e musico, pois ainda
ndo ha estudos que comprovam a literariedade de sua producdo. Outro foco da andlise
relaciona-se ao fato do emblematico didlogo do artista com os jovens da década de 80,
precisamente. Bakhtin (2013, p. 63) cita que “o didlogo permite substituir com sua propria
voz a voz de outra pessoa”. E presumivel que esse tenha sido o papel desempenhado por
Russo, embaixador de dialogismos tematicos entre textos, contextos e 0s sujeitos.

Além do caréater interartistico, em seus registros musicais, ha indicios de provocacgdes
e os reflexos contextuais da época. Os tipos e géneros textuais estdo espalhados em todos os
meios e canais suporte de informagdes que os sustentam. Dessa forma, o foco se volta para o
texto do género musical como objeto de andlise. Neste sentido, a produ¢do musical de Renato
Russo, mais precisamente a musica “Teatro dos vampiros” (Russo, 1991, V), é objeto artistico
que nos serve de base para as inferéncias contidas nesta investida comparativa analogica. A
abordagem pretende, por meio dos textos, analisar os diferentes contextos e modos de
pensamento com 0s quais 0 homem se deparou ao longo dos tempos, além de correlacionar

tais pensamentos interartisticos e seus reflexos na producéo cultural atual.
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Infelizmente, os estudos voltados as letras musicais sdo ainda de pequena monta,
comparados a poesia, talvez pelo preconceito de alguns criticos em rela¢do a presenca ou nao
da literariedade no conteudo do género. Eco (1932, p. 36), em seu livro Obra aberta, difere e
inova em relagdo a maioria dos criticos literarios, ao expressar a seus interlocutores: “desejo
lembrar que as pesquisas sobre a obra aberta tiveram inicio quando acompanhava as
experiéncias musicais de Luciano Berio e discutia os problemas da musica nova com ele”.

Ao se considerar o que dispde Eco, essa abordagem reflexiva traz uma letra de masica
que teve impacto na sociedade brasileira, mais precisamente entre 0s jovens que vivenciaram
os dilemas sociais, politicos e psicolégicos nas décadas finais do século XX. O cenério
interartistico musical do pop rock, como exemplo o do planalto central, apresentou 0 nome
mais contundente de tal estilo: uma voz marcante e um letrista ainda mais instigante. Na letra

musicada “Teatro dos vampiros”, ao verbalizar as seguintes expressoes:

Sempre precisei de um pouco de atencdo
Acho que nédo sei quem sou

S6 sei do que eu ndo gosto

E nesses dias tdo estranhos

Fica a poeira se escondendo pelos cantos.
Este é 0 nosso mundo:

O que é demais nunca é o bastante

E a primeira vez é sempre a Gltima chance.
Ninguém vé onde chegamos:

Os assassinos estdo livres, nds ndo estamos.
Vamos sair - mas ndo temos mais dinheiro

Os meus amigos todos estdo procurando emprego
Voltamos a viver como ha dez anos atras

E a cada hora que passa

Envelhecemos dez semanas.

Vamos 14, tudo bem — eu s6 quero me divertir.
Esquecer, dessa noite ter um lugar legal p’ra ir
J& entregamos o alvo e a artilharia
Comparamos nossas vidas

E esperamos que um dia

Nossas vidas possam se encontrar.

Quando me vi tendo de viver comigo apenas
E com 0 mundo

VVocé me veio como um sonho bom

E me assustei

Na&o sou perfeito

Eu néo esqueco

A riqueza que nds temos

Ninguém consegue perceber

E de pensar nisso tudo, eu, homem feito

Tive medo e ndo consegui dormir.
Comparamos nossas vidas

E mesmo assim, ndo tenho pena de ninguém (RUSSO, 1991, V).
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E como se 0 compositor Renato Russo se apropriasse polifonicamente de diversos
“EUs” e, por meio do género musical, sugerisse ¢ apresentasse os grandes dilemas do mundo
moderno. Em “Teatro dos vampiros”, texto musicado e contido no Album V, de 1991, ha a
mescla de diferentes contextos: social, politico, geogréafico, libertario, esperangoso e
depressivo.

No tocante a forma, 0 musico apresenta um texto com apenas uma estrofe constituida
de trinta e trés linhas, com algumas rimas aleatérias “divertir e ir”, nas linhas (16/17), ndo ha
indicios da metrificacdo classica.No entanto, a melodia é sentida ao longo da exposicéo
textual e, visualmente ou quem sabe formalmente, a letra infere a presenca de um cddigo, de
um simbolo, como da conjuncéo /e/.

No que se refere ao plano do conteudo, o procedimento se torna ainda mais sugestivo.
A palavra teatro, por exemplo, proveniente do grego, fsazpov, € uma forma de arte em que
um ator ou conjunto de atores interpreta uma historia ou atividades para o pablico em um
determinado lugar. Paralelamente aos estudos comparativos, fazem-se também algumas
observacdes sobre as inUmeras vozes e imagens simbolicas presentes na obra do compositor e
intérprete. Assim, a estrutura de uma obra que se faz aberta ndo sera a estrutura isolada das
varias obras, mas o modelo geral que descreve ndo apenas um grupo de obras, mas um grupo
de obras engquanto posto numa determinada relagdo fruitiva com seus receptores (ECO, 1932,
p. 29).

Eco subsidia o dialogo ao fortalecer o argumento de que o modelo estruturalista em
relacdo ao objetivo de uma obra ndo se revela apenas no aspecto historico e literal, pois, nas
entranhas de qualquer obra, de uma “fome” poética rimbaudiana a um género musical,
existem as diversas possibilidades de leituras, sugestivas, negativas, enfim, de fruicdo em
relacdo ao leitor. Quanto a cancao de Renato Russo, por se tratar de uma relacao entre letra e
melodia, expressa 0 que estd por tras da forma musical, visto que hd sempre uma forca
entoativa que tende a regularizar a melodia no interior de seus compassos.

Essa relagdo simbolica esta retratada no hibrido teatro apresentado musicalmente pelo
letrista: € 0 mundo real com suas mazelas, encenac6es, indefini¢cbes e contradicdes, mas com
nuances intrapessoais. Os verbos no pretérito e presente logo na introducéo do texto musicado

podem nos revelar isso.

Sempre precisei de um pouco de atengdo
Acho que ndo sei quem sou

S6 sei do que ndo gosto

Desses dias tdo estranhos
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Fica a poeira se escondendo pelos cantos
[...] (RUSSO, 1991, V).

Nesse inicio polifonico verbalizado musicalmente, surge um eu lirico que necessita de
protecdo, o qual em virtude dos tracos inferenciais sugere um ser humano revoltado com o
mundo e consigo. H& a presenca de simbolos que denunciam as complexidades psicolégicas
dos individuos, ou seja, 0 desejo a recluséo, a se esconder, a ser um casulo. Séo caracteristicas
da tdo difundida modernidade: estilos que também contradizem escolas literarias.

O critico que inferir e relacionar o fragmento ao romantismo ndo estard errado em
virtude de suas caracteristicas. No entanto, ndo é s6 isso que Russo quis tratar, ele foi além:
pretendeu abordar a morbidez na modernidade. Nesse sentido, percebe-se que ha sintonia
entre a visdo de Rimbaud e a de Russo, o desejo de estar a frente, pensar, sugerir,
problematizar. E interessante que, enquanto o francés preocupava-se em com Seu poema
“Fome” inaugurar uma nova poesia, com liberdade literaria, filosdfica, religiosa e cientifica,
Russo, ja conhecedor das teorias, tanto poéticas quanto musicais, escancarava em sua letra o
que ha de mais moderno no final do século XX: a linguagem sobre a instabilidade do ser.

Assim, o estar s6 é um estado que coloca o sujeito em profundo desespero: a solidao, a
melancolia, a angustia, revelando o mundo, o ser no mundo moderno. Tais sentimentos sdo
carregados de davidas e incertezas. O verso “Fica a poeira se escondendo pelos cantos” é 0
gue ha de mais simbodlico e imagético no inicio do texto. Contudo, para obter certa
compreensdo dessa expressdo escrita, infere-se de igual modo o que propde Bakhtin (2009),
ao dizer que um texto é sempre dialogo, conflituoso por sinal, em que as vozes sociais
emergem num entrecruzar discursivo.

Desta forma, essa quinta linha traduz nao s6 a tematica moderna abordada por Russo,
que € a doenca da alma, dos sujeitos viventes nos grandes centros urbanos, principalmente,
como também revela um mausico, que igualmente como Rimbaud, preocupou-se em expor por
meio da linguagem discursiva a violéncia psicolégica e social. Com isso, suas letras sdo
bastante difundidas/verbalizadas pelos jovens, por meio de cancdo, em total estado de fruicéo,
uma vez que seus textos musicais, em especial “Teatro dos Vampiros”, direcionam o ouvinte
para diversas pistas que denotam um grito por socorro, por cuidado. Sua linguagem expressa
um senso critico agucado, um desejo de ndo sO expressar 0s males da alma, mas do mundo

exterior. Segundo Eco,

entre as recentes producBes de musica instrumental podemos notar algumas
composi¢es assinaladas por uma caracteristica comum: a peculiar autonomia
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executiva concedida ao intérprete, o qual ndo so dispGe da liberdade de interpretar as
indicacbes do compositor conforme sua sensibilidade pessoal (como se da no caso
da musica tradicional), mas ndo também deve intervir na forma da composicédo, ndo
raro estabelecendo a duracdo das notas ou a sucessdo dos sons, num ato de
improvisacdo criadora (1932, p. 37).

Nesse viés de ser o compositor da maioria de suas musicas, Russo se impds com um
jeito peculiar, tanto de voz em sua interpretacdo quanto de certo sarcasmo nas improvisacoes.
Em “Teatro dos Vampiros”, além de ironizar no titulo, a voz narradora estabelece também
liberdade de inferéncias aos interlocutores. Diante dessas imagens, cabe questionar: quem séo
0s vampiros sugeridos pelo musico?

Sabe-se que vampiro é um ser mitoldgico que sobrevive alimentando-se da esséncia
vital de criaturas vivas. Sugestivamente, Renato Russo, apenas com o titulo do enunciado
musical, faz mencdo de que a grande massa é uma plateia sem voz, inoperante, estatica.
Enquanto isso, sarcasticamente, 0 mdsico revela que 0s sanguessugas estdo na
operacionalizacdo, na manipulacdo do sistema e dos sujeitos que se tornam vitimas do caos
gue assola 0 mundo moderno. Assim, “Teatro dos vampiros”, nas médos € na voz do musico,
sugere uma contextual metéfora.

Sobre metéfora, € muito pertinente evocar para este dialogo Paul Ricoeur (2005, p.
39), que em A metafora viva enfatiza que “sdo necessarias sempre duas ideias para fazer uma
metafora e que ela ¢ a transferéncia de uma coisa para o nome de outra”. Dessa forma, a ideia
do produto de vigilancia, que monitora e controla deforma ininterrupta os desejos da
sociedade, dita apenas uma suposta verdade, simboliza analogicamente um poder, um objeto
inanimado que, simbolicamente, produz uma voz manipuladora na linguagem do mdasico.
Com isso, trazem-se a baila os conceitos de Jean Baudrillard que, em seus intrigantes debates
tedricos, traz a lembranca que tal produto é o pandptico do mundo moderno, ele questiona que
a

verdade que ndo é verdade reflexiva do espelho nem a verdade perspectiva do
sistema pandptico e do olhar, mas a verdade manipuladora, do teste que sonda e
interroga, do laser que explora e que corta, das matrizes que conservam as vossas
sequéncias perfuradas, do cddigo genético que manda nas vossas combinagdes, das
células que informam o vosso universo sensorial (BAUDRILLARD, 1981, p. 42).

Dessa forma, a suposta imagem teatral é desmistificada, surge por meio do simbolo
tecnoldgico pandptico, o qual corresponde a observacgéo total, produzindo poder disciplinador
e controlador na vida dos sujeitos: os simulacros que ocultam a realidade e inserem na mente

dos individuos uma suposta verdade. Foi esse sistema mimético do real, instaurado na
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sociedade brasileira no final do século XX, que Russo registrou e verbalizou musicalmente
ndo aceitar. Além de imperar a exterioridade dos simulacros, da multiplicacdo e manipulacdo
teatral do eu, sdo, de certa forma, modelos persuasivos, coercivos que o muasico ndo aprova,
denuncia-os por meio de sua linguagem musical angustiante e densa.

Para fortalecer sua visdo e aversdo ao panoptismo contextual brasileiro, Russo
estabelece didlogo com Foucault e, dessa forma, a musica torna-se canal suporte, talvez unico,
de expressao dos sujeitos no contexto brasileiro do final do século XX. Em “Teatro dos
vampiros”, o cenario apresenta os condenados, 0S sujeitos que estdo na travessia sendo

controlados, observados. Foucault menciona que

0 panoptismo é um dos tragos caracteristicos [...]. E uma forma de poder que se
exerce sobre os individuos em forma de vigilancia individual e continua, em forma
de controle de puni¢do e recompensa e em forma de correg¢do, isto é, de formagéo e
transformacdo dos individuos em funcéo de certas normas. Este triplice aspecto do
panoptismo — vigilancia, controle e correcdo — parece ser uma dimensdo
fundamental e caracteristica das relagfes de poder que existem em nossa sociedade
(FOUCAULT, 2005, p. 103).

Provavelmente, por meio de sua constru¢gdo musical, Russo tenha demarcado e
denunciado esse controle e vigilancia ininterrupta do sistema para com o0s sujeitos. O
conteddo de sua producdo traduz, o que hd de mais importante dentro de suas letras, é
sugestivo que esteja sua principal sugestdo: o alcance social de sua arte, pois, mesmo sendo
uma producdo musicada, é preciso que o leitor leia entre as palavras, para assim compreender
a mensagem e também ser voz revolucionaria. E a arte musicada, utilizando-se do contexto
real, para de certa forma mimetizar e, a0 mesmo tempo, ser esta realidade. E como se ambas
fossem uniformes, uma consequéncia da outra, enfim, unas.

Platdo (451 a.C.) ja lembrava que a musica é feita de sons que se manifestam em
movimentos ordenados. Seu bem especifico estd na capacidade de apresentar ordem e beleza
a vida, além de ser arte mobilizadora, educadora que, ao penetrar na alma dos individuos por
meio dos sons, inspira desejos intimistas e perturbadores. Foram esses sentimentos que
“Teatro dos vampiros” sugere ter causado em seus interlocutores, seus ouvintes. As palavras,
a harmonia e o ritmo penetraram o imaginario de milhdes de jovens e causaram impacto em
seus sistemas nervosos de forma que a liberdade, tanto pessoal quanto interpessoal, foi fator

mobilizante. Isso significa um tal movimento de

libertar-se de algum tipo de grilhdo que obstrui ou impede os movimentos; comecar
a sentir-se livre para se mover ou agir. “Sentir-se livre” significa ndo experimentar
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dificuldade, obstaculo, resisténcia ou qualquer outro impedimento aos movimentos
pretendidos ou concebiveis. [...] Sentir-se livre das limitacBes, livre para agir
conforme os desejos, significa atingir o equilibrio entre os desejos, a imaginacgdo e a
capacidade de agir: sentimo-nos livres na medida em que a imaginacdo nao vai mais
longe que nossos desejos e que nem uma nem outros ultrapassam nossa capacidade
de agir (BAUMAN, 2001, p. 27).

Pelo exposto, pensa-se sobre o que significa essa relagdo entre aprisionamento e
liberdade. O vocabulo liberdade é entendido como supostamente sem sentido, para muitos
uma utopia. Entretanto, Bauman subsidia o leitor com sua reflexdo ao enfatizar que tal palavra
sO havera sentido caso haja equilibrio entre imaginacdo e acdo dos sujeitos. Nesse vies de
pensamento, a voz musical e provocadora de Renato Russo insinua numa certa medida, no
tom sugestivo de precisdo, as bases simbolicas contextuais, ndo conformistas, por uma agédo

imaginaria suposta de libertacdo introspectiva e de cunho coletivo, visto que

cada homem é um pensamento independente, cada artista exprimira livremente, sem
compromissos, a sua interpretacdo da vida, a emocao estética que Ihe vem dos seus
contatos com a natureza. E toda a magia interior do espirito que se traduz na poesia,
na musica e nas artes plasticas (ARANHA apud TELES, 2009, p. 418).

Dessa forma, sdo essas atitudes e aces mobilizadoras por liberdade ndo s6 do mdusico,
mas de seus seguidores, que ganharam forma perante o sistema em contexto. Luiz Tatit (2003,
p. 8) se junta a abordagem inferencial, ressaltando que “a presenca da fala ¢ a introducao do
timbre vocal como revelador de um estilo ou de um gosto personalista no interior da cangdo”.
Os ouvintes do musico apreenderam até seus gestos e trejeitos, inseridos na melodia
produzida por sua polifonia, bem como fortaleceram as compreensdes em relacdo a
tematizacdo verbalizada.

Russo utilizou-se da arte musical para manifestar repidio a manipulacdo politica e
midiatica, transparecendo assim certo distanciamento do subjetivismo. O compositor
procurou focar na passividade entre 0 homem e o universo, mas agregando a sua polifonia um
espirito dindmico e moderno, que tem na arte 0 acompanhamento dessas mobilidades que se
deslocam independentemente do eu.

Dessa forma, esses gritos de ndo conformismo e de negacéo as ideologias pandpticas
da TV também s&o metaforas do grande “Teatro dos vampiros”, instaurado no Brasil nas
décadas finais do século XX. A imagem metaférica se personifica e se impde perante o
estabelecido social, por meio da TV. Concernente a isso, retoma-se o tedrico Ricoeur (2005,
p. 60).
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Este autor intensifica que “a metafora surpreende e da uma instrugdo rapida, e € nessa
estratégia que a surpresa, acrescida a dissimulacdo desempenha um papel decisivo”. Sao essas
imagens que sustentam os argumentos musicais de Russo, de forma intimista: primeiro sente,
depois fala para 0 mundo, canta as mazelas urbanas brasileiras numa batida quatro por quatro,
algo de primitivo que lembra uma modinha, um xaxado, um Xxote, sem esquecer que Seu Corpo
segue essa batida ritmica, sincronicamente.

Assim, observa-se que essa batida, de certa forma simples, sempre esta agregada a um
baixo, um teclado, uma bateria e uma guitarra. Ritmos e cordas que deixavam o musico
confortdvel para interpretar suas cancOes e, assim, alertar por meio dela o contexto
encarcerado vivido, explorado e encenado. Todo esse “teatro vampiresco” contextual
verbalizado fez do musico um simbolo, uma influéncia mais marcante do rock brasileiro,

sendo, provavelmente, seu embaixador.

2.1 Renato Russo e sua Arte Polémica

O cenario dos simulacros musicais foi inevitavel, estando Renato Russo com sua arte
vinculada a outros cenarios, mas numa perspectiva social. Nessa percepcao de vinculo, Jean-
Francois Lyotard (1979, p. 29), em seu livro O p6s-moderno, expressa que “a questdo do
vinculo social, enquanto questdo, é um jogo de linguagem, o da interrogacdo, que posiciona
imediatamente aquele que a apresenta, aquele a quem se dirige, e o referente que ela
interroga”. A linguagem musical interpretada pelo masico ressalta esse jogo, esse questionar
uma impetuosidade na leitura inferencial que ele faz do mundo em sua volta, a qual sugere ter
vinculo social. Se tal relacionar infere-se ao social intimista e revolucionario, isso diminui sua
arte?

Para essa questdo, adentra-se no questionamento: o que € arte? Para que serve? Arte
tem funcdo social? Para responder a tais indagacdes, infere-se lembrar-se de que no Brasil, em
meados da segunda metade do século XX, surgiram os grandes centros de industrializacGes.
Com isso, a producdo em série de tantos objetos ou produtos tornou-se bastante acelerada. Tal
fato atingiu macicamente 0 mundo da arte, de muitos géneros artisticos. Por esse motivo, a
arte, em seu sentido generalizado, passou a ser vista como um produto de interesse, tendo
como objeto qualquer veiculagcdo, como a palavra para a literatura, a masica, entre outros,
servindo como mercadoria para 0 consumo.

A arte, em sentido lato, para os criticos, tal como a arte literaria, que tem como objeto

a linguagem, esta a disposicao apenas para uma minoria da sociedade, que dela usufrui. Por
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outro lado, € pensado que tal arte precisa ser propagada ao maior nimero de pessoas. Para
tanto, tém éxito de ser difundida por meio da comercializagdo, assim como todos 0s outros no
sistema inevitavel do capitalismo.

Nesse embate, Joao Cabral de Melo Neto, em seu manifesto, “Poesia e composi¢ao — a
inspiragdo e o trabalho de arte”, fala de forma categorica: “A critica que insiste em empregar
um padrédo de julgamento é incapaz de apreciar mais do que um pequenissimo setor das obras
que se publicam” (MELO NETO apud TELES, 2009, p. 533). Este € um dos fatos em relacéo
ao embate: a critica ndo consegue ter uma leitura nem uma visdo total e global do que se
produz em termos artisticos. Outro fato instivel refere-se a auséncia de conceitos pré-
determinados universalmente quanto a gosto, a uma suposta arte auténtica e singular. Diante
disso, o caréater, o parecer individualista e predominante da critica assemelha ser insolente.

Sobre isso, questionamentos sdo inevitaveis: Como escrever um bom livro, musica,
peca, filme, e a0 mesmo tempo ser vendavel? Como conciliar os dois, muitas vezes postos em
extremos? E claro que o ideal seria que todas as obras de arte fossem de alta qualidade e, ao
mesmo tempo, consumidas pelas massas. A arte como reprodutibilidade técnica é percebida
no texto musical de Russo, em relagdo a algumas de suas letras, nas quais a musica “Teatro
dos vampiros” se enquadra, pois foi cantada por uma geracao, tendo recorde de vendagens e
premiacOes. Mas, serd que tal massificacdo inferioriza sua producdo? De acordo com Walter

Benjamin,

0S conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros pela
circunstancia de ndo serem de modo algum apropriaveis pelo fascismo. Em
compensagdo, podem ser utilizados para a formagéo de exigéncias revolucionarias
na politica artistica (1994, p. 166).

A visdo do que é ou ndo arte perfeita, tanto na polifonia musical de Russo quanto no
fundamento tedrico benjaminiano, esta em conformidade com a reflexdo cerca da producgéo
artistica na contemporaneidade, ou seja, para muitos, 0s movimentos sociais, histéricos e
revolucionarios, ocorridos em meados do século XX, trouxeram empobrecimento do que €é
realmente a arte perfeita, dotada de formas esteticas, de singularidade e de brilhantismo.

Em relacdo ao embate literario, Mario de Micheli (1991, p. 212) argumenta que, no
novo contexto, existe “a necessidade de ser moderno, de aprender a verdade de uma vida
transformada pela era técnica, a necessidade de encontrar uma expressao adequada aos

tempos da revolugdo industrial”. Para o estudioso, ¢ inevitavel deixar de considerar o destino
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do homem na engrenagem mecanicista instaurada, ndo somente no Brasil nas ultimas décadas
do século XX, mas em todo mundo.

Ha quem argumente dizendo que tais transformacbes, por meio do tecnicismo
acelerado moderno, favoreceram aqueles desprovidos de poder, os quais a partir de ent&o,
passaram a usufruir da arte pelos meios midiaticos, o canal mais democratico. Outros tantos,
que s6 de ouvirem outro estilo mais provocador, sentiram-se instigados a pensar diferente
sobre sua vida, seu meio. Contudo, torna-se sugestivo que o contato com as letras
polifonizadas por Russo mudou sim o jeito de pensar de muitos, de uma geracdo que era
obrigada a calar-se, a ndo dizer o que pensava, nem sentia.

Diante esse silenciamento forcado, a musica foi a libertacdo, a oportunidade de gritar
contra um sistema repressor e altamente conservador, estando a arte mais acessivel para 0s
gue estavam a margem de uma possivel ruptura com modelo formal de viver. Russo se saltou
desse astigmatismo para a ascensdo promulgada pela consciéncia critica, usando os canais
difusores da cultura no contexto analisado para, ironicamente e camufladamente, difundir
outras maneiras de se pensar a realidade. Sendo voz na TV, falou da TV, das suas amarras,

dos seus cortes, de seus ideais, de seu jogo manipulador. Isso foi possivel porque

o olho da TV ja ndo é a fonte de um olhar absoluto e o ideal do controle ja ndo é o
da transparéncia. Este supde ainda um espaco objetivo (0 da Renascenca) e a
omnipoténcia de um olhar despético. E ainda, se ndo um sistema de encerramento,
pelo menos um sistema de quadriculagdo. Mais subtil, mas sempre em exterioridade,
jogando na oposicdo do ver e do ser visto, podendo mesmo o ponto focal do
pandptico ser cego (BAUDRILLARD, 1991, p. 42).

De certo modo, o canal comunicativo ajudou 0 masico a escancarar, por meio de sua
escritura, as mazelas psicoldgicas e sociais dos moradores dos grandes centros urbanos. Os
jovens, os desempregados e as vozes dos guetos suburbanos ecoam na voz do intérprete.
Sujeitos que a sociedade de forma indiferente finge que ndo os veem, como também finge que
0S ouvem: ironicamente ocorre um jogo de antagonistas classes.

Entretanto, as rebaixadas passaram a ser protagonistas de um momento histérico
cultural e social. Tais fatos inserem a producdo musical de Renato Russo dentro do contexto
de arte musical, simbolicamente, referéncia artistica, visto que, no processo do discurso
inferencial, no jogo malicioso com as palavras, descreveu e produziu liberdade deducional por

parte do interlocutor, tornando-se, nesse Viés, a arte musicalizada

acessivel quando o critico reconhece nela a funcao primordial da existéncia humana,
que é dar sentido a prépria existéncia no momento de dar sentido as coisas. A
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literatura € um dos exercicios da liberdade, num mundo interiormente vivido por
dentro (IMBERT, 1986 p. 194).

Apoiando 0 argumento positivo no tocante a escritura moderna de Russo, o critico
Anderson Imbert (1986) faz uma reflexdo da importancia da literatura no exercicio continuo
de tentar conhecer melhor o “eu”. Assim, essa liberdade, agregada a fatores atitudinais,
transita em diferentes contextos de uma literatura nacional com outra, nacional com
internacional, concretas e comparadas. E como se de repente, de forma hibrida e
desterritorializante, Russo se reportasse para 0 contexto francés de 1873 ou vice-versa e,
juntamente a Rimbaud, escrevesse e cantasse uma metdfora da fome por liberdade de
pensamento, politica, religido, por cuidados intimistas, com uma linguagem poética musical.
Nesse involucro artistico, poder ver que “cada parceiro de linguagem sofre por ocasido dos
‘golpes’ que lhe dizem respeito um ‘deslocamento’, uma alteracdo, seja qual for seu género, e
isto ndo somente na qualidade de destinatéario e de referente, mas também como remetente”
(LYOTARD, 1979, p. 31).

E como se ambos fossem os cavaleiros da palavra e, com a linguagem em punho,
realizassem a grande batalha, e a espada em movimento, que é seu objeto artistico, fosse o
meio produzisse os golpes referentes ao género poético e, em seguida, o cavaleiro musical, 0s
contragolpes, com seus sons estridentes, densos e pesados. Dessa forma, tanto a voz artistica
francesa quanto a brasileira, por meio de um deslocamento continuo, retinissem, ora golpes
enunciativos, ora receptivos, de forma que a flexibilidade de suas linguagens fosse percebida
como jogos sociais. Tanto “Teatro dos vampiros” quanto em “FOME” revelam esse jogo, esse
duelo contra o tédio, a apatia e a falta de perspectivas dos jovens, além de uma suplica por
uma linguagem capaz de superar o natural e o cientifico e os libertar de qualquer estado
marginal.

A modernidade surgiu em virtude do deslocamento acelerado em busca de poder
territorial. O homem nesse processo mutavel e dindmico sentiu a necessidade de ir além.
Assim, a conquista do espaco significou a producdo de maquinas ainda mais velozes, capazes
de diminuir distancias, de aproximar pessoas ou de distancia-las.

Pois bem, é inevitavel o0 momento de convergéncia tecnologica sem precedentes que a
sociedade atual vive, para muitos, ainda um reflexo da revolucéo industrial, sua terceira fase.
Quanto ao assunto, Zygmunt Bauman (2001) faz um recorte interessante em relagdo a essa
terceira fase da revolucdo industrial, dizendo que tal fase estd dividida em duas partes:

modernidade pesada e liquida.
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A modernidade pesada, simbolicamente do hardware, estd relacionada & era das
grandes conquistas territoriais, do poderio volumesco, das maquinas, das grandes fabricas e
Seus arsenais, ou seja, estd intimamente ligada as turbuléncias contextuais das décadas finais
do seculo XX. A outra vertente, a qual acredita ser a de transi¢do entre o contexto de Russo,
final do século XX e inicio do XXI, é o estdgio da modernidade leve, capitalista e instavel, ou
seja, do software, das interligagcbes em redes, controle social, vigilancia ininterrupta, das

viagens em virtude da luz, da globalizacdo dos espacos. Para Bauman

a modernidade leve permitiu que um dos parceiros saisse da gaiola. A modernidade
‘sélida’ era uma era de engajamento muatuo. A modernidade “fluida” é a época do
desengajamento, da fuga facil e da perseguicdo inatil. Na modernidade ‘liquida’
mandam o0s mais escapadicos, 0s que sdo livres para se mover de modo
imperceptivel (2001, p. 27).

A cultura, a masica, e, em especial o campo da linguagem literaria, como fator
primordial deste contexto interartistico, sempre em transicdo, ndo pode ficar indiferente as
transformacdes sociais, com vista no desenvolvimento em todas as dimensdes: social,
tecnoldgica, cientifica e literaria. Nesse sentido, promover estudos e reflexdes sobre o fazer
artistico e seu reflexo fruidor é primordial.

“Teatro dos vampiros” € objeto que, simbolicamente, representa a sociedade das
décadas finais século XX e, porque ndo, do século XXI. O letrista com base na vertente
urbana abordou seus vicios, o poder, a marginalidade, o medo, a soliddo e a morbidez. De
certa forma, as pistas descritivas levantadas por ele trazem a lembranga um cenario panoptico,
ndo o de Bentham, no século XIX, analisado por Michael Foucault em Vigiar e punir (2013),

mas de um panoptismo contemporaneo, em que

a visibilidade é uma armadilha, cada um, em seu lugar, esta bem trancado em sua
cela de onde é visto de frente pelo vigia; mas os muros laterais impedem que entre
em contato com seus companheiros. E visto, mas ndo vé; objeto de uma informagéo,
nunca sujeito de uma comunicacdo (FOUCAULT, 2013, p. 191).

Assim, o pensador moderno autentica a analise ao afirmar que a visibilidade, aqui
personificada simbolicamente em TV, torna-se objeto persuasivo que atinge a grande massa,
visto que de forma instantanea controla disciplinarmente os individuos, por meio do suposto
entretenimento. A TV, a partir de uma cadeia hierarquica vindo do “poder central”,
silenciosamente, domina e amordaca a todos. E como se por trds da tela pandptica,

ininterruptamente, houvesse alguém vigiando, controlando os pensamentos, as a¢des sociais,
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cognitivas, politicas, gerando coercdo e imposicdo ideoldgica perante os individuos da

sociedade moderna. Sobre essas proposi¢des, Bauman volta a mencionar que

0 panoptico de Bentham/Foucault ou sintomas recorrentes de retomada da maré
totalitaria, foi identificada com a ideia de ‘modernidade’. N&o ¢é surpreendente, pois,
que quando os velhos medos foram afastados do palco e novos medos, muitos
diferentes dos horrores da iminente Gleichshaltung e da perda da liberdade,
surgiram no primeiro plano (2001, p. 39).

Pela citacdo acima, vé-se que podem ser contraditérias as vertentes do medo, quando
estiver relacionado a castigo, a buscar esclarecimento de algo ou a direcionar o olhar para o
sentido de que, nos palcos de outrora, 0 medo punitivo era bem nitido, explicito, quase um
show em praca publica. No entanto, na sociedade brasileira do final do século XX, tal medo
ndo foi mais visto assim: como um espetaculo teatral.

Surgem o0s novos medos, novas formas de punicdo, novos sujeitos, em virtude da
instabilidade do ser, dos conflitos, da compulsiva e obsessiva busca por modernizacdo e
deslocamento, enfim, pelo fazer, refazer e fazer de olho na produtividade e competitividade.
Essas novas questfes, pautadas no individualismo representado pela figura do homem, tém
reflexo direto na tendéncia existencialista.

A producdo do musico agrega esses conflitos, 0s quais 0 pensamento contemporaneo
inevitavelmente esta ligado a um modelo sistémico de poder com base na autoridade, isto é,
ideia de direito, violéncia, dominacdo e fundamentacGes ideoldgicas, as quais interferem
diretamente nas relacBes sociais. Outro fato contundente em seu texto diz respeito as
caracteristicas modernas, marginais e dialdgicas contextuais. O texto “Teatro dos Vampiros”,
além de provocar para com tais dilemas, revela uma preocupacdo com a estética e com a boa

linguagem.

[..]

Este é 0 nosso mundo:

O que é demais nunca é o bastante

E a primeira vez é sempre a Gltima chance.
Ninguém vé onde chegamos:

Os assassinos estao livres, nds ndo estamos.
[...] (RUSSO, 1991, V).

O fragmento musical é instigante. Nele, Russo universaliza o que ha de mais comum
nos homens, em especial, 0s que vivem na modernidade: a capitalista. Assim, a sede de poder
e a sensacdo de prisdo que o mundo moderno causa, de forma antitética, sdo explicitadas e

confirmadas. E como se a conquista do dinheiro nunca fosse o bastante. Em contrapartida, ha
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a confirmacdo de uma prisdo, explicita e implicita, de certa forma antagonica e pandptica,

visto que a

formacéo de uma sociedade disciplinar nesse movimento que vai das disciplinas
fechadas, espécie de quarentena social, at¢ o mecanismo indefinidamente
generalizavel do panoptismo. A antiguidade foi uma civilizagdo do espetaculo [...] a
idade moderna coloca o problema ao contrario: Proporcionar a um pequeno nimero,
Ou mesmo a um so, a visdo instantdnea de uma grande multiddo (FOUCAULT,
2013, p. 214).

Isso posto, enquanto na Idade Moderna os instrumentos de vigiar as pessoas eram
tidos e vistos como um espetaculo, na contemporaneidade, tais meios apresentam outras
funcionalidades desses modelos. Aqui, o “Teatro dos vampiros” se organiza para um grande
espetaculo, no qual os capitulos sdo encenados cotidianamente e, o pior, beneficiam um
namero singular de individuos. Os outros ndo somente no expresso musical, mas real, estao
presos como individuos encarcerados em uma suposta liberdade.

Diante esses fatos, Renato Russo é categérico: deseja com sua voz disseminar o
conhecimento e libertar mais e mais pessoas do ocultismo da “verdade” no contexto instavel
do século XX. Ao invés de isolar-se, o artista propde reformar o mundo. Essa preocupacgéo
leva-o ao sentimento revoluciondrio que o aproxima ideologicamente dos movimentos
culturais e libertérios brasileiro, como exemplos mais expressivos: a Semana de Arte Moderna
1922, o Golpe Militar 1964, as Diretas J& 1984. Contudo, o artista é simile a Rimbaud nos
movimentos literarios e revolucionarios dos inigualaveis anos de 1871 a 183 em Paris. Assim,
sdo desejos agregados a fatos contextuais, mas com premissa dos aspectos interartisticos da
linguagem.

Além dessa embriaguez interartistica, um fato particular em relacdo ao contetdo
russeano esta no bom uso da lingua. Com propriedade, utiliza-se dos recursos imageéticos para
enfatizar seu discurso musical. E interessante que, nessa fase do texto, ele se liberta do
pronome pessoal de primeira pessoa do caso reto “eu” e insere o de segunda “nds”, como
vitimas de um mundo em total instabilidade. Na terceira linha, usa as palavras “primeira e
ultima” de forma paradoxal. Na quarta, o déixis adverbial “ninguém” ¢ sugestivo, irdnico.
Talvez porque esse “ninguém” possa ser qualquer um. Na ultima linha, o musico adiciona o
adjetivo “livres”, o qual conota que a liberdade, para a grande maioria das pessoas, ¢
inexistente, um tanto utopica.

E um jogo tdo bem planejado que, aparentemente, transmite certa democratizacio

politica. Porém, suas entranhas ideoldgicas sdo controladoras, manipuladoras e nao
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libertadoras. Tais constatacfes vao justificando seu titulo: é como se a cada palavra e linha
uma nova cena fosse exibida, evidenciada. Por outro lado, sua linguagem musical ganha

forca, sendo voz e até algo mais, pois,

[...] o artista contemporaneo, ao dar vida a uma obra, prevé entre esta, ele proprio e o
consumidor uma relacdo de ndo-univocidade — igual a que o cientista prevé entre o
fato que descreve e a descricdo que dele oferece, ou entre sua imagem do universo e
as perspectivas que é possivel tragar sobre esse universo — tudo isso ndo significa
absolutamente o desejo de procurar, a qualquer preco, uma unidade profunda e
substancial entre as pressupostas formas da arte e pressupostas formas do real (ECO,
1932, p. 30).

O mundo moderno implica uma necessidade de vivenciar as coisas do imediatismo.
Com isso, vé-se como desinteressante ndo admitir as nuances historicas, filosoficas,
geogréficas e artisticas inerentes a esses fatos. Ndo que se deve focar apenas nesses modelos
de analise, mas, como adverte Eco (1932), torna-se preciso estabelecer confeccGes entre as
varias linhas do saber.

Isso ndo significa que as pessoas devam esquecer-se do classicismo e dos canones
literarios, mas importa que elas realizem suas leituras de forma critica e reflexiva, ao menos,
atendo-se para a conexdo entre a voz do “eu” produtor ¢ do “tu” receptor, de forma a ver que
estejam em sintonia, em estado de fruicdo, por visualizarem sinais aqueles que absorvem as
mensagens e seus cadigos utilizados pelo canal suporte do género musical.

Nisso, adentra-se no que Bakhtin (2013) ressalta em relacdo ao dialogismo, ja que o
autor propBe uma analise quanto a materialidade da linguagem, suas sutilezas e formas no
tocante ao eu/outro. Assim, é inevitavel que essa alteridade da linguagem insira no homem

sua condicdo existencial, no seu meio, na sua historia, visto que

é no processo da interagdo com o outro que nos tornamos sujeitos. O eu sO existe
relacionado a um tu: ‘ser significa comunicar-se’, e um ‘eu’ é alguém que, por sua
vez, é um ‘tu’ para outro. A onipresenca da voz € equiparavel a ubiquidade do outro
em nossa existéncia, de tal modo que a construcdo do eu, mediante o verbal, passa
pelo didlogo como forma priméaria de comunicacdo e pensamento e, mais ainda,
como concepgéo do sujeito e seu ser. O outro representa a intersubjetividade — outro
sujeito, o outro da linguagem (ZAVALA, 2013, p. 156).

Dessa forma, a producdo do jovem musico € crescente no cenario cultural moderno
brasileiro. Suas musicas sdo expressdes compostas ndo em cima de palavras, mas a partir de
palavras, que polifonizam e mantém o didlogo como premissa na interagio comunicativa. E a

arte verbalizada de base e forma metaforica em total dialogo entre os sujeitos e seu tempo.
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Assim, Russo expressou por meio de sua musica os problemas dos que estavam e, ainda, estao

a margem da reflexdo social:

[-]

Vamos sair - mas ndo temos mais dinheiro

Os meus amigos todos estdo procurando emprego
Voltamos a viver como ha dez anos atras

E a cada hora que passa

Envelhecemos dez semanas.

Vamos |4, tudo bem — eu sé quero me divertir.
Esquecer, dessa noite ter um lugar legal pra ir
Ja entregamos o alvo e a artilharia
Comparamos nossas vidas

E esperamos que um dia

Nossas vidas possam se encontra

[...] (RUSSO, 1991, V).

Com esse convite, uma das caracteristicas notadas na obra do musico diz respeito aos
aspectos sociais. Com isso, apreende-se uma profunda dendncia as mazelas, a falta de
perceptivas dos individuos diante o contexto e, a constatacdo de retrocesso por causa de uma
suposta entrega ao sistema corrupto e manipulador. No entanto, ao individualizar a angustia:
“Vamos 14, tudo bem — eu sé quero me divertir / Esquecer dessa noite ter um lugar legal pra
ir”, o letrista explicita um chamamento a diversdo, mesmo que por uma noite, pois tem

esperanga de dias melhores. Essas peculiaridades de expressdo dos dilemas humanos

caracterizam sua obra como moderna, engajada socialmente.

ninguém duvida de que a arte seja um modo de estruturar certo material
(entendendo-se por material a prépria personalidade do artista, a histéria, uma
linguagem, uma tradicdo, um tema especifico, uma hipdtese formal, um mundo
ideoldgico): o que sempre foi dito, mas se tem sempre posto em duvida, é, ao invés,
que a arte pode dirigir seu curso sobre 0 mundo e reagir a histdria da qual nasce,
interpreta-la, julga-la, fazer projetos com ela unicamente através desse modo de
forma; ao mesmo tempo que, somente pelo exame da obra, como modo de formar
(tornando modo de ser formada, gracas ao modo como nds, interpretando-a, a
formamos), podemos reencontrar através de sua fisionomia especifica a histdria da
qual nasce (ECO, 1932, p. 33).

“Teatro dos vampiros”, de forma hibrida, apresenta aspectos da personalidade de seu
musico, com também um contexto interartistico. No entanto, o que ha de mais contundente na
obra de Renato Russo € a singularidade na linguagem musical. E sugestivo que isso, de forma
metamorfosiante, explicite o fruidor que, ao longo da entoada leitora ou musical, analisa,

dialoga e reencontra uma nova voz, um novo cddigo, possibilidades de significados. Nesse
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caminhar musical, Russo expressa-se de forma intolerante diante os acontecimentos
contextuais, nos quais o sistema politico brasileiro estava inserido.

O musico, apesar de contemporaneo, revela em sua escritura caracteristicas diversas: o
romantismo € uma vertente, no entanto, assim como Rimbaud, poeta o qual Russo era leitor
voraz, a escritura musical de Russo estd muito bem inserida no periodo em que viveu,
moderna, contemporanea. Com vestigios de uma preocupac¢do com a linguagem artistica e
com os dilemas humanos, o intérprete articula uma producao artistica envolta de sentidos:

social, politica, contestadora e intimista. Eco recorda que

[...] uma obra de arte é um objeto produzido por um autor que organiza uma se¢éo
de efeitos comunicativos de modo que cada possivel fruidor recompreender (através
do jogo de respostas a configuracdo de efeitos sentida como estimulo pela
sensibilidade e pela inteligéncia) a mencionada obra, a forma originaria imaginada
pelo autor (1932, p. 34).

Eco chama a atencdo para o fato de que uma obra de arte ndo se fecha em si mesma,
h& sempre algo inacabado por vir a espera de uma nova inferéncia. Enquanto Rimbaud foi o
jovem que inaugurou uma nova poesia, rica literariamente, capaz de instigar e provocar tanto
os leitores daquele contexto quanto os posteriores, Renato Russo utilizou-se de sua brilhante
formagéo intelectual e da capacidade produtiva musical para sugestivamente denunciar e
confrontar o sistema hodierno e po6s-Ditadura, bem como alertar os jovens no tocante a
necessidade de sua acdo mobilizadora em prol um Brasil melhor.

E pertinente pensar que sua linguagem musical tenha despertado nos jovens desejos de
mudangas no Brasil de 1991, visto que as ruas, pragas e avenidas, naquele contexto, serviram
como palco central, no qual em cena 0s novos personagens, 0s sem partido, estrearam. Um
eco eclodido pelas vias dos grandes centros brasileiros, apds a Constituicdo da Republica
Federativa do Brasil de 1988, bem como sua primeira eleicdo direta: 0s jovens se
apresentavam com suas caras pintadas, vestindo as cores do Brasil e cantando o hino nacional,
em forma de protesto. O impeachment foi decretado.

Esse contexto social de fins do século XX, pelo menos nos registros legais, expressa a
possibilidade de novas conquistas republicanas de cunho humano no Brasil. A Constitui¢do
de 1988 traz garantias sociais tidas como bens juridicos constitucionais: garantidas por uma
ordem que, ao positivar tais direitos, propde seguranca e protecao aos mesmos.

O artigo sexto dessa Lei Maior define os direitos sociais a educagdo, a salde, a

alimentacdo, ao trabalho, & moradia, ao lazer. S&o direitos adquiridos e garantidos pela ordem
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juridica do estado brasileiro. Incorrendo tais bens em leso, os cidaddos podem reclamar e
exigir que os mesmos sejam garantidos (BRASIL, CONSTITUICAO FEDERAL, 1998).

Esse assunto esta retratado para a abordagem do discurso de Renato que, tantos anos
apos esse momento historico, ecoa de forma antagdnica ao texto constitucional. Demarca um
contexto doente, no qual seus lideres ndo se preocupavam com seu povo, tdo pouco com 0s
registros expressos em sua Lei Maior, mas com seu controle social, com suas amarras

politicas, tendo atitudes especulativas e de espetaculo para mascarar uma realidade.

o0 espetaculo é herdeiro de toda fraqueza do projeto filosofico ocidental, que foi uma
compreensdo da atividade dominada pelas categorias de ver, assim como se baseia
no incessante alargamento da racionalidade técnica precisa, proveniente deste
pensamento. Ele n&o realiza a filosofia, ele filosofa a realidade. E a vida concreta de
todos que se degradou em universo especulativo (DEBORD, 2003, p. 20).

O comungar das ideologias expressas nas ruas, pracas, calcaddes e avenidas representa
uma atitude mobilizadora de insatisfacdo diante o vivido, de ndo aceitar o sistema de
espetaculo e vampiresco montado pelo comando, mas um desejo de mudanca na possibilidade
de um pais mais justo e menos desigual. As polifonias dos “sem partido”, naquele contexto,
significaram exercer cidadania plena por uma sociedade melhor para todos, ndo para poucos
ou pouquissimos. Quem sabe uma forma de afrontar os projetos de pensamento impostos até
entdo no Pais.

Se Russo com sua cancao acrescentou tons de revolta e promulgacdo de ideias e acbes
mobilizadoras no Brasil. Rimbaud néo foi diferente, além de registrar poeticamente, viveu 0s
momentos fecundos da histéria da Franca no final do século XIX. Seus lemas - igualdade,
fraternidade e liberdade - agregaram-se ndo somente na filosofia de vida dos revolucionérios
franceses, mas de todo 0 mundo.

No Brasil, tem-se que Renato Manfredini Janior tenha se planejado teoricamente e
musicalmente em funcdo desse possivel dialogo como seus interlocutores, isto €, os fruidores
de sua producdo musical. Os efeitos desse contrato de leitora, de certa forma, inconsciente
entre autor e interlocutor, foram percebidos de forma mais contundente na década de 80 e
inicio de 90. No entanto, os reflexos polifonicos dessas producdes sdo, até os dias atuais,
ecoados por milhares de legionarios que, culturalmente, propagam a produ¢édo de Russo como

status de boa musica, provocadora e embrionaria.
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2.2 Tédio como Doenca Capitalista da Contemporaneidade

A contemporaneidade, nas décadas finais do século XX, depara-se com um conjunto
de ideias politicas e econémicas capitalistas que defendiam a ndo participagdo do estado na
economia, bem como total liberdade de comércio e corrida tecnoldgica. Isso possibilita uma
aproximacao entre 0os povos e, a0 mesmo tempo, um profundo afastamento entre os homens.

Assim,

ser moderno passou a significar, como significa hoje em dia, ser incapaz de parar e
ainda menos capaz de ficar parado. Movemo-nos e continuaremos a nos mover nao
tanto pelo ‘adiantamento da satisfacdo’, como sugeriu Max Weber, mas por causa da
impossibilidade de atingir a satisfagdo: o horizonte da satisfacdo, a linha de chegada
do esforco e 0 momento da autocongratulacéo tranquila movem-se rapido demais. A
consumacado estad sempre no futuro, e 0s objetos perdem sua atracdo e potencial de
satisfagdo no momento de sua realizagdo, se ndo antes (BAUMAN, 2001, p. 40,
grifos do autor).

Essas buscas compulsivas e obsessivas, observadas por Bauman, ndo somente dos
individuos no contexto final do século XX, mas também desde as configuragdes iniciais de
mudanca de pensamento, ainda no século XIX, colocam a figura do sujeito em busca do
incompleto, da producéo, da rivalidade. Visao essa fundamentada em status e dotada de poder
que infelizmente supera os principios relacionados a moral, a ética e ao carater.

Tais reflexos desse ciclo capitalista e burgués séo visiveis, no qual 0 homem é peca de
uma engrenagem, talvez em virtude de sua capacidade de criar, montar, desmontar e vender
seu trabalho. Sdo relacBes sociais que tém em suas bases no dominio das forcas produtivas,
bem como no adiantamento constante da autossatisfacdo, do incompleto.

“Teatro dos vampiros™ é arte permeada de metafora contextual, escancara um contexto
o qual a for¢a da méo de obra foi substituida pelas constituidas de técnica. Assim, o individuo
se defronta diante de alteracfes e coages produtivas que, por sua vez, provocam mudancas nas
formas pelas quais os homens se relacionavam. E interessante que esses tecnicismos
interferem na cancdo de Russo, especificamente em “Teatro dos vampiros”: cancdo de
expressoes inconformistas, dentre elas, as “vampirescas” alertadas pelo musico no conflitante
e engenhoso contexto.

As normas sociais ditadas pela globalizacdo fizeram e fazem com que as sociedades se

interajam numa rapidez incontrolavel. Os meios de comunicagdo também contribuem para
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com essa massificagdo da informacéo e, consequentemente, os produtos anunciados por esses
canais, sejam eles ideoldgicos ou ndo, acabam sendo enquadrados por uma banalizagao.

Isso equivale dizer que a moda, o comportamento, a religido e o meio social sdo
aspectos que influenciam a vida das pessoas que, na maioria das vezes, nao encontram
respostas para os questionamentos, ja que estdo inseridos nesse labirinto construido por essa
mesma sociedade. Esses dilemas sdo reflexos dessa sociedade capitalista que prioriza o ter,
raramente o ser. Tal atitude inferioriza e até definha, cada vez mais, a figura humana, em

virtude dos objetivos e metas desse poder capital. Lembrando-se de que

a modernidade sélida era, de fato, também o tempo do capitalismo pesado — do
engajamento entre capital e trabalho fortificado pela mutualidade de sua
dependéncia. Os trabalhadores dependiam do emprego para sua sobrevivéncia; o
capital dependia de emprega-los para sua reproducdo e crescimento (BAUMAN,
2001, p. 182).

A reflexdo baumaniana, mesmo apdés o alerta do pensador alemdo Marx (1818-1883),
em plena modernidade, reacende uma antiga préatica: o convivio forcado e antagbnico, o qual
a empresa € o endereco onde seus prisioneiros estabelecem sua forca. Esse habitat é o campo
de batalha, no qual mecanicamente as pecas sdo disciplinadas, direcionadas a um
distanciamento do ser, do contato com o outro, que 0s tornam seres altamente mecanicos. Guy
Debord, em seu ousado “Projeto periferia”, grafado no livro A sociedade de espetaculo,

dispbe que a

fase da dominacgdo da economia sobre a vida social levou, na definicdo de toda a
realizacdo humana, a uma evidente degradacdo do ser em ter. A fase presente da
ocupagcéo total da vida social em busca da acumulagdo da de resultados econémicos
conduz a uma busca generalizada do ter e do parecer, de forma que o ‘ter’ efetivo
perde o seu prestigio imediato e a sua funcdo Ultima (2003, p. 17, grifos do autor).

A critica em questdo suscitada por Guy Debord, em relacdo a modernidade e seus
inevitaveis rancos, apresenta no contexto o mundo real metamorfoseado. O homem como
imagem é posto em sena, repleto de conflitos, soberbo, sempre em busca de si, mas incapaz
de olhar para dentro de si. O resultado desse processo hipnotico € um dominio capitalista, uma
insensata segregacdo, imposicao, constrangimento e coercdo social.

O dialogo agregado a polifonia, contida nas entre linhas musicais e contextuais de
Russo, ndo pretende estabelecer, nem defender um marxismo engessado, mas apontar falhas

nos sistemas que tém na riqueza desde suas origens mais longinquas a singularidade da
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exploracdo fixada numa base contraditoria, pois uns nascem em berco de ouro, outros de
madeira, outros de capim, papeldo, jornal ou sem bergo.

O argumento é conflitante, tendo em vista 0 pensamento vigente no interior das
grandes empresas modernas que é produzir cada vez mais. Com isso, 0s aspectos relacionados
a organizacdo social revelam desigualdades contraditérias, as quais privilegiam os que
controlam o sistema de producdo. Nesse sentido, pensadores e musico buscam respostas para
os dilemas e conflitos humanos. Porém, as respostas a esses questionamentos tedricos nao sdo
simples diante dos fatos e fendbmenos que a modernidade se encontra.

Renato Russo tinha conviccdo de que os grandes pensadores da linguagem néo
deveriam ser plateia, mas exercer seu papel de lideranga e mediagdo da linguagem, por uma
sociedade menos dominadora. Visdo essa ecoada em muitas das suas produgdes musicais,
como em “Teatro dos vampiros” que, de forma ainda mais contundente, contém uma
linguagem sugestiva do contexto politico-social e da consciéncia intelectual do musico. Como
era muito realista em suas colocacOes, sabia que a grande doenca do ser humano na
modernidade era a soliddo, reflexo desse processo desestabilizador que inferiorizava o ser.

Observe o desfecho da letra musical:

[...] Quando me vi tendo de viver comigo apenas
E com o0 mundo

Vocé me veio como um sonho bom

E me assustei

N&o sou perfeito

Eu ndo esqueco

A riqueza que nds temos

Ninguém consegue perceber

E de pensar nisso tudo, eu, homem feito

Tive medo e ndo consegui dormir.

Comparamos nossas vidas

E mesmo assim, ndo tenho pena de ninguém (RUSSO, 1991, V).

Ao se observar o trecho acima, nota-se que, além da hibridez historica e filoséfica
inserida em sua letra, tem-se a continuidade de riqueza linguistica ao longo da producéo
vampiresca narrada por Russo. O déitico temporal introdutério, por exemplo, é revelador, pois
desmascara os defeitos ndo s6 do musico, o qual é simbolo de outros “eus”. Novamente ha a
supressdo do pronome “eu” (quinta, décima e décima segunda linha). Quanto ao teor, ha nesse
término musical indicios da depressao, doenga dos tempos modernos, uma mistura de stress e
conflitos pessoais e existenciais.

A solidao é uma tematica que encontrou em Renato Russo seu difusor. Suas cangdes

trazem a angustia e o desespero, muitas vezes, encarados de forma natural, com uma perfeita
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integracdo com o mdsico e vice-versa. Em alguns momentos, ha a impressdo de que ato
criativo estd ponteado de desesperacdo e descrenca, seus versos em explosdo de dores da
alma. Isso decorre em funcdo a ndo adaptacdo ao mundo real, 0 musico sente-se perdido no
mundo, ndo se adapta as convencdes sociais e torna-se um solitario.

Renato Russo cantou essa soliddo, suas letras sdo repletas desse sentimento. Chegou a
verbalizar que “o mal do século ¢ a soliddo”, demonstrando que sua soliddo ndo ¢ isolada,
mas um mal, o qual a sociedade moderna esta sofrendo. Em entrevista no livro Renato Russo
de A a Z (1996), ele fala desse sentimento que o machucava e ao mesmo tempo é fonte de
inspiragdo: “O sucesso faz aparecer muita gente em volta de vocé€. Mas me sinto s6”.

Na configuracdo desse e de outros estados de soliddo e reformismo presente no texto
musical, além de diversos conectivos e vertentenses gramaticais, um chama mais a atencao: a
sequéncia, do uso da conjuncdo aditiva “e”, por exemplo. Segundo Tatit (2003, p. 9), tal
sequéncia provoca e ¢ vista como se a “tensdo psiquica correspondesse a uma tensao acustica
e fisioldgica de sustentacdo de uma vogal pelo intérprete”. O recurso da assonancia “€” e seu
uso por nove vezes, principalmente no inicio das frases, em “Teatro dos vampiros” ¢€
sugestivo de revelacdo de uma continuidade da obra em si. Assim, em virtude da cadéncia e
prolongamento melddico, o qual a expressdo vocalica é mais nitida do que a corporal,
prolongar provoca, dessa forma, certa introspeccéo, a qual também revela revolta e frustracao,
algo proximo da vertente passional.

As melodias com caracteristicas passionais, em geral, oscilam entre o grave e o0 agudo
de maneira sistematica, ndo havendo repeticdo. Ha uma transposicdo melddica, uma
ansiedade de ocupar o espaco produzido na mudanca de agudos para o grave e vice-versa, 0S
saltos de uma parte a outra. A cancao passional, além do estar ligada as paixdes, apresentando
uma descontinuidade, um sentimento de falta, como na cangao “Teatros dos vampiros”.

A gradacdo, por exemplo, constitui-se de forma decrescente quando analisada do
inicio da melodia até a décima terceira linha “Voltamos a viver como ha dez anos atras”. E
como se a negatividade contextual atingisse diretamente a vida ndo s6 do musico e, assim, 0
tempo parasse ou retrocedesse. Na sequéncia, 0 sentimento gradativo volta a oscilar, no
entanto, ha indicios de esperanca, algo por vir, uma espécie de anseios. Algo similar aos
desejos dos autores de vanguarda, em geral mexe com a surpresa, com a descontinuidade. Em
“Teatro dos vampiros”, ha um pouco de muitas coisas: seu passionalismo explora e espera
ISSO, a surpresa, o0 inusitado, mas um basta nos buchichos contextuais que atinge a vida dos

individuos.
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Esse jogo hibrido é sintoma e representacéo da enorme pressdo social e politica sofrida
pelo homem nas dltimas décadas do século XX no Brasil: a instabilidade financeira, politica,
a falta de perspectiva e a grande quantidade de informacbes levaram esses sujeitos ao
isolamento, tornando-se vitimas de uma época. Sdo elementos perturbadores que se agrupam
para, de certa forma, metaforizar a modernidade em questdo - instavel, fluida e liquida. Em

referéncia, Bauman

[...] anuncia o advento do capitalismo leve e flutuante, marcado pelo
desengajamento e enfraquecimento dos lagcos que prendem o capital ao trabalho.
Pode-se dizer que esse movimento ecoa a passagem do casamento para o ’viver
junto’, com todas as atitudes disso decorrentes e consequéncias estratégicas,
incluindo a suposi¢do da transitoriedade da coabitacdo e da possiblidade de que a
associacao seja rompida a qualquer momento e por qualquer razéo (2001, p. 187).

Pelo trecho, vé-se que, a época transitoria e instavel impregnada na expressao musical,
“Teatro dos vampiros” sugere ser uma jun¢do do advento da modernidade, das dividas que
imperam e transitam os meios fluidos deparados. S&o situagOes liquefeitas dotadas de néo
sentido que configuram o desengajamento e enfraquecimento dos lagos, tanto em relagéo a
trabalho e capital, quanto os de afeto.

O letrista apoiado na melodia mostra-se musico, pensador, filésofo das massas,
historiador moderno. Para muitos, o principal “poeta” do final do século XX. O certo € que
seu desabafo musical o faz ancora desse contexto brasileiro e, assim, dialoga com o jovem
francés Rimbaud, quando desejava inaugurar uma nova poesia, livre, com teor poético e visdo
no futuro, exemplificadas nas sugestivas expressdes do poema “FOME”.

Renato tinha também fome de cultura, de politizacdo, de educacdo. Seu grito de
indignacdo ao longo de sua trajetdria torna-se imortalizado na muasica vampiresca, a qual
insere os dilemas da época. As encenacdes, 0S sanguessugas, a instabilidade social e do ser
sdo pontos revelados e questionados, associando-se a modernidade desse final de milénio e
inicio do século XXI.

E compreensivel que Russo tenha sido vitima desse tédio instaurado na modernidade,
pois ndo conseguiu enquadrar-se nas convengdes sociais impostas. Assim, em “Teatro dos
vampiros”, ele transcreve suas impressdes inconformistas sobre a condi¢do do ser humano no
mundo. Nestes versos, percebe-se a voz voraz do intérprete como um grito por liberdade.
Liberdade de todo tipo de expressdo, desde a mais interior, da alma, até a mais longinqua,

indiscutivelmente social.
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Assim, sua linguagem musical o diferenciava. Nao é de se estranhar que seus textos
foram, ao longo de sua trajetdria, demarcando territorio, sendo um tanto estereotipados, em
relacdo aos espacos e ao seu publico. Este como leitor/ouvinte que o acompanhou e, ainda,
acompanha-o nos dias atuais. As abordagens sobre vertentes ideoldgicas contidas em suas
obras, em especial no objeto de estudo “Teatro dos vampiros”revivem no interior de seus

receptores amantes de sua musicalidade.
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Il - POESIA, ANALOGIA E MARGINALIDADE

As revelacdes quanto aos dilemas humanos provocados pelo caos social, expressadas
pela musica icbnica de Renato Russo, surgem no mesmo contexto, paralelamente ou um
pouco antes, na poesia, um icone, uma voz, um simbolo de modernidade. Um homem que nédo
fingiu nada, desde o inicio, foi 0 mais singular poeta da marginalidade, e a expressou e
escreveu com literariedade.

O mestico curitibano Paulo Leminski percorreu seu curso ndo apenas na devocao de
seus seguidores e amantes, mas, fundamentalmente, nas expressoes de dezenas e centenas de
outros 0s quais surgiram dos contextos suburbanos, marginais e como também ganhou em sua
producdo um olhar linguistico concreto, mas, antes de tudo, poético. Surge de sua mente
expressOes e inovacdes para 0 contexto, que causaram questionamentos e estranhamentos.

A aproximacdo a vertente estilistica da obra fortaleceu-se devido ao fato de que suas
analogias com outros artistas em foco ocorreram em relagdo as similaridades pessoais, a
linguagem e a visdo social expressas. Sendo a arte capaz de estabelecer esses dialogos, Paulo
Leminski como poeta do ndo agrado, de forma contraditéria em relacdo a linha literaria em
curso, apresenta o fato dialético em suas linhas e expressdes artisticas, talvez ainda mais
evidentes que Rimbaud e Renato, visto que qualquer classificacdo quanto as caracteristicas de

sua obra é um tanto indefinida.

3.1 Cachorro Louco

Sabe-se que Leminski utilizou a hibridez das vertentes literarias e transitou pelo
Tropicalismo, MPB, pelo Modernismo até chegar ao concretismo. Ha no imaginario,
principalmente dos criticos, pelo menos uma ddvida: como ser marginal e concretista
paralelamente? A marginalidade, na visdo critica, foge do eixo literario até entdo, no entanto,
esses opostos ndo interferem na linguagem poética de Leminski. Dessa forma, aproveita seu
alto grau de conhecimento literério, da linguagem, da erudicdo e promove um verdadeiro
caldeirdo literario ndo somente com as ramificacbes contextuais literdrias, mas,
fundamentalmente, com o jogo insinuante, silabico e lexical que tais palavras podem causar.

Paul Ricoeur (2005, p. 63) faz uma analise sobre o papel das imagens poéticas,
dizendo que “léxis ¢ um conjunto de versos, a metdfora aventura da palavra”. Ao se
considerar isso, por ser um aventureiro da linguagem, Leminski ndo tende a ser encaixado ou

definido por um ponto final, pois nédo se fixou em nenhuma zona de conforto, nem territorial,
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nem literdria. O poeta devido as suas extravagancias também poéticas, um tanto proposital,
exerce em seus leitores algo bastante Unico, extremamente pessoal.

Outra tentativa inferencial nesse percurso, além de estabelecer dialogos entre a triade -
Rimbaud, Russo e Leminski - seré os ver, 1é-los e compreendé-los em contextos interartisticos
divergentes, mas similes em muitas de suas visfes. Eles comungam do mesmo antidoto: da
modernidade, da marginalidade, além de se estabelecerem nas fronteiras artisticas tanto
formais quanto sociais. Iris Zavala, no livro Bakhtin dialogismo e polifonia, em relacdo a

fronteira, cita que a questao fronteirica torna-se

[...] limite. Linha que separa um estado de outro, ou figurativo: Limite. Qualquer
coisa que limita a extensdo ou o0 alcance de uma coisa: "Nao ha fronteiras para a sua

ambicao’, diz a voz popular. Para Bakhtin, a fronteira se relaciona, também, com a
exortopia: o olhar que vem de fora (ZAVALA, 2013, p. 154).

Dessa forma, Rimbaud, Renato e Leminski ainda néo tiveram tempo para um repouso
fanebre, pois os reflexos de seus escritos na poesia e na musica, nesse inicio de século XXI,
fazem-se presentes na arte francesa e brasileira; com uma gama de leitores, ouvintes,
imitadores e criticos que estudam a mistificacdo de suas expressfes sobre a vida, a poesia, a
sociedade. Assim, considera-se que suas artes se podem ser vistas como agrupamento ou elo
gue se converge para uma imagem artistica unissona que dialoga com o leitor que se vé no
sugestivo mundo cultural e contextual de si e das obras.

Em virtude de seus registros, Russo e Leminski sdo referenciados nas décadas finais
do século XX, assim como Rimbaud, numa perspectiva moderna da linguagem e da cultura
interartistica. Sdo artistas que inseriram na modernidade, uma escritura marginal. A triade
embriagada pelos canais difusores da arte foge dos padrdes classicos em relacdo a forma,
rimas e tematicas sempre difundidas, mesmo sendo conhecedores da historia filosofica, além
de eruditos e estudiosos da lingua. Pelas obras em estudo, o jovem do gueto, o assalariado, 0
subalterno, o desempregado, as vertentes cientificas tornam simbolos tanto de expressdo
musical quanto poética, como também provocadores de ideias e inauguradores de linguagem.

Leminski esta vivo ndo apenas na metonimia de seu bigode, na qual alegoricamente
representa sua marca, seu logotipo. Sua representacéo teatral ndo difere das criticas proferidas
na musica “Teatro dos vampiros, por Russo”. Leminski com sua linguagem atinge as pessoas
de todas as classes, desde uma crianca, perpassando pelo jovem suburbano a classe sensivel

ao fascinio da arte. Nesse acordo de leitura entre obra e sua recepcao,
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[...] o leitor do texto sabe que cada frase, cada figura se abre para uma
multiformidade de significados que ele deverd descobrir; inclusive, conforme seu
estado de animo, ele escolhera a chave de leitura que julgar exemplar, e usara a obra
na significacdo desejada (fazendo-a reviver, de certo modo, diversa de como
possivelmente ela Ihe apresenta numa leitura anterior) (ECO, 1932, p. 43).

Pelo exposto, percebe-se o diferencial dos poetas da modernidade: hd o ato dialogal
com seus leitores, ndo apresenta respostas, mas o discurso tem uma linguagem que instiga o
receptor para que este reviva leituras e vivéncias, de forma a formular suas interpretacdes
sobre si e 0 mundo.

Leminski, ao elaborar sua obra, provavelmente almejava tudo isso, dizer e ndo dizer,
pois, “com essa poética da sugestdo, a obra se coloca intencionalmente aberta a livre reacao
do fruidor. A obra que ‘sugere’ realiza-se de cada vez carregando-se contribui¢cGes emotivas e
imaginarias do intérprete” (ECO, 1932, p. 46).

Quanto ao objeto literdrio, o qual norteia essa inferéncia analdgica, aqui sera
explorado, por meio da escritura poética intencional e sugestiva de Leminski, mas com um
olhar relativamente direcionado a transcricdo marginal e para a sua provavel literalidade

poética. Ao transcrever para o papel o poema “Sintonia para pressa e pressagio”, polifonizou:

Escrevia no espaco.

Hoje, grafo no tempo,

na pele, na palma, na pétala,

luz do momento.

Soo na divida que separa

o siléncio de quem grita

do escandalo que cala,

no tempo, distancia, praca,

que a pausa, asa, leva

para ir do percalgo ao espasmo.
Eis a voz, eis 0 deus, eis a fala,
eis que a luz se acendeu na casa
e ndo cabe mais na sala (LEMINSKI, 2002, p. 171).

Utilizando a linguagem como fundamento ndo sé da cultura, mas de uma literatura que
dialoga com seus interlocutores e, de forma marginal, colocam Ihes em cena nas ac6es do
cotidiano, Leminski, com seu poema Sintonia para pressa e pressagio, compartilha com
Rimbaud e Russo o desejo do sempre novo e da comunicabilidade pelo canal suporte da
palavra, seja ela musical ou poética, as quais denotam capacidades inquietas e insinuantes,
que entrecruzam sentidos, que esses artistas se propuseram expressar. Para tanto, a arte foi o

principio, verbo a ser declinado, desmistificado ou, quem sabe, apenas sugerido.



57

Quanto ao objeto artistico leminskiano, a principio, 0 que chama a atencdo é a
estrutura do titulo, uma palavra derivada de outra, “pressagio - puxa - pressa”. No tocante a
temporalidade, é como se estabelecesse uma relacdo entre espaco e tempo, lance constatado
ao longo do poema, por meio da conjugacdo e dos verbos no presente, salvo o primeiro
cddigo verbal no pretérito. Esses procedimentos, por vezes, metalinguisticos que expressam
ideias opostas, na maioria das vezes, colocam a vertente poética com forma hermética, um
tanto sofisticada. Fato que pode ser visto de forma anormal por alguns, mas quando se trata de
Leminski, absolutamente normal.

Na primeira linha do curto poema, caracteristica singular do poeta, ele apresenta o
verbo no pretérito, que simboliza uma forma de expressao escrita pelos classicos, 0s quais
conhecia muitissimo bem, visto que tinha formacéo erudita, além de um dom singular ao se
expressar poeticamente. No entanto, a segunda e terceira linha sdo categoricas e inquietantes,
pois o poeta verbaliza que nos tempos modernos grafa de forma marginal. Assim, a “luz do
momento” ¢ grafada “na pele, na palma, na pétala”: sdo vocabulo, que, igualmente o titulo se
mistura, fundem-se em uma ideia hibrida e fonética. E como se o autor se estabelecesse na

fronteira da linguagem e, por meio dela, interagisse com 0s que se encontram a margem.

A fronteira repele o centro, esta nas margens, e das margens pode corroer o edificio
de homogeneizacdo criando pelo universalismo centralista, que, como forca
centrifuga, ou como o olho do furacéo, tenta absorver tudo, engolir, para criar uma
falsa ilusdo de igualdade homogénea (BAKHTIN apud ZAVALA, 2013, p. 154).

A sintonia interativa entre a arremetida tedrica bakhtiniana e o olhar perspicaz de
Leminski direciona seus grafos literarios a uma realidade social. De tal modo o poeta
marginal ndo se conforma apenas com o fato de estar na fronteira, vai um pouco mais, transita
e faz uso dos varios cddigos. Exemplos disso sdo o cartum, a publicidade, a televisdo, o
outdoor e até a prdpria pele, tornam-se canais difusores da palavra, algumas nuas, aloucadas,
mas desejando sempre a comunicacdo. Nessa inevitavel deslocar-se, utiliza-se do fendbmeno
do grafite, principalmente para expressar uma das alternativas marginais dos individuos

inseridos nos centros urbanos, os quais se sentiam encarcerados. Esses elementos expressivos,

as vezes, sdo os aparelhos fechados que acrescentam a sua funcdo interna e
especifica um papel de vigilancia externa desenvolvendo uma margem de controles
laterais. Assim, a escola cristd ndo deve simplesmente formar criangas doceis: deve
também permitir vigiar os pais, informar-se de sua maneira de viver, seus recursos,
sua piedade, seus costumes (FOUCAULT, 2005, p. 200).
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Nesse contexto pandptico, ndo sé as escolas, hospitais, e prisdes sdo veiculos desse
aparelnamento, mas primordialmente muitos outros contextos das cidades. O ndo
conformismo a todo esse cenario leva o individuo a busca de novas formas de expressao que
chegam a ser, ndo convencionais. Assim, esse sujeito grafiteiro grafa ndo somente feridas,
mas produz voz que tem o corpo como suporte, base de registro.

Grafos estes que, tanto na expressao musical “Teatro dos vampiros” quanto na poética,
“Sintonia para pressa e pressagio”, ha certa analogia com Foucault, nos quais pensam e
colocam as cidades modernas como verdadeiras fortalezas. As quais, de certa forma, postulam
uma suposta liberdade. Nesse viés, Bauman (2001, p. 110), em suas abordagens socioldgicas
sobre os poderes sistémicos que norteiam as cidades, em andlise da visdo de Thomas
Mathiesen, sugere que a poderosa metafora do panoptico de Bentham e de Foucault ndo da
conta dos modos em que o poder opera na sociedade moderna: “Mudamo-nos agora, de uma
sociedade do estilo Panoptico para uma sociedade estilo sindptico — as mesas foram viradas e
agora séo muitos que observam poucos”.

O instigante é que, em ambos os sistemas, o poder disciplinador opera as acdes dos
individuos, a diferenca esta no fato de que no passado, essa operacionalizacdo estava ligada a
um castigo ou qualquer tipo de repressao contra os sujeitos, hoje também, mas é um castigo
supervisionado, de forma ininterrupta, que pode deixar marcas ainda mais evidentes e cruéis,
ou seja, as normas metodoldgicas coercivas de regulacdo e sustentacdo da ordem de Estado
podem até mudar, mas suas amarras de ideologias que mantém no poder extremo sdo as
mesmas.

O certo é que os individuos presos a esses sistemas, seja ele pandptico ou sindptico,
chegam a um ponto que ndo mais suportam a opressdo. Assim, usam da palavra para
expressarem suas angustias, de forma que os elementos ligados a coesdo social, unido,
harmonia, sejam explorados ndo em uma individualidade, mas em uma a¢do mobilizadora que
perpasse e extrapole o individual e cheguem a tribos, grupos, comunidades e sociedades.

O grafite surgiu como um grito a ndo liberdade, podendo ser visto como liberdade de
expressdo, pela acdo dos sujeitos das margens. Para tanto, as paredes dos muros foram
trabalhadas como a folha em branco, o quadro metrificado, a tela literaria dos ditos
anarquistas. Em entrevista transcrita para o livro Minhas lembrangas de Leminski, Domingos
Pellegrini registra a polifonia marginal do poeta no tocante a tematica, quando ele diz: “Vejo
o grafite como aquelas expressdes que vém do fundo das coisas, do fundo das pessoas, e, de
repente, adquirem aquela consisténcia de um grito. O grafite esta para o texto como o grito
esta para a voz! O grafite ¢ um berro!” (LEMINSKI apud PELLEGRINI, 2014, p. 92).
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Dessa confirmacéo de seu gosto pela poesia marginal, Leminski com 0 poema acima
ndo SO escancara esse grito, como também se torna icone da literatura crash, cult e pop e das
influéncias concretistas da poesia de vanguarda. Ele transparece que a revolucdo na poesia se
da antes de tudo pela forma e ndo somente no conteudo.

Além do fato contraditério de ser marginal e concretista a0 mesmo tempo, Leminski
era um tanto hippie. No entanto, profissionalmente tornou-se publicitario. Essa dualidade
instigou ainda mais seus leitores quanto as facetas de sua producdo, um misto de visdo de
mundo e trabalho profissional que teve na arte o canal comercializante. Chegou a fazer coisas
curiosas: posar nu, por exemplo, para promogéo e divulgacdo de uma de suas producdes.

Muitas de suas atitudes foram criticadas no contexto literario por muitos pelos criticos.
No entanto, Leminski acreditava e expressava que literatura na sociedade de mercado e de
consumo ndo era algo apenas a culto, mas sim de tramites, de influéncias e de sobrevivéncia.
O atraente é que, seja nos caminhos marginais, concretistas ou tropicalistas, manteve-se numa
dialética, tanto em relacdo as questdes historicas e filosoficas quanto de forma e conteldo
literdrio. Quem sabe por isso, tenha produzido ndo apenas textos, mas imagens, versos soltos,
codigos metrificados, de preferéncia curtos. Dessa maneira, mesmo inaugurando certa

vanguarda,

a poesia de Leminski, que é verbi, palavra e ideia; é voco, sempre sonoridades
espertamente exploradas; e € visual, sempre graficamente atenta, usando varias
tipologias e tamanhos de letras, explorando grafismos e chegando ao fotopoema [...]
€ 0 que cativa novos leitores, compartilhadores do prazer de descobrir Leminski
como brinquedo cultural, caixa de surpresas, gostosura artistica com tempero
erudito, ao mesmo tempo concedendo e exigindo (PELLEGRINI, 2014, p. 147).

Por esses atributos literarios e por conseguir tocar por meio da palavra a sensibilidade
das pessoas das mais variadas vertentes sociais, sua poesia ndo fique apenas no patamar de
receitudrio de geometrizacdo, extrapolando forma e conteddo. O sucesso comunicativo
predomina na relagdo entre a poesia de Leminski e seus leitores. Paul Ricoeur (2005, p. 23)
expressa que ‘“a poesia nada quer provar, seu projeto ¢ mimético”. Seu campo de investigagao
perpassa pelas a¢oes e representagdes humanas.

Porém, mesmo existindo essas que refletem o mundo, ha também aquelas que refratam
as acdes desse mesmo mundo. Quem sabe seja esse o projeto literario trilhado por Leminski,
diante de situacfes semidticas, as quais 0s grupos humanos que lidam com a linguagem se
deparam constantemente, nas mais variadas situacGes imageticas e metafdricas; na maioria

das vezes, ligadas a poiesis, mimesis e katharsis aristotélicas.
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“Sintonia para pressa e pressagio” € um misto: imagens compostas em um poema
curto, estereotipado e encaixado no grupo de poemas marginais, mas com um contetido bem
modulado e altamente denunciador. Talvez revele um pouco o que o artista em época de
ditadura queria mostrar: 0 qudo livre sua poesia poderia ser. Até comercializar sua obra de
mé&o em mado, feito um ambulante, ele praticava. Obras essas que eram datilografadas,
mimeografadas e grampeadas, muitas vezes, s6 dobradas e comercializadas. Eram de fato,
“marginais”! Nao so6 no conteudo revelador, mas em sua esséncia rebelde.

Por agregar essas vertentes um tanto inovadoras, nas quais colocam 0s que estavam a
margem como personagens e temas da arte literaria brasileira, para muitos, principalmente
criticos, tornou-se obra de afronta, uma ndo poesia. Chegaram a verbalizar que a poesia
leminskiana era uma “mistura de pobre pop com cult”. Fato ironizado por Domingos
Pellegrine (2014, p. 187), quando rebate a critica dizendo que a poesia do poeta era uma
“mistura nobre de pop com cult”. Apenas com a mudanga de um codigo linguistico enaltece e
valoriza a producdo marginal de Leminski. Estabelecendo uma boa correspondéncia com a
inovadora escrita do poeta que estava pronto para inaugurar um novo codigo, uma forma, uma

mensagem, sempre em prol da ressurreicdo da arte. Ainda sobre, Pellegrini continua:

por pop entenda-se ndo s6 a fala popular, coloquial, da poesia de Leminski, mas
também seu romantismo, sua ironia egolatria, seu debochado ‘martirismo’. Pois o
povo é romantico, adora idolatrar, vendo-nos idolo, como gosta de sublimar o
sofrimento, drible emocional para superar as dores (2014, p. 169, grifo do autor).

Paulo Leminski, antes de poeta, era um humano que sentia para registrar palavras de
sentidos poetizados. Com esse misto hibrido marginal e de linguagem poética, num contexto
politico com viés conflitante, dialoga com seus leitores, a priori, estereotipados, assim como
com o artista em si. Ele proprio se definia um “Cachorro Loco”: loco pela novidade, faro
agucado pela boa e inusitada linguagem.

Em relagdo a composicao formal contida no poema “Sintonia para pressa e pressagio”,
percebe-se essa marginalidade, mesmo apresentando uma estrutura poética curta. Assim como
em “Teatro dos vampiros”, ha treze linhas distribuidas em duas estrofes; sendo a primeira
estrofe composta pela maioria das linhas, um total de dez, e a segunda, trés. N&o ha uma
métrica estabelecida, visto que a contagem dos sons nos versos ndo é concomitante, ou seja,
difere de linha para linha.

Paulo Leminski, por meio de sua profissdo poética, proclama no intitulado poema

acima, de forma atraente, sua inovadora producéo artistica. De tal modo, o espaco de
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producdo de outrora, para 0 poeta, perde o sentido, pois estabelece no hoje seu tempo, seu
ideal de arte. Assim, de maneira gradativa, explicita os canais suporte de sua producdo: “pele,
palma e pétala”, como sendo a luz dos tempos modernos, da poesia, da arte.

A aliteracdo constituida por meio da repeticdo da consoante/fonema “p” desde o titulo
até o ultimo verso da primeira estrofe, aguca o argumento de que o poeta, assim como seus
comparsas Rimbaud e Russo desejava uma poesia moderna transgressora, extravagante e,
acima de tudo, sensivel como uma pétala. Que possa também ser voz aos que precisam dela,
visto que “os leitores dos poetas modernos estao unidos por uma espécie de cumplicidade e
formam uma sociedade secreta. Porém, o traco caracteristico de nossos dias € 0 rompimento
do equilibrio precariamente mantido ao longo do século XIX” (PAZ, 1982, p. 49).

A proposta poética de Leminski ndo difere do alerta proposto por Paz: cumplicidade
entre leitor e escritor, pois os leitores no advento da modernidade estabelecem e formam
juntamente com o gerador da obra uma espécie de sociedade secreta. Leminski era consciente
da necessidade desse didlogo, e isso acrescenta valor a sua producdo sempre ascendente,
porque registra no tempo, no espaco, na pele, na pétala, uma teoria e uma pratica literaria
extremamente inovadora e estimulante.

Quanto ao plano de expressao, outra sugestdo de originalidade e desejo de criar, no
grafo poético, estd na presenca dos parénimos e rimas que se direcionam numa sequéncia
sonorizante. “Pressagio, espacgo, grafo, palma pétala, separa, escandalo/cala, distancia praca,
pausa/asa, percal¢o/espasmo, fala, causa, sala” sdo palavras usadas pelo poeta para legitimar o
poder da rima, tanto consoante quanto vocalica, além de fortalecer poeticamente no tempo
presente, contemporaneo, urbano e familiar, o lugar propicio aos gritos abafados, silenciados,
isto é, a sala. Isso demarca e estabelece um novo tempo para a poesia das margens, pela qual

0 poeta encanta a linguagem por meio do ritmo. Uma linguagem suscita outra.
Assim, a fungdo predominante do ritmo distingue o poema de todas as formas
literarias. O poema de todas as formas literarias. O poema é um conjunto de frases,
uma ordem verbal, fundados no ritmo (PAZ, 1982, p. 68).

A percepcdo da presenca do ritmo é constada na leitura do poema, a priori, sua
apresentacdo ¢ mais cadenciada, depois a intensidade ritmica ocorre, ainda mais, com seus
intervalos curtos, palavras separadas por virgulas. O pulsar do coragdo € um bom exemplo de
ritmo, pois sua frequéncia € estabelecida na medida em que o homem impde determinada
atividade, tanto fisica quanto mental. Se ele esta tranquilo em seu cotidiano, seus batimentos

cardiacos ficam entre 60 e 100 por minutos, esse numero pode chegar a 160 por minutos. Para



62

0 aumento desse ritmo, sdo levadas em conta algumas sensagdes sentidas no corpo e na mente
do ser humano, sentimentos de medo, tristeza, alegria, angUstia, apreensdo, entre outros, além,
é claro, de qualquer pratica ou atividade fisica.

O ritmo no poema “Sintonia para pressa e pressagio” prevalece uma cadéncia
alternada basicamente em toda a primeira estrofe, no entanto, a primeira frase da segunda
estrofe “Eis a voz, eis o deus, eis a fala” € algo que se rompe e, a0 mesmo tempo, suscita uma
expectativa em relacdo ao conteudo inferencial, visto que esse ritmo incita e pressupde um ir
em direcdo a algo, a uma revelacéo.

No poema, essa possibilidade esta hibridizada sugestivamente em suas marcas
metafdricas, do inicio ao fim. Além da presenca da gradacdo e aliteracdo, ja analisadas
anteriormente, hd na quarta linha, na frase, “luz do momento”, sinestesicamente, a sugestao
do poeta quanto o estado atual da poesia, que um estado de modernidade, na modalidade
escrita, falada e tematizada. O contexto poético é um tanto revelador, mesmo nao
explicitando, nem dizendo abertamente, mas suas marcas linguisticas ndo mentem. E sim uma
explosdo de modernidade que tais ritmos acrescidos de jogo de palavras e suas imagens

conotativas estabelecem no poema, ao expressar,

So0 na dlvida que separa

o siléncio de quem grita

do escandalo que cala,

no tempo, distancia, praca,

que a pausa, asa, leva

para ir do percalgo ao espasmo (LEMINSKI, 1991, V).

Nessa quinta linha, surge uma sonoridade antagonica: quatro palavras explicitadas em
posi¢do de rima no poema de Leminski, criando algo de concreto, com simbologias ainda
mais ricas. Essas quatro palavras, postas de forma convergentes: siléncio x grita e escandalo x
cala, revelam a riqueza da linguagem metaférica leminskiana, a poesia pensando por imagens.

E interessante que, além do jogo antitético estabelecido por essas palavras, ha os
sindnimos, os quais ajudam a fortalecer a linguagem e o gosto do poeta pelo sempre disforme
estranho e também formal. Quem é esse siléncio que grita e escandalo que cala? Sé&o
guestionamentos como este que coloca a obra do poeta do bigode em sintonia analdgica e
dialogica com a expressao musical engada de Renato Russo, em “Teatro dos vampiros™.

Contextualmente, sdo dois sujeitos pensantes de um Brasil amedrontador que agiram
pela mordaga e o silenciamento, principalmente em seus centros urbanos. Conjuntamente,

suas expressoes artisticas foram ecos de muitos: brasilienses, paulistas, curitibanos, 0s quais



63

estabeleceram diélogos, ora musicais, ora poéticos. Bauman (2001, p. 253) lembra-se de que
ha dois séculos Alfred de Musset, de forma militarista, ja gritava que os “grandes artistas nao
tém patria”.

Os ecos presentes na producdo de Leminski, em virtude do seu arsenal literario,
religioso, engajamento e de suas viagens culturais, intitula-o ndo mais pertencente a geografia
do Sul do Brasil, especificamente, poeta que escreve o que sente, sem pudor, sem medo, com
um olhar para o além lugar, para o futuro, mesmo em alguns momentos ndo admitindo. Seu
grafo atinge os sujeitos independentemente de fronteiras geograficas.

Com sua escritura poética, Leminski é voz perturbadora de um sistema que oculta
gritos e que camufla sua prépria historia, ou seja, sua postura literaria ndo se estabelece
apenas em demonstrar sua literariedade e, sim, dizer algo. Por consideracdes de Paz (1982, p.
136): “O poeta nao quer dizer: diz, pois, o dizer poético diz o indizivel”. Nesse dizer a

linguagem ganha forga, pois ela

ndo é um meio de comunicacao entre outros, é ‘o fundamento de toda comunicagéo’,
melhor ainda, a linguagem € realmente o préprio fundamento da cultura. [...]. Sabe-
se que uma mensagem linguistica pode aspirar a diversas func@es: referencial,
emotiva, conativa (ou imperativa), fatica, (ou contato), estética e metalinguistica
(ECO, 1982, p. 73, grifos do autor).

Nesse sentido, a linguagem com suas fun¢des ajuda o poeta a instigar ndo s6 uma
mensagem impregnada de sentido, com viés social, mas a difundir uma ideia poética que
suscite nos receptores sentimentos, que aguce as associagdes e que essa linguagem com suas
artimanhas linguisticas possa provocar estranhamentos questionadores, que extrapole o texto.
Outro sim, somente a linguagem poética consegue transitar pelas varias vertentes
interartisticas e estabelecer didlogos analégicos com diferentes leitores de diferentes
contextos.

Iris Zavala (2013, p. 153) expressa que dialogar com “a cultura alheia significa abrir
perguntas ao outro, e a0 mesmo tempo buscar, no outro, respostas para suas interpelagdes,
descobrindo, assim, novas possibilidades de sentido”. Ao se considerar isto, Leminski fez isso
continuamente: soube escutar os rumores sociais, como homem pensante, esteve na fronteira
de inumeros episodios literarios e contextuais, mas sempre de olho nas possibilidades que a
cultura do outro poderia agregar a dele e/ou de forma inversa. A exemplo, a habilidade
dialdgica entre os varios campos interartisticos, nos quais Leminski modula de forma eximia

0 poema aqui inferido, ao polifonizar que
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Soo na divida que separa

o siléncio de quem grita

do escéndalo que cala,

no tempo, distancia, praca,

que a pausa, asa, leva

para ir do percalgo ao espasmo (LEMINSKI, 1991, V).

Além das imagens paradoxais, as quais sugerem certas amordacas, a sequéncia do
poema continua indicando as pistas para além de uma provavel repressdo, uma agressao
fisica. As marcas linguisticas da oitava linha “praga” e na décima “espasmo”, de certa forma,
evidenciam a presenga dos conhecidos pracinhas no contexto amedrontador instaurado no
Brasil da ditadura. O poeta utilizou-se da palavra “praca”, provavelmente para estabelecer
certa ambiguidade, pois, ao mesmo tempo em que denuncia, aponta aos leitores
desinformados apenas a referencialidade, que é a relacdo da palavra a um lugar central, ponto
de encontro onde criancgas brincam e adultos se divertem em uma cidade.

No entanto, o poeta deseja mais: ao introduzir no poema a palavra “praga”, de apenas
cinco letras, leva o leitor a se lembrar tanto um lugar nostalgico em uma cidadezinha
qualquer, quanto um soldado a paisana, bem como rima com fumaca, ameaca e desgraca. 1sso
confere também ao poema uma paisagem social, na qual, demonstra que é possivel falar das
coisas cotidianas, dos problemas urbanos, de forma simbdlica e metaférica. Assim, a palavra é
0 objeto mutante e brincante do poeta, pois “o emprego estético da linguagem (a linguagem
poética) implica, portanto, um uso emotivo das referéncias e um uso referencial das emocoes,
pois a reacdo sentimental manifesta-se como realizacdo de um campo de significados
conotado” (ECO, 1932, p. 83).

Diante o aparato tedrico, percebe-se esse trocadilho referencial no poema, a palavra
“espasmo”, décima linha, por exemplo, retrata dor, ataque, violéncia de forma bem mais real e
menos conotativa. De tal modo, o poeta traca os contornos do contexto, € o caminho
percorrido tem a linguagem figurativa como norte, forma de sugerir, mas dizendo,
demarcando os tristes fatos histéricos da escabrosa década de 60 e 70 e seus reflexos nas
seguintes. Esses elementos conotativos “praga” e referenciais “espasmo” sd0 simbolos que
retratam a realidade de uma vida comum, tendo em sua poesia 0 elemento fundante de sua
tessitura: medos, problemas sociais, contextuais e politicos.

Para tanto, a linguagem é canal suporte para difundir ndo somente gosto literario, mas
visdo de mundo, sendo sugestiva de fazer denuncia social. Mesmo ndo sendo estes 0s
principais objetivos de sua poesia, visto que para Leminski, a poesia era uma espécie de

santidade da linguagem, tinha algo de competéncia artesanal. Por outro lado, ndo se pode
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negar que ha certa contradicdo em muitas de suas falas em relacdo ao conteldo de seus
poemas ou, quem sabe, propositalmente quis deixar essas ambiguidades para que seus leitores
as decifrassem. Provavelmente por enfrentar a vida na aventura, a poesia leminskiana

apresenta-se como sugestiva e irdnica, chegou a dizer:

minha poesia é a graca que em sintese a linguagem alcanca e a emocao laca, e ai 0
leitor se encanta e vira f&, decorando para meninamente repetir o momento que lhe
feriu e marcou o coracdo; feito a pedra no meio do caminho, Passargada, bandeia
que brisa do Brasil beija a balanca, é tudo brincadeira, mesmo no poema mais
“sério” o poeta brinca com as palavras, porque as palavras gostam de brincar quando
se encontram com gente que ndo se leve a sério (LEMINSKI apud PELLEGRINI,
2014, p. 169).

Estabelecer verdades estremadas quanto a poesia é realmente algo perigoso, em se
tratando da Leminski. Sua singularidade em inaugurar linguagens, as vezes
involuntariamente, coloca-o como o bobo da corte das letras, aquele que néo leva tdo a sério o
ato de produzir poemas, mas que consegue encantar seus leitores em virtude de sua sutileza e
sensibilidade ao modular a palavra em estrofes ou, até mesmo, em figuras geometrizadas
poeticamente. O leitor do objeto artistico “Sintonia para pressa e pressagio” ¢ levado a esse
outro espaco, 0 da poesia. Ela é como um vicio, s6 que bom para o sujeito, para sua alma.
Conseguir chegar nesse espaco ndo é facil, requer um longo caminho: conhecer as mazelas
dos entre lugares, exilar-se com a palavra, ser sua voz.

No tocante as polifonias insinuantes contidas no poema “Sintonia para pressa e
pressagio” o poeta apresenta nas linhas onze, doze e treze cddigos que, a principio, evoca
fatos e passagens biblicas, nos quais se manifestam a disponibilidade dos seres humanos a
vontade de Deus. Entre tantos exemplos do uso destes cddigos e vocativos, ha em Hebreus
(10.7) “Eis-me aqui, 6 Deus — no rolo do livro esta escrito para fazer a sua vontade — para
fazer a tua vontade”.

Porém, ¢ preciso analisar o monossilabo “eis”, pois, além inferir uma suposta
apresentacdo divina, revela uma assonancia vocalica que confunde realidade contextual e
literatura. Talvez propositalmente, j& que entre as assonancias femininas “a voz, a fala, a casa,
a sala”, ha ironicamente “o deus”. Palavra escrita em minuscula e ndo enaltecido pelo poeta,
apenas citada como simbolo de um momento repressivo e de desordem, ou seja, esse dito
deus humanizado esté desacreditado, em virtude dos acontecimentos em foco.

De certo modo, desde a apresentagdao do proprio titulo do poema ““Sintonia para pressa
e pressagio”, o poeta ja escancara seu desejo de, por meio da literatura, realizar um

diagnostico situacional do contexto brasileiro que brutalmente silenciou vozes e esvaeceu
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vidas. Para tanto, utilizou-se da riqueza das palavras, de suas sugestividades imagéticas, nas
quais, por meio das deducdes inferenciais, revelam um contexto, primordialmente uma forma
extremamente moderna de fazer literatura, poesia, estrofe, verso, ritmo e jogo sintéatico.

Metalinguisticamente, Leminski no poema “Sintonia para pressa e¢ pressagio” tenta
explicar, por meio do género poema, sua forma de escrever, sua literatura inovadora, seu
desejo de didlogo com os leitores, as vezes, poetico, outras, marginal, mas sempre tendo na
palavra seu norte, objeto alusivo. No poema, hd momentos que € nitida a observacdo do poeta
para os fatos em acdo. E como se ele, fora de cena, da ponta de uma esquina, quase que fora
de si, observasse e grafasse as faces da marginalidade deparada.

Bakhtin (apud ZAVALA, 2013, p. 152) sugere que “na criagdo estética ¢ necessario
sair de si mesmo”, fato esse que o proprio pensador da linguagem. O autor também chama de
extraposicdo, pois considera que a construcdo estética vista de um outro éangulo,
preferencialmente exterior, sera mais exitosa. Desse modo, muitas das clausuras de Leminski
tiveram esses fins: o objeto literério interartistico e seu reflexo contextual.

Pode-se inferir que “Sintonia para pressa e pressagio” remete para esse olhar externo,
que exalta a novidade dos anos 70/80 pelo canal suporte do género poma. Esse género
literario é sim elo legitimo que busca enxergar as amarras da época, da contracultura e de
tristes ditaduras. Quanto ao ato de criagdo do poema, elucida certa extraposicao, revelagéo dos
tantos ocultismos, caracteristicas peculiares do poeta. Em relacdo a estas referéncias, infere-se
também ndo somente um olhar externo, de extraposicao, mas de acdo por meio da palavra, da
linguagem em punho.

Dessa forma, o0 poeta se interessou por tudo que marcou a juventude de sua época: o
medo, a filosofia oriental, as drogas, os Beatles, as tentativas de transformar as relagfes
cotidianas. Agregou tudo isso a seu enorme conhecimento da cultura tradicional: os classicos
gregos e latinos e a obra de poetas das mais variadas origens, Rimbaud, por exemplo.
Consequentemente criou uma das mais originais produgdes poéticas caracterizadas como
modernas do final do século XX.

Sobre sua rica producdo de Leminski, o critico Haroldo de Campos (1983, p. 8)
chegou a expressar de forma a sugerir comparagdes entre Este e Rimbaud: “Rimbaud
curitibano com fisico de judoca, escandindo versos homéricos, como se fosse um discipulo
zen de Bashd, o Senhor Bananeira, recém-egresso do Templo Neopitagérico do simbolista
filelénico Dario Veloso”. O sensato ¢ que o critico ndo foi generoso em suas comparagdes

para com o versatil Leminski, visto que sua eximia linguagem poética apresenta um tom, um
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apelo, e 0 que h& de mais interessante em seu poema € a capacidade de inovacdo. Nesse Viés,

Bauman recomenda que

devemos nos aproximar tanto quanto os verdadeiros poetas das possibilidades
humanas ainda ocultas; e por essa razdo devemos perfurar as muralhas do ébvio e do
evidente, da moda ideoldgica do dia cuja trivialidade é tomada como prova de seu
sentido (2001, p. 27).

Demolir as muralhas em busca do criar e recriar novas possibilidades é tarefa inerente
a condicdo humana, no entanto, no mundo real, empiricamente, essa pratica é vista como
sendo dos pensadores, dos artistas, dos poetas. Bauman, no espa¢o da modernidade, instiga a
pensar sobre a distanciar dos tantos ocultismos, muitas vezes, inerentes ao ser humano e, ter
uma pratica criativa que assemelhe aos grandes pensadores.

E l6gico que Leminski como pensador atual saiu de si, esteve na fronteira, foios olhos
de muitos. Contudo, sua linguagem literéria, além de dialogar com os que estdo a margem,
revela ndo os privar do ocultismo literario, tdo pouco dos impetos sociais. Quis, nesse
desvendar poético agregado de insinuacdes, apresentar sua profissdo literaria grafada na
sincronia dos termos Sintonia/pressa/pressagio, sem esquecer do jogo de palavras substantivas
pele/palma/pétala, quando almejou sair de si mesmo, usou da referencialidade dos advérbios
tempo/distancia/praca, sem esquecer de incitar a ddvida e a ironia inserindo 0s signos
voz/deus/fala.

Além da distribuicdo ja mencionada de treze versos poéticos, com palavras com trés
acentos ritmicos, bem como a possibilidade de dividir o poema em grupos de trés versos,
essas inferéncias, em relacdo ao texto leminskiano, traduzem e fortalecem o argumento para o
fato de que seu o poema ndo se estabelece apenas no nivel de poemas visuais, ou algo do tipo,
mas na rica hibridez de expressao e conteido, ou seja, quanto mais se o |€, mais pode ser
percebido que ele rompe com as estruturas da sintaxe, do significante. Nessa linha, o objeto
literdrio torna-se altamente instigador, pois suas imagens as denunciam continuamente,
estabelecendo poder formal e de conteudo, sendo labirinto expresso em linguagem pura.

Nesse instigante percurso pela fonte poetica leminskiana, além das analogias
abordadas em relacdo aos outros objetos artisticos, de base moderna, ambos podem ser
estudados pelos postulados da visdo de Eco (1932), pois sdo essencialmente obras abertas.
Provavelmente por isso, ha essas possibilidades de dialogos relacionados a escritura literaria

moderna.
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Bakhtin (apud BRAIT, 2013, p. 67) sintetiza: “o dialogo permite substituir com sua
propria voz a voz de outra pessoa”. Assim, as obras “FOME”, “Teatro dos vampiros” e
“Sintonia para pressa e pressagio” nao se fecham em sim mesmas, mas se acendem em seu
interior, principalmente em relacdo ao didlogo com seu receptor, fazendo elo com qualquer
contexto, algo de novo, revelador, extravagante, mas possivel de ser lida, relida e até
modificada.

Rimbaud, com sua arte intitulada “FOME”, estabeleceu paradigmas literarios, isto €,
uma modernidade na literatura aberta aos questionamentos filoséficos e cientificos, a uma
visdo futurista, mas ndo presa a tematizagcdo. Torna-se uma fissura sempre ao encontro do
fazer literario que busca pelo tom poético, mesmo que, para isso, repudie os ditos
estabelecidos no passado, aos discursos retdricos e eclesiasticos.

No Brasil, um século depois, na arte musical, aparece outra jovem voz, forte e
eloquente: Renato Russo, em “Teatros dos vampiros”, do mesmo modo que o prematuro
poeta francés. Russo canta sobre as mazelas do mundo moderno. Para tanto, a musica foi o
canal que o letrista utilizou para dialogar com as pessoas, principalmente os jovens, 0s
amantes do pop, do rock e do punk.

Para contribuir dialogicamente com os gritos poéticos de Rimbaud e ecos musicais de
Russo, Leminski com sua poesia “Sintonia para pressa e pressagio” exibe uma literatura
acessivel, marginal, com certo formalismo e boa linguagem literaria, capaz de dar visibilidade
a um simples bar ou praca, ndo importa 0 espaco ou canal de divulgacdo. Quanto mais o
caminho for atipico ou a margem do estabelecido tradicionalmente, melhor.

Em relacdo a triade, outro fato que evidencia analogicamente suas producfes € o de
que estas estdo relacionadas a seus “EUs”, 0s quais possuem resquicios de soliddo. Assim,
Rimbaud, Russo e Leminski utilizam-se do mesmo antidoto diante a necessidade de se
expressar a linguagem artistica. Inebriados desse dom, como verdadeiros garimpeiros da
palavra, ap6s momentos de sofrimento individual, fato inevitvel aqueles que primeiro
vivenciam, para depois explodir, serem ecos de muitos.

Assim, estabeleceram, demarcaram e inauguraram linguagens nao somente poéticas,
eruditas, mas acessiveis aos sujeitos. Permaneceram sempre a servi¢o de algum movimento
criativo, como fonte de sobrevivéncia continua. Devido a essas adjetivacdes, transitaram pelos
estilos literarios, mas se estabeleceram na modernidade devido a riqueza de suas producdes
musicais e poéticas. Sem duvida, sdo textos que ndo perderam o poder de contagiar e
influenciar os leitores ao longo dos tempos. Continuam exercendo fascinio literario e musical

e didlogo com os leitores da modernidade: jovens, criticos, pesquisadores, amantes da arte.
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Além dessas harmonias quanto o poder de producdo musical e poética, a triade se
constitui por ser transgressora do modelo artistico da época. Suas producbes basearam-se na
originalidade, com isso, seus estilos de vida sugerem certas convicgdes. E como se ambos,
mesmo nos primeiros escritos, como fases de adolescentes, ja imaginassem que seriam
lembrados por aquele texto, aquela musica, aquela extravagancia. Por citar tais excessos, é
cabivel o emprego de certo desdém quanto ao fator morte ou ao indicio para tal fato, por esses
marcadores de cultura, visto que morrem jovens, 37, 36 e 44, respectivamente. O mais
intrigante € que sabiam que tais demasias os levariam para outro lugar. O certo é que

gostavam de satirizar suas vidas, Leminski, por exemplo, um dia disse

Tirei meu passaporte sem entrar em fila. E ndo poderia terminar este meu pos-jorro
de palavras sem lembrar tantos colegas de copo, Poe, Hemingway, Pessoa,
Rimbaud, Maiakévski, Faulkener, Cervante, que s6 ndo bebeu tudo que podia
porque passou preso boa parte da vida; entdo, ao menos estou em boa companhia
(LEMINSKI apud PELLEGRINI, 2014, p. 167).

Em contrapartida, tomaram mitos, icones da linguagem, tiveram vida curta, porém,
deixaram uma arte tdo brilhante quanto duradoura. Consequentemente, esses gritos musicais e
poéticos ganham status de produc@es vivas, que sao lidas, cantadas, ndo somente no ontem,
mas, no hoje e, provavelmente no amanhd. Sdo obras que dialogam com o0s sujeitos que
expressam  sentimentos intimistas, de fruicdo, futuristas, revolucionarios, mas
fundamentalmente literarios.

Tais protagonismos desses trés rebeldes da cultural interartistica libertam o homem a
um novo olhar de si e do outro. Sim, o ato fruido entre esses fazedores de historia musical e
literaria d& liberdade para o surgimento de novos géneros textuais, e o melhor, sintonia
analogica entre eles, pois, abordam e escancaram em suas escrituras o que ha de mais
efervescente na modernidade, os dilemas humanos.

Outro ponto simile, na obra desses artistas, esta no fato de que € visivel a atuacao, seja
do poeta ou musico de uma estadia nas fronteiras, com cuidado ao trabalhar forma e contetdo,
além de incitar para os fatos e vertentes sociais. Talvez, uma imagem mais adequada que a da
fronteira, para o caso, seja a de limiar — no¢do benjaminiana (1994), que, quando comparada
com aos textos de Rimbaud, Russo e Leminski, signifique resultados positivos ndo somente
para uma geracdo, com pretensdo para influéncias futuras, mas para o enriquecimento da
linguagem tanto poética quanto musical.

Dessa forma, tanto o poema “FOME” de Rimbaud, escrito no contexto francés de

1871/1873, quanto a producdao musical de Renato Russo, “Teatro dos vampiros”e poética de
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Paulo Leminski em “Sintonia para pressa ou pressagio”, registradas no final do século XX,
caracterizam-se por serem textos modernos e abertos, pelos quais sugerem novos estudos,
continuamente novas investigacoes literarias, contextuais e dialdgicas. Esses estdo na soleira,
no conflito, no limite, tornando-se ainda mais incitantes.

S&o géneros textuais que apresentam aos leitores da modernidade fluida e um tanto
instavel, a possibilidade de estudos comparativos, com vista nas possibilidades imagéticas das
producdes, nas diferentes épocas, sugerindo contradi¢des filosoficas, historicas e sociais. S&o
textos que, de alguma forma, ecoam a baila da percepgdo do leitor, por meio de um “eu”

poético/musical no imaginario de jovens, estudantes e amantes da linguagem na atualidade.
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IV - A SUBALTERNIDADE PROIBIDA EM RIMBAUD, RENATO E LEMINSKI

Neste capitulo, a analise prossegue com foco na reflexdo sobre o possivel grito
inserido na obra e na vida de Rimbaud, Renato e Leminski, como estudo interartistico que
aborda os aspectos ligados a subalternidade, especificamente a de identidade de género,
expressa e inferida numa visdo proibida. N&o se objetiva fazer referéncia ou apologias aos
diversos termos difundidos na contemporaneidade para com a temaética, mas pretende-se
promover, por meio dos objetos artisticos em estudos, discorrer 0s aspectos poéticos inerentes
a conjuntura francesa, meados do século XIX e contemporaneidade, especificamente as
décadas finais do século XX, de forma a estabelecer sintonias interartisticas entre 0s
contextos, além de instigar leitores e pesquisadores para o fato da relevancia dessas producdes
e seus produtores na atualidade.

Assim, os textos artisticos “O corac¢do logrado”, de Rimbaud, “Daniel na cova dos
ledes”, de Russo e “Sem titulo”, de Leminski, sdo os objetos que norteiam o didlogo
demarcador de um possivel eco subalterno proibido nos diferentes contextos, francés final do
século XIX e brasileiro, também no final do século, s6 que cem anos apos. Tais analogicas
interartisticas possibilitam-se a fazer uma abordagem social, histérica e politica, sem se
desvincular, é claro, do texto musical e poético, os quais sdo os alicerces dessa inferéncia

artistica.

4.1 O Coracdao Ferido do Vidente Marginal

Neste topico, suscita-se que, ao abordar a tematica do subalterno no pds-colonialismo
francés, o contexto artistico escancara de forma desmistificadora seus problemas sociais e
seus vicios morais, os quais sdo tratados pela indiferenca, o diferente. “Conceito que se refere
as diferencas culturais entre os diversos grupos sociais, definidos em termos de divisGes
sociais tais como, raca, etnia, género, sexualidade e nacionalidade” (SILVA, 2000, p. 42).

O tratamento diferente para com esses € foco perturbador que instiga os artistas a
produzirem palavras e imagens, que servem de andaime para os de espirito artistico, para 0s
que escrevem, analisam ouvem e cantam. Porque esses sabem que o0 ato de escrever, segundo
Melo Neto (apud TELES, 2009, p. 532), “¢é feito de mil fracassos, de truques de que ninguém
deve saber, de concessbes ao facil, de solugdes insatisfatorias, de aceitagdo resignada do

pouco que se é capaz de conseguir e de renuncia ao que, de partida, se desejou conseguir”.
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Essas palavras de Jodo Cabral de Melo Neto aludidas por Teles em Vanguarda
europeia & modernismo brasileiro, nesse contexto inferencial capitular, além de estabelecer
as diversas faces do produtor textual perante sua escritura, coloca-o como o0 vidente, 0 servo
da escrita: aquele se desvincula das nuances mundanas para, com a palavra em punho, ser seu
registro e grito.

Gritos esses demarcados e expressos pelas producfes de tais contextos, bem como
aludidos em virtude dos ideais protagonistas de seus artistas e recursos fundantes quanto a
ruptura na producdo estética até entdo, além de intermediarem recursos artisticos na
abordagem do diferente. Propdem inovacao na linguagem literaria e de pensamento, pds essas
manifestagdes inquietantes e intrigantes, sem sombra de duvidas, modernas. Em relacdo ao
contexto francés, nas Ultimas décadas finais do século XIX, Teles é categérico em suas

proposicoes:

Com a enorme repercussdo de seu simbolismo, Paris se tornou o centro cultural de
maior evidéncia na Europa, refletindo por um lado a euforia de sua ‘belle époque’ e,
por outro lado, o pessimismo decadentista do ‘fim de siécle’. No meio, como um
sistema de equilibrio, a tendéncia renascentista, revalorizadora das tradi¢Ges
culturais da latinidade (2009, p. 42, grifos do autor).

E nesse hibrido caldeirdo cultural que Rimbaud se fez presente, ndo se contentando
apenas como espectador, mas sendo ator, protagonista de um momento pensante, 0 qual a
ciéncia, a historia e a religido contribuiram para a inquietacdo espiritual dele e de tantos
outros que presenciavam o surgimento de um novo tempo para a linguagem, um prendncio de
certo vanguardismo. Nessa transi¢do, até mesmo os termos constituidos e usados ao longo da
historia para referir aos individuos ou grupos, sofre interferéncia, em virtude do contexto. O
subalterno é um deles.

E importante salientar que o termo subalterno foi introduzido nas teorias marxistas, em
substituicdo ao termo proletariado empunhado por Gramsci, para tentar escapar da censura,
mas, como nota Gayatri Spivak, “[...] a palavra logo abriu novos espagos, como as palavras
sempre o fazem, e incorporou a tarefa de analisar aquilo que o termo “proletario”, produzido
sob a logica do capital, ndo era capaz de cobrir”. (SPIVAK apud REIS, 2003, p. 20). Foi
nesse caminhar, que a palavra subalterno agregou-se no subsidio de novas tematicas, bem
como em terminologias.

Em consequéncia, na contemporaneidade, os estudos e as analises ndo somente da
sociedade, mas de sua producdo cultural, com conceito ligado aos grupos do subalterno,

foram sendo ampliados, obtendo resultados incisivos no contexto interartistico. A critica
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literaria € uma das responsaveis, em virtude de seu objeto de estudos, o qual esta relacionado
a andlise das relacbes de poder no tecido social, e suas representacfes. Dessa forma, 0s
diversos “outros”, certamente os ‘“subalternos” de raga, credo e género, inferem no ambito das
investigacOes literarias um novo olhar, para com esses tratados e inferidos como estranhos e
diferentes, principalmente no &mbito social.

Em virtude de que o outro sempre esteve a margem em razdo de um julgamento moral,
por uma sociedade imoral, é que os objetos poema e cancdo ganham forca para ser voz
cantante e dialogante: géneros, ritmos e conteddos que se unem e estabelecem correlacGes
contextuais interatisticas entre os meados dos dois séculos X1X francés e XX brasileiro. Esses
recortes temporais que demarcam as fronteiras de pensamento trazem a tematica proibida e,
com ela, 0s momentos marcantes da historia, da ciéncia, da arte e seus dilemas humanos.

Aqui, essas fronteiras estdo ligadas as analises de (SILVA, 2000 p. 42) que defendem
que o “poés-estruturalista assinala tanto a possibilidade de transitar entre diferentes
identidades, vistas como fluidas e instaveis, quanto entre diferentes formas de conhecimento,
cujas fronteiras sdo vistas como pouco nitidas e distintas”.

Séo essas vertentes fluidas e instaveis que a modernidade possibilita um transitar pelos
contextos, um olhar na neblina que oculta ideologias, e o pior, colocou-as em préatica. Praticas
essas que ao longo de anos efetuaram inimeras crueldades, tanto fisicas quanto psicolégicas.
Entre tantos “outros” inferiorizados, o estudo utiliza-se do termo subalterno para discutir a
questdo do desejo proibido, relativo a identidade de género, devido a abordagem cruel e o
tratamento intolerante para com esses sujeitos ao longo da histéria.

As crueldades, muitas delas fisicas, incitaram na sociedade uma outra, camuflada e
perigosa, a qual exclui e amordacga os sujeitos, desde o seio familiar, perpassando por muitas
instancias sociais, colocando-os em total situacdo de subalternidade. Seja provavel que os
criticos, dentre eles Spivak (2010), tenham se pautado no viés problematizador “Pode o
subalterno falar’”? Para dar visibilidade a questdo segregadora no advento do pods-
colonialismo.

Paralelamente, surge principalmente no ambito artistico, vozes que impossibilitadas de
combater tais desconfortos quanto a autonomia dos sujeitos; usam da arte literaria, da musica
e da linguagem para no minimo minimizar esses conflitos carregados de preconceito.
Rimbaud, por exemplo, com seus poemas provocadores e berrantes, sintetiza 0s sentimentos
de muitos, que sofrem por terem desejos ditos proibidos, numa sociedade altamente

contraditéria. Dentre os diversos escritos sobre a questdo do proibido na literatura
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rimbaudiana, esta reflexdo traz o antitético poema intitulado “O corac¢ao logrado”, no qual o

poeta polifoniza:

Meu triste coracdo baba na poupa
meu coracao coberto de caporal,
Lancam-lhe jatos de sopa,

meu triste coragdo baba na popa:
sob os gracejos da tropa

que emite um riso geral,

meu triste coracdo baba na popa,
meu coracao coberto de caporal!

Itifalicos e soldadescos

tais gracejos o depravaram!

No leme seveem arescos

Itifalicos e soldadescos.

O fluxos abracadabrantescos,

tomai meu coragdo, que seja lavado!
Itifalicos e soldadescos

tais gracejos o depravaram!

Quando tiverem esgotado seu tabaca,

como agir, 6 coragao roubado?

Serdo solugos baquios

quando tiverem esgotado seu tabaco:

terei sobressaltos estomacais,

se meu coracao for aviltado:

quando tiverem esgotado seu tabaco

como agir, 6 coragéo roubado? (RIMBAUD apud WHITE, 2010, p. 54).

A escolha do poema justifica-se pelo fato de o texto demarcar e ser voz de um
momento historico na Franga no final do século XIX, bem como instigar uma reflex&o sobre a
enunciacdo da subalternidade, especificamente em relacdo a temética proibida, instaurada no
periodo. E, assim, analisar as possibilidades de fatos enigmaticos, contraditorios e excitantes
contidos no objeto. Sobre 0 momento de producdo do poema, o pensador Valéry agrega bons
argumentos, quanto a importancia do contexto francés, seus objetos e artistas. Segundo ele, a
Franca apresentava

uma surpreendente riqueza de invencdes liricas que se manifestou, durante o Ultimo
quarto do século XIX. Por volta de 1875, vivendo ainda Victor Hugo, Leconte de
Lisle e seus aspiradores a gldria, vimos nascer os nomes de Verlaine, de Stéphane
Mallarmé e de Arthur Rimbaud, esses trés Reis Magos da poesia moderna,
portadores de presentes tdo preciosos e de tdo raras substancias aromaticas que o
tempo que transcorreu desde entdo ndo alterou nada o brilho e nem a forga de seus
dons extraordinarios (VALERY apud TELES, 2009, p. 57).

Obviamente Valéry ndo foi bondoso nem para como contexto, tampouco na referéncia

de tais magos da linguagem, visto que estes estabeleceram paradigmas literarios. O poema
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que hora prenuncia essa andlise traz um pouco dessas singularidades inspiradoras, as quais
incitam a producdo poética vinculada ao aspecto moderno, de olho no futuro, mas sem se
desvincular dos dilemas humanos intrapessoais presenciados, especificamente.

Quanto a expressdo poética, além de intrigante e incomodadora, ha outros titulos para
0 poema: “O coragdo de um palhagco” e “O coracdo roubado”. O certo ¢ que Rimbaud
apresenta um texto com forma e contetdo; a sugerir, para demarcar e investigar sempre.
Como foi uma alma extremamente livre, tinha no coracdo sentimentos impregnados, paixdes
humanas, mas fundamentalmente artisticas.

Diante disso, 0 poeta insere no papel ndo somente as sensa¢cdes empiricas, inerentes a
sua condi¢cdo humana, mas também a expressao de dezenas, centenas de outros que, segundo
Spivak (2010, p. 12), sdo de fato “aqueles que cuja voz ndo pode ser ouvida”. Para tanto, o
artista abusa-se de seus singulares recursos tedricos, de vidente da arte, alguns oriundos do
medievalismo francés e produz o poema triolé, em forma de estrofes de oito versos, em duas
rimas, com a seguinte disposi¢do: abaaabab. O primeiro verso se repete como quarto e sétimo,
e 0 segundo, como ultimo. De posse dos elementos linguisticos ligados a pessoalidade, o

jovem génio inicia seu relato intrigante, dizendo

Meu triste coracdo baba na poupa

meu coracao coberto de caporal;

Lancam-lhe jatos de sopa,

meu triste coracdo baba na popa:

sob os gracejos da tropa

que emite um riso geral,

meu triste coracdo baba na popa,

meu coracdo coberto de caporal! (RIMBAUD apud WHITE, 2010, p. 54).

Ao explorar o pronome possessivo, “meu”, Rimbaud coloca-se diante de uma suposta
situacdo conturbadora, para os criticos ou leitores impetuosos, aparentemente um estupro.
Nesse contexto de producdo (1871), o jovem poeta, envolvido pelos ideais da Comuna de
Paris, o primeiro governo comunista implantado na histéria, faz-se presente na capital
francesa, vé de perto todo tipo de sofrimento: fome, devastacdo e, provavelmente os exageros
sexuais, em detrimento da grande quantidade de pessoas que povoavam a cidade.

Em territério parisiense o belo jovem, de um metro e setenta e dois, olhos claros,
cabelos longos e loiros, € o pivo da discussdo sobre o conjeturado teor sexual violento contido
no poema. De certa forma as imagens, até repetitivas ao longo da primeira estrofe “meu triste
corag¢do”, conotam para um hipotético defloro sexual, ja que o termo caporal em francés

designa militar de baixa patente, um soldado, um pracinha, um cabo.
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No entanto, tal palavra pode ter também outro sentido, fumo de mascar. Isso confere
ao texto outros significados, insere no poema uma ambiguidade, quem sabe, proposital, visto
que o poeta era mestre na modulacdo de cenas, nos exageros e estava em total deleite com a
atmosfera nervosa da cidade em luta. Edmundo White, 0 americano que registrou, segundo a

critica, o melhor ensaio bibliogréfico do jovem talento, cita que

Paris em crise agia como um ima para milhares de jovens fujdes. Se centenas e
milhares de pessoas da classe média tinham abandonado a cidade, seus lugares
estavam sendo rapidamente ocupados por todos os jovens vadios do império que
desmoronava (WHITE, 2010, p. 51).

Ha no poema indicios dessa mobilidade espacial dos jovens franceses e abandono por
parte da burguesia, haja vista o grande numero de soldados espalhados por toda a cidade, além
da importancia simbélica do momento em relag&o & producao literaria do precoce Rimbaud. E
como se ele, a partir daquele contexto, recebesse a maioridade ndo somente em primaveras,
mas de poder literario, uncgéo linguistica.

Diante o vivido, quem sabe 0 poeta teve a sensacdo de que poderia enfrentar o mundo,
desterritorializar, ndo mais obedecer aos costumes provincianos, atravessar suas fronteiras,
firmar-se como um sujeito que representava uma coletividade, um momento, uma literatura.
Com essa postura, certamente Rimbaud adquiriu coragem e autonomia para expressar e ser
voz dos muitos sujeitos subalternos ndo somente os de género, estereotipados como proibido,
mas religioso, politico social e, fundamentalmente, literario. Atitude simile a critica indiana
contemporanea, Spivac (2010, p. 14) expressa que “a tarefa do intelectual pos-colonial deve
ser a de criar espacos por meio dos quais o sujeito subalterno possa falar”.

E notdrio que o espaco criado pelo poeta é o da arte e, por meio dela, seu grito
revolucionario chegam a clamar pelo fim dos regimes presidencialistas e dos impérios,
abominam as préaticas dos colonizadores pelos continentes e desejam, literalmente, a morte
dos tiranos que estdo no poder. Talvez por isso e por muito mais, ndo seja viavel realizar uma
leitura do poema “O coragdo logrado”, de forma superficial, nem mesmo realizar analises
baseadas em ‘““achismos”: € preciso ler nas entre linhas, nas entre palavras, nos intercontextos,
pois nesses estdo as supostas verdades, ndo verdades absolutas, mas pistas destas. Na

sequéncia do poema, 0 poeta transcreve

Itifalicos e soldadescos
tais gracejos o depravaram!
No leme seveem arescos
Itifalicos e soldadescos.
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O fluxos abracadabrantescos,

tomai meu coragdo, que seja lavado!

Itifalicos e soldadescos

tais gracejos o depravaram! (RIMBAUD apud WHITE, 2010, p. 54).

A palavra que inicia a segunda estrofe € originaria de falico, um tipo de moeda grega
cunhada entre 500 e 463 a.C. que traz no anverso, cara, um fauno itifalico sequestrando uma
ninfa. Isso significaria um fauno despido com falo ereto carregando uma ninfa. No entanto,
essas moedas celebravam a fertilidade da terra e eram vistas sem preconceito ou restrigdes de
ordem moral, igualmente refém de serem aos amuletos pridpicos, usados em festas antigas
dedicadas aos deuses Baco e Dionisio.

Novamente, o0 poeta faz uso do jogo imagético para sugerir tanto uma cena obscena
quanto um trecho poético, o qual o metro itifatico é signo e simbolo, ou seja, intensifica e
brinca com a dualidade que somente a linguagem possibilita, coisas de Rimbaud. E como se o
belo, a partir de entdo, para 0 poeta, se apresentasse por mediacdo e contornos da estética
canbnica do passado, porém, agregado com as efervescéncias e extravagancias do
presenciado, do visto, do vivido, ligados diretamente ao inusitado: o feio, o deforme e o
desestruturante.

Para (VOLTAIRE apud MIORANZA, 2008, p. 113), o belo - tokalon - é muito
relativo, “como o que ¢ descente no Japao é indecente em Roma, 0 que &€ moda em Paris néo é
em Pequim”. Essa relatividade est4 ligada ao belo, ou seja, do ponto de vista de que a beleza
depende diretamente de quem as vé. Para o diabo, por exemplo, 0 belo estd no seu par de
chifres, longas caldas e garras afiadissimas. Ja 0 negro jamaicano vé a beleza associada a uma
negra oleosa, olhos cravados e de nariz achatado. Sdo pontos de vista e referéncias de beleza
diferentes. Rimbaud, como artista, compreendeu que o belo, tokaldn, era relativo e que
poderia estar ligado a linguagem literaria. Assim, com a palavra em punho metaforizou
brilhantemente um momento asqueroso e feio da histéria da Franca. No entanto, produziu
uma arte eficaz, inovadora e bela.

Arte essa expressa no poema, por meio do uso das palavras itifalicos e soldadescos
que, além de estarem ligadas por uma rima, hd a conjuncao aditiva, “€” que alude para o fato
de uma juncdo, quem sabe uma cena proibida! E como se de subito chegassem soldados de
todas as diregOes. A palavra leme, simbolicamente e linguisticamente, sugere isso: infere o
norte destes malfeitores, provavelmente a Franca em descontrole politico, religioso e social.

Diante disso, Rimbaud até brinca com a situacdo, ao apresentar o neologismo,

“abracadabrantescos”, langa a ideia de um grande picadeiro, o qual ele também ¢é plateia,
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porém, constituido de voz desfavoravel ndo somente aos vicios sexuais cometidos em exagero
no contexto francés. Em a Histdria da Sexualidade, o uso dos prazeres, Foucault (2014, p.
104) cita que “o desejo do prazer ¢ insacidvel e tudo o excita no ser desprovido de razao”. O
clima contextual de irracionalidade francés tenha suscitado, além dos excessos sexuais, 0S
descontroles humanos provavelmente efetuados.

No decorrer da exposicdo poética, o estranhamento, causado pela exposicdo das
palavras em cada linha e verso, é sentido pelo receptor. No entanto, verbalizar que tenha
ocorrido uma pratica sexual, talvez forcada por parte da tropa para com o poeta, € um tanto
perigosa. Enid Starkie, em sua boa biografia publicada em 1937, com base nesse poema “O
coracdo logrado” insiste na tese de que o ato violento ocorreu, e que, s6 a partir de entdo

Rimbaud deu uma virada em sua vida. Em seu relato analdgico argumenta:

[...] fica bastante ébvio pelos poemas que escreveu antes de abril de 1871 que ele
ainda ndo tivera nenhuma experiéncia real e sobretudo pouca curiosidade sexual; até
mesmo sua imagina¢do permanecia inocente e infantil. A Unica pessoa que tinha
despertado suas emocdes era Izambard. [...]. Aos dezesseis anos, quando foi para
Paris, ainda parecia uma menina, com sua baixa estatura, sua compleicao delicada e
seus longos cabelos ruivo-aloirados. E provavel que tenha passado entdo por sua
iniciacdo ao sexo, de uma maneira tdo brutal e inesperada que o deixou
sobressaltado e ultrajado, e que isso tenha repercutido com fascinada repugnéncia
por toda a natureza. [...] Foi uma repentina e ofuscante revelacdo do que era o sexo
de verdade, do que o sexo poderia lhe causar, e que lhe mostrou como tinha sido
falsas todas as suas emoc¢des imaginadas [...] Nunca mais foi 0 mesmo (STARKIE,
1937, apud WHITE, 2010, p. 52).

Ao insinuar davidas quanto o teor e veracidade da biografia de Starkie (1937, apud
WHITE, 2010), Edmund White (2010), em sua andlise sobre “Rimbaud a vida dupla de um
rebelde”, ¢ ponto singular na montagem ou remontagem dessa colcha de retalhos, com
recortes literarios, historicos e de pessoalidade. A saber, que a questdo central ndo se restringe
apenas em torno da discussdo que envolve se ouve ou ndo um estupro, mas analisa-se a
ocorréncia de um grito subalterno capaz de espantar, mas também alertar ou, quem sabe,
denunciar.

Seré que esses soldadescos citados no poema sdo realmente os pracinhas, marinheiros
do império ou os guardides da moral e do bom costume inseridos no contexto? A reposta é
intrigante, justamente porque ndo se pode sabé-la ao certo. A maestria artistica de Rimbaud,
com sua linguagem agucada, deixa seus leitores diante da duvida propulsora de estudos
literarios.

Nesse jogo de expressdes que evocam a moral, a violagdo do ser se expressa pelo

suposto estupro com inducdo de obviedade. Edmundo White (2010, p. 53) argumenta que é
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obvio, “era uma freudiana convicta e inventiva, em busca do trauma que teria agido como o
momento decisivo da vida subsequente de Rimbaud. Esse momento, é claro, tinha que estar
ligado ao sexo”.

Sobre esse aspecto, sabe-se que houve periodos ao longo da histdria que a questdo da
sexualidade, em especial da homossexualidade, foi tratada pela ciéncia de diferentes
maneiras: do exterminio de dezenas e milhares de seres humanos as cirurgias bizarras, como
as do neurocirurgido portugués Antonio Egas Moniz, que ironicamente chegou a ganhar o
prémio Nobel de Medicina em 1949 por essas atrocidades, as quais consistiam em uma
técnica cirdrgica que cortava um pedago do cérebro dos supostos doentes psiquiatricos, mais
precisamente nervos do cortex pré-frontal.

Tamanha crueldade baseou-se nos estudos freudianos ainda desenvolvidos nas décadas
finais do século XIX. June Singer (1979, p. 40), em sua conveniente pesquisa rumo a uma
nova teoria da sexualidade, ¢ categdrico: “Freud acreditava que a maioria das ‘doencas’
decorriam de problemas associados a sexualidade, e especialmente de experiéncias
traumaticas na primeira infancia”. Consequentemente, os reflexos de tais fatos marcados pelas
concepcdes absolutistas de Freud sdo constatados ainda em meados de século XX, visto que a
homossexualidade, por exemplo, era atribuida a procedéncia patoldgica, uma espécie de
defeito genético.

No tocante a leitura inferencial do contetdo do poema, outro fato que pode ter
influenciado a analise e conclusdes precipitadas foi o envolvimento pessoal e intelectual entre
Rimbaud e Verlaine, no mesmo contexto de producao do poema, “O coracdo logrado”.Salvo
conduto que a bidgrafa era conhecedora dos excessos e prazeres vividos pelo poeta, ou seja,
dos fatos que podem ter influenciado suas proposicdes analiticas.

Outro episodio inerente ao contexto de producdo e andlise do poema refere-se a
extenuacao praticada pela ciéncia, a qual trata também a tematica de forma patoldgica e, por
iss0, buscava uma resposta racional. Em sua andlise da histdria da sexualidade, Foucault traz

uma reflexo que corrobora com a analise contextual, ao dizer

que 0s gregos da antiguidade e idade classica aceitavam muito mais facilmente que
os cristdos da Idade Média, ou que os europeus do periodo moderno, certos
comportamentos sexuais: pode-se muito bem admitir, igualmente, que as faltas e as
mas condutas nesse campo suscitavam, entdo, menos escandalo, e expunham a
menos retorsdo, tanto mais que nenhuma instituicdo — pastoral ou médica —
pretendia determinar o que, nessa ordem de coisas, é permitido ou proibido, normal
ou anormal (FOUCAULT, 2014, p. 46).
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Inevitavelmente, tanto no contexto de producdo do poema quanto no de suas analises
posteriores, por criticos ou ndo, como bem explicita e compara Foucault, ha nas entrelinhas
vozes contextuais que veem certos atos pautados na sexualidade, e aqui cita-se os de
identidade de género como algo anormal, extremamente proibido. Nisso, vé-se uma
contradicdo levantada pelo pensador moderno: é como se a modernidade em que 0 poeta e
seus criticos viveram, nesse foco tematico, tivessem retrocedido.

Talvez sejam essas dicotomias contextuais que fortalecem o teor do contetdo e
enigma contido no poema. O atraente no texto, mesmo pertencendo ao género poema, esta nas
nuances, nas sugestdes, nas criagdes verbais, na contradi¢do, no dialético, no romper do
discurso descritivo inserindo até elementos narrativos.

Esse desvendar enunciativo do discurso faz parte da vida cotidiana dos que lidam com
a producdo cultural. Em suas palavras sobre o discurso, o também contraditorio Bakthin
(2013) diz que um discurso se constitui em oposi¢ao a outro discurso. E essa oposicdo entre
os discursos que d& historicidade ao texto, ou seja, é a partir da leitura de diversos dados
bibliogréaficos, historicos e literarios que os individuos constituem o provavel conhecimento.
Sobre isso, em entrevista para o livro Bakhtin, dialogia e polifonia, Boris Schnaiderman

afirma que

Em Bakhtin ha sempre mais de uma voz, ele esta sempre dialogando. Ele é marxista,
mas a adesdo dele ao marxismo ndo é uma coisa convencional, por conveniéncia.
Nada disso, ele & marxista, percebe-se que ele é marxista, e, a0 mesmo tempo, é um
homem profundamente religioso. SO ai ja hd uma contradi¢do tremenda porque,
embora tenha vivido a teologia da libertacdo, na verdade o marxismo é contra a
religido, ndo ha como negar. E Bakhtin é marxista e é religioso ao mesmo tempo
(SCHNAIDERMAN apud SOUZA, 2013, p. 227-228).

N&o ha como negar que as proposi¢des dialdgicas bakhtinianas servem de base para
sustentar essa analise analdgica e interartistica, uma vez que elas ndo se contentam apenas em
estacionarem-se no campo artistico, mas extrapolam-se: ser elo e perpassar pelos aspectos
religiosos e, inevitavelmente, os problemas sociais inerentes aos contextos. Essa literatura,
imbuida de carga metodoldgica e hibridismo na linguagem, expressa tanto pelos pensadores
quanto pelo poeta algo de desejo. Desejo esse personificado por Rimbaud ao dar vida a sua
poesia por meio de seu discurso criativo, o qual batiza o poema.

Diante desse quadro discursivo, um tanto almejado, percebe-se que a obra de
Rimbaud, em especial o poema “O coragao logrado”, possibilita nao s6 aos bidgrafos, mas ao

publico leitor uma revelagdo enunciativa subjetiva de um “eu” que ¢ multiplo, duplo e
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enigmatico. Sua lirica é fruto de uma expressdo psicoldgica e organizacional, a qual o
individuo se projeta. Por isso, hé a necessidade de os leitores o ler de forma a se verem, pois o
“eu” rimbaudiano, ndo se finda na alteridade de um “eu”, mas na forma déitica enunciativa
dialdgica, a qual extrapola a sobreposicdo e produz uma voz dos subalternos, que simboliza
um montante incalculavel, dezenas, centenas de sujeitos. Em relagcdo ao assunto, o préprio

poeta verbalizou que

EU € um outro. Se o cobre desperta clarim, ndo é por sua culpa. Isso me é evidente:
assisto a eclosdo de meu pensamento; contemplo-0; fago um movimento com o arco:
a sintonia faz seu movimento no abismo, ou de salto surge na cena. [...] Se os velhos
imbecis ndo houvessem encontrado do EU apenas a significacdo falsa, ndo teriamos
que varrer estes milhGes de esqueletos, que ha um tempo infinito, acumularam os
produtos de sua inteligéncia caolha, proclamando-se autores! (RIMBAUD, 1994, p.
132-135).

Essa voz narrativa revela as alusdes elencadas acerca do poema “O coracdo logrado”.
Tal movimento demogréfico envolve poder, experiéncia de traducdo, heterogeneidade, além
de uma confissdo formal e velada num s6 contexto. O enunciado subalterno agrega, além do
eu falante e do eu falado, um lugar de onde se fala. No caso de Rimbaud, um sujeito
proletariado, provinciano, camponés, mas embriagado, totalmente fascinado pelas palavras,
principalmente as esdruxulas, retoricas e marginais. Ao escancarar o deslocamento do EU e o
jogo de linguagem entre o sujeito falante e sujeito falado, estabelece seu maior grito dentro da
historia da poesia moderna.

Octavio Paz (1982) elucida que a poesia é um tipo de revelacdo, um exercicio que o
poeta faz surgir no poema, num ritmo proprio, numa melodia que desmistifica o inefavel, o
qual preenche vazios e constr6i um universo novo. E nesse construir que a grandeza do
homem ¢é elevada e enaltecida pois a poesia é um estado de espirito que encontra no poema
sua forma, sua matéria, seu perpetuar. Diante disso, o canto lirico de Rimbaud, em “O coragao
Logrado”, ¢ sentido e materializado, ¢ a voz de um eu, mesmo sendo outro, que assume 0
discurso de forma densa e propicia ao sensivel: poetisa 0s traumas e as dores de um momento
manifestado no interior de sua alma humana, mas fundamentalmente sugere no papel tais
dores e dilemas.

Nessa acepgdo, revela sua voz subalterna, a qual colige que seu ser pertence & outra
pessoa. Em uma de suas cartas, Rimbaud (WHITE, 2010, p. 56) diz: “Isto ¢ evidente para
mim: assisto a eclosdo do meu pensamento: eu 0 vejo, eu 0 escuto: desfiro um lance de batuta:

a sintonia faz seu rebulico nas profundezas, ou aparece num salto sobre o palco”.
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A expresséo do jovem escrevente ndo somente revela seu desejo de que todo poeta
deva possuir um enunciador vidente, como também extrapola os sentidos, ser voz dos
subalternos, dos explorados pelos sistemas, mas principalmente os amordacados desde o
ambito familiar, quase sempre em detrimento de ndo encaixe nas normas determinadas
socialmente.

Nesse aspecto, “O coracdo logrado” ¢ uma mescla de tudo: forma, grito do eu, do tu e
do subalterno falando ou, ainda a propria arte se metamorfoseando, pois ela tem o poder de
ser imortal ou “reino das sombras do belo” (HEGEL, 1980, p. 69). Ainda mais que o sentido
poético pode sim estar no deflagrado, no obscuro, desejando revelar o real, pois a poesia
possui essa capacidade de criar sons, ruidos e imagens capazes que a alma humana consegue
0s compreender.

Por outro lado, ndo se pode confundir, tdo pouco admitir, que esse jogo artistico é
mero fruto da imaginagdo. O artista embriaga-se da realidade arte literaria para de fato
expressar seu real artistico, seu registro é emerso de significados. Rimbaud, em virtude da
conjuntura da producdo do poema em questdo, desejava comunicar algo, seu registro ndo se
finda em si mesmo, mas como objeto literario revela-se de consistente alicerce, pode tomar
uma base que sugere o pensante que delata a tirania de um periodo extremamente conflitante
historicamente, mas rico artisticamente.

O poema “O Coracao logrado” ¢ canal eficiente de representagdo comunicativa da
consciéncia humana que autentica a exteriorizacdo do sujeito. Ao considerar que a
manifestacdo estética esta precedida de um movimento de ideias gerais, é perceptivel também
que as especulacfes contidas no objeto literario sejam cabiveis, visto que é uma grande obra.
Assim, 0 jovem anarquista francés, em territério turbulento e proposi¢des iluministas,

expressa seu grito expressando:

Quando tiverem esgotado seu tabaca,

como agir, 6 coracéo roubado?

Serdo solugos baquios

quando tiverem esgotado seu tabaco:

terei sobressaltos estomacais,

se meu coracao for aviltado:

quando tiverem esgotado seu tabaco

como agir, 6 coragéo roubado? (RIMBAUD apud WHITE, 2010, p. 54).

E perceptivel que seu grito persiste em suscitar hipoteses, agucar a imaginago, pois
muitas situacGes poderiam ter ocorrido: apanhado dos soldados, brigado com alguém, sido

roubado. Enfim, Rimbaud era essencialmente um rebelde com diversas facetas e vivia numa
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conjuntura em que as relacdes sociais eclodiam, desde o ambiente familiar perpassando pelo
religioso até culminar no politico.

Quanto ao uso linguistico, o qual agrega a seu grito artistico, ao usar o subjuntivo do
futuro “tiverem”na terceira pessoa do plural, apds o conectivo temporal “quando”, além de
conduzir a cena presente para um outro tempo, o poeta volta aos questionamentos quanto as
atitudes ali presenciadas de sugestivas referéncias de atos cruéis. Chega a expressar, “terei
sobressaltos estomacais”.E como se as préticas vistas naquele contexto fossem estarrecedoras,
sem a aprovacdo do poeta que nega veementemente, chegando a expressar que tais atitudes o
levam a ter involuntariamente vontades fisioldgicas, como a do vomito.

Quem sabe nessa Ultima estrofe esteja as provaveis respostas para 0s diversos
questionamentos sobre o conteudo do poema “O coragdo logrado”, bem como as nuances
enunciativas da subalternidade proibida de Rimbaud. Quanto ao estupro, ato defendido pela
bidgrafa Starkie (1937), mas negado por Edmund White (2010), o qual chega a ser categorico

em sua argumentacéo.

Passar de um suposto estupro para conclusdo de que Rimbaud teve prazer (eu
argumentaria que, de fato, € muito pequeno o nimero de homens ou mulheres que
de fato gostam de ser estuprados), e afirmar que esse prazer oculto moldou o resto
de sua vida, é algo totalmente ilogico. E claro que, se alguém parte da ideia
freudiana de que a homossexualidade ¢ um sinal de “desajuste e sofrimento”, o
clinico pode entdo fazer remontar essa condicdo perturbadora a algum trauma
desencadeante (WHITE, 2010, p. 53).

Nessa acepcdo, a alegacdo de White pode ser vista como mais pertinente, pois o ser
humano em higida consciéncia dificilmente aprovara qualquer tipo de violéncia contra si, se
sexual, tende a ter repadio, ndo prazer. Por esse viés, retornando as concep¢des de Freud
sobre a sexualidade, a psicologa americana June Singer assinala que € preciso lembrar-se de

que

Freud veio de uma sociedade de teor fortemente patriarcal e monoteista em suas
crencas e praticas. Nessa sociedade, Deus era divindade governante, e a consciéncia
masculina era considerada mais valiosa, sendo associada a luz. No circulo de Viena,
Freud certamente assumia o papel de patriarca, e talvez mesmo de Deus Pai
(SINGER, 1976, p. 45).

Dessa forma, hd a formulacdo de uma teoria da sexualidade, diga-se de passagem
pioneira, mas impregnada de aspectos legitimistas e do pensamento cientifico da época, 0s
quais direcionam seus estudos quanto a sexualidade a um continuo afastamento entre os

sexos: masculino e feminino, além de deducbes de anomalias quanto & homossexualidade.
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Isso porque Freud, entre outros estudiosos, fora influenciado fortemente pelos
conceitos da energia fisica do seu tempo, provavelmente suas analises naquele contexto foram
equivocadas, mesmo porque sabia pouco sobre os fundamentos da energia tal como sdo
conhecidos atualmente. Apenas converteu tais fundamentos em sistemas psiquicos.
Possivelmente, ai esteja o principio fundante das incoeréncias quanto a seu estudo, j& que para
ele a sexualidade era vista como agente motor da psique humana, modelo fechado que,
inevitavelmente, distancia-se das diversas possibilidades de explicar os fenémenos
psicoldgicos relacionados a sexualidade.

Diante disso, é provavel que a bidgrafa Starkie (1937, apud WHITE, 2010), assim
como tantas outras, tenha se fundamentado nesses modelos fechados ao expor pareceres néo
somente em relagdo ao poema “O coragdo Logrado”, mas em tantos outros textos poéticos ou
ndo. Assim, tém-se vertentes de criticos e biografos que utilizam de tais fundamentos, ao
exporem ditames fundamentalistas em objetos literarios na atualidade, entretanto, ha apenas
sugestdes conceituais.

Além das ideias até aqui discutidas sobre o objeto artistico, ha também no poema
outras pistas quanto a seu teor. A oracao: “terei sobressaltos estomacais” ¢ uma delas.
Simboliza a aversdo do jovem para com as supostas cenas, ou seja, 0 verbo nesse suposto
futuro traz uma pessoa oculta: Rimbaud. Esse sujeito sente vergonha, nojo, e denuncia essas
atrocidades, de cunho sexual, moral ou social. Nessa sugestividade, vé-se a linguagem
literaria dialogar com a realidade um tanto marginal. Em virtude desse uso literario sobre tais
questdes rixosas, desmistifica e aguca ainda mais a curiosidade de tantos outros para o fato do
suposto estupro sofrido pelo poeta no turbulento contexto de 1871.

Nessa habilidade artistica, sup8e-se que a voz narradora de um jovem rebelde que usa
as palavras para insinuar, mas também dizer que fazia parte do mundo proibido. Era uma voz
subalterna aos milhares de soldados em meio a uma Paris em caos descrito no poema.
Entretanto, tinha conviccao dos dilemas por vir, inerentes a sua condi¢do proibida, sabia que,
assim como tantos outros, teria que enfrentar ndo somente o todo social, mas ser o grito
desses que estavam a margem, silenciados, sendo abusados simbolicamente pelos tantos
soldadescos. Para tanto, a palavra, a linguagem, a literatura foi seu escudo, arma linguistica, a
qual estabeleceu parametros de forma e contetdo.

Em virtude de sua viséo e habilidade poética, Rimbaud expde também uma reflexédo
critica dos poetas do passado, 0s quais eram, em sua maioria, burocratas e funcionario
publicos, que para o poeta, jamais existiram. Para ele, os poetas de verdade conquistam a

linguagem literaria pelo desregramento dos sentidos, abuso excessivo do alcool das drogas,
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das revolucbes e da loucura. Hibridado a essas teméticas marginais, similes aos grandes
pensadores e artistas, o jovem escritor desejava ser um novo poeta, o qual ainda ndo havia

surgido na historia, que pudesse antecipar fatos, prever a aurora. Chegou a proferir que

0 poeta se torna vidente por um longo, imenso e refletido desregramento de todos os
sentido. [...] Ele precisa de toda a fé, de toda a forca sobre-humana, de modo a se
tornar entre todos o grande doente, o grande criminoso, o grade maldito — e o
supremo Sabio! — pois ele chega ao desconhecido (RAMBOUD, 1871, apud
WHITE, 2010, p. 57).

Tais fragmentos expressos pelo poeta em “A carta do vidente”, no mesmo contexto de
produgdo do poema “O coragdo logrado”, instituem os fundamentos da poesia moderna. Ha
algo de manifesto vanguardista, certamente sem nenhuma proposi¢do sobre. Porém, esses
grafos poéticos explicitam elementos tematicos e de conteGdo que ajudam na anélise
inferencial de contido do poema.

Tudo isso se remete ao fato de que tanto a poesia quanto o poeta sdo indecifraveis,
pois, no trabalho com a palavra, ambos, criador e criatura, estdo unidos no jogo de sentidos:
metaforicos e dialéticos, em que a linguagem esta sempre a disposicao dos que precisam dela.

O pensamento rambaudiano estabelece isso, sintonia entre obra e contexto. Para o
autor, o poeta transita por caminhos nunca percorridos, do natural ao sobrenatural. Deste
modo, a composicao do poema “O coragdo logrado” ¢ a expressao pura da convicgdo poética
de Rimbaud; teorizou, migrou e viveu um contexto, portanto, reproduziu-o com formas e

contetdos, preferencialmente os rixosos. E interessante citar que

ndo h4 movimento artistico que ndo seja precedido de um movimento filoséfico. E a
filosofia da unidade realiza-se no objetivismo dindmico da arte moderna. A razdo
desse objetivismo est& na concepcdo estética do universo, que domina o problema da
arte (ARANHA apud TELES, 2009, p. 456).

Inevitavelmente, sua poesia agrega muito dessas suas vivéncias, bem como do
momento pensante, ndo que seja uma obra historica. Mas essa realidade o inspirou, adicionou
elementos incisivos a sua linguagem, subalterna nas entre linhas, porém, revolucionéria.
Assim como o londrino Karl Heinrich Marx (1818-1883), em seus propagados conceitos e
pensamentos por um mundo melhor, Rimbaud também acreditava que para transformar o
mundo seria necessario vincular pensamento e pratica revolucionaria, mas por uma vida

melhor.
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Talvez, essa sua postura dialética justifique sua estadia em Paris em 1971, no
movimento revolucionario, além de suas ininterruptas viagens pela Franca, Bélgica, Inglaterra
e, por ultimo, o continente africano. Dessa forma, vé-se tal dialética ndo somente o poema “O
coracdo logrado”, como em outros tantos, faz inferéncias subversivas a burguesia, ao clero e
aos imperadores.

Tais reflexos de personalidade, dotadas de atitudes extravagantes, traziam algo
inerente a pessoa de Rimbaud, nem tinha a maioridade, mas ja praticava atos de
vagabundagens, aventuras poéticas e devaneios. Dentre tantos, destacam-se para as viagens
ininterruptas entre Bélgica, Franga e sua cidade natal, Charleville.

Quanto ao poema em foco, outro fato que intriga é a ocorréncia da busca pela forma
fixa que o jovem, em contexto, estagio de transicdo de pensamento e producdo poética,
produz o poema “O coragdo logrado”, ou seja, nos moldes medievais. Isso acrescenta o
embate em relacdo ao teor do poema, pois significa mais tempo para tal producédo, além de
tornar-se visivel as facetas literarias do moderno e intrigante escritor provinciano. Apds
vivenciar a eclosdo de sentimentos revolucionarios politicos e literarios em pleno solo

parisiense, sequndo Edmund White, a volta para casa foi a pé, em

10 de marco chegou a Charleville, esquelético e arruinado por uma tosse. Mal pds o
pé em casa, a Comuna foi declarada em Paris. Rimbaud tinha afinidades como os
communards: Como eles, era violentamente anticlerical. Como eles, zombava das
autoridades, da burguesia, do monarca deposto (WHITE, 2010, p. 49, grifos do
autor).

Assim seus inscritos, mais precisamente o poema “O coracdo logrado” demarcam de
forma provocadora e irdnica as hipocrisias burguesas, politicas e cristas, constituidas ao longo
do século XVIII, mas desmistificadas no final do XIX. E sugestivo que por tudo isso fosse
preciso realmente que Rimbaud se encarnasse na pele de muitos outros subalternos para,
quem sabe, poder ser ele mesmo, nesse meio que ainda privilegiava a virilidade como

supremacia na vida do homem. Para Foucault,

0 dominio dos amores masculinos pode muito bem ser ‘livre’ na Antiguidade grega,
em todo caso bem mais do que o foi nas sociedades europeias modernas; ndo resta
duavida, entretanto, que bem cedo se vé marcar intensas rea¢fes negativas e formas
de desqualificacdo que se prolongardo por muito tempo (2014, p. 26).

Em oposicdo a essas marcas negativas de desqualificacdo em relacéo & identidade de

género, é que Rimbaud com sua linguagem e atitude berrante afrontou as marcas segregadoras
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das entranhas da sociedade. Por tratar de tematicas universais em sua obra, nessa reflexdo, na
de identidade de género, Rimbaud reacende, principalmente no mundo ocidental, a
curiosidade de bidgrafos, criticos, pesquisadores e amantes da literatura. Sdo realmente
estreias linguisticas, visGes anarquistas e denuncias que tem em sua voz a enunciacdo dos
subalternos como premissa.

“O coracao logrado” representa o vidente, personificado naquele que foi considerado e
apontado como o inventor da poesia moderna, que teve que ser tantos outros, para enunciar a
prépria condic¢do social, politica, religiosa, provinciana e, inevitavelmente, de identidade de
género, estigmatizada como proibida. O cdmodo €é que, por intermédio de sua obra, a vida de
Rimbaud se transformou numa lenda que continua atual, mas contraditéria, gracas aos
excessos de sua rebeldia juvenil, sexualidade e sua marginalidade literaria rica tanto em forma
guanto conteddo. Tudo isso agregado a uma genialidade ao decompor esses signos

linguisticos em palavras, estrofes e simbolos. Isso ele fez como nenhum outro vidente.

4.2 A Enunciacéo Proibida em Russo

Neste topico, vé-se que, enquanto Rimbaud na poesia fez-se voz de muitos para
expressar indignacédo frente a condicdo de subalternidade de identidade de género, ainda em
contexto europeu, final do século XIX. No Brasil do tumultuado final de século XX, Russo
ndo se difere de Rimbaud. Expressou aversdo quanto a falta de ética, de justica e,
principalmente, pelas atitudes preconceituosas. Sem alarde, com uma linguagem simples e
compreensivel, buscou em seu trabalho o respeito para com as diferencas, dentre elas a de
género.

O interessante é que mesmo falando sobre o proibido, ligado ao subalterno em
algumas de suas mausicas, sua opcao sexual s6 foi assumida no inicio dos anos 90, ou seja, no
auge de sua produgdo musical. De certa forma, foi um subalterno em funcdo dos ditames do
sistema social, o qual demarca, separa e exclui. O atraente é que tanto o proibido rimbaudiano
guanto russeano assemelham-se com o0s amores proibidos dos poetas romanticos e
simbolistas. Quando amavam uma mulher, quase sempre amavam mulheres ‘“proibidas”,
casadas ou de classe social diferente. Porém, as ultimas décadas do século XX, em virtude das
efervescéncias artisticas, tais como Bossa nova e Tropicalismo, além do movimento
feminista, reacende outro tipo de amor proibido, s6 que ligado a homoafetividade.

Apesar de existir desde os primérdios da formagdo da sociedade, sabe-se que o

suposto “proibido” hoje, ao longo dos tempos, oscilou em praticas sexuais normais entre 0s
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homens do mesmo sexo. Na Grécia antiga e no Império romano, por exemplo, tal prética
sexual era tida como costume cultural da época. As mulheres, em sua maioria, naquele
contexto, serviam apenas para uma pratica procriadora, a qual visava uma descendéncia. Em

Histdria da sexualidade, o uso dos prazeres (2), Foucault inicia sua analise expressando que

para compreender de que maneira o individuo moderno podia fazer a experiéncia
dele mesmo enquanto sujeito de uma ‘sexualidade’, seria indispensavel distinguir
previamente a maneira pela qual, durante séculos, 0 homem ocidental fora levado a
se reconhecer como sujeito desse desejo (FOUCAULT, 2014, p. 10).

Partindo dessa premissa de que a modernidade instiga 0 homem a se ver sexualmente,
bem como reconhecer sua conturbada trajetéria ao longo dos séculos, a parte essencial para
que ele possa se firmar como sujeito autbnomo surge de sua identidade sexual. Por outro lado,
0s contextos ndo diferem, ainda se baseiam numa perspectiva de que os prazeres e, aqui,
expressam-se naqueles sexuais, estdo presos a uma moral ética ethiké-epistéme, ciéncia dos
costumes que, segundo Foucault (2014, p. 32), intrinsecamente, ha uma ambiguidade sobre
essas palavras. Para ele, por moral, “entendesse um conjunto de valores ¢ regras de acoes
propostas aos individuos e aos grupos por intermédio de aparelhos prescritivos diversos,
como podem ser a familia, as instituicdes educativas, as igrejas”, entre outros.

Em contrapartida, hd na célula desses mesmos aparelhos prescritivos desvios de
condutas que direcionam as regras, mas nao as seguem. No entanto, muitas delas,
ironicamente direcionadas ao campo da identidade de género, mesmo no contexto moderno,
tendem a uma ndo aceitacdo: obrigacOes coercitivas e exigéncias de austeridade. Quando os
sujeitos ndo se encaixam nos ditames desses aparelhamentos, eles sdo segregados em funcao
de sua preferéncia sexual, por serem vistas como diferentes dos modelos desses aparelhos
prescritivos que incitam a um silenciamento.

E conveniente aludir que o fato de que um dos mais antigos codigos, sendo um
importante conjunto de leis no mundo, elaborado pelo Imperador Hamurabi na antiga
Mesopotamia, cerca de 1750 a.C., contenha expresso alguns privilégios que deveriam ser
dados aos prostitutos e as prostitutas que participavam dos cultos religiosos. Eles eram
sagrados e tinham relagbes com os homens devotos dentro dos templos da Mesopotamia,
Fenicia, Egito, Sicilia e india, entre outros lugares. E interessante que o Codigo de Hamurabi
e leis hititas reconheceram a unido entre pessoas do mesmo sexo, ha mais de trés mil anos. No
entanto, no contexto rimbaudiano e no russeano, 0s sujeitos estdo a lutar por, no minimo, um

certo reconhecimento de si.
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Por outro lado, a pratica sexual desses povos da antiguidade pode ser compreendida e
explicada quando leva em conta suas crencas e costumes. Na mitologia grega e romana, a
homossexualidade ja existia e fazia parte da cultura dos deuses hindus e babilénios, por
exemplo. Muitos desses deuses antigos ndo tinham sexo definido. Alguns, como o
popularissimo hindu Ganesh, da fortuna, teria até nascido de uma relacdo entre duas
divindades femininas: um prenuncio mitol6gico que insere a androginia como algo intrinseco

a condicao mitoldgica humana. Dessa forma, a

androginia comega com 0 nosso reconhecimento consciente do potencial masculino
e feminino de cada individuo, e é realizada quando desenvolvemos a capacidade de
estabelecer relagbes harmoniosas entre esses dois aspectos de nds mesmos. Esses
aspectos podem interagir competitivamente entre si, produzindo conflito; ou podem
interagir cooperativamente (SINGER, 1976, p. 44).

Mesmo diante da abordagem teérica de June Singer, esta reflexdo ndo pretende
afirmar que os artistas em questdo eram ou ndao andréginos, mas agrega a andlise essa
interessante vertente de estudos da condicdo sexual na contemporaneidade. A
androginia refere-se a dois conceitos: a mistura de caracteristicas femininas e masculinas em
um Unico ser ou uma forma de descrever algo que ndo é nem masculino nem feminino. Pessoa
que se sente com uma combinacdo de caracteristicas culturais quer masculinas, andro, quer
femininas, gyne. Quando desvinculado do contexto mitoldgico, isso quer dizer que uma
pessoa andrdgina identifica-se e se define como tendo niveis variaveis de sentimentos e tragos
comportamentais hibridos, quer masculino quer feminino.

Na antiguidade, esse hibridismo nas relagdes, dentre elas, a sexual, era algo cultural e
normal diante os pardmetros sociais. No entanto, com o advindo do cristianismo, essa visdo é
mudada, de préatica cultural torna-se pecaminosa, proibida, tornando-se até criminosa.
Foucault (2014, p. 10) argumenta que a “desqualificagdo das rela¢des entre individuos do
mesmo sexo: 0 cristianismo as teria excluido rigorosamente, ao passo que a Grécia as teria
exaltado - e Roma, aceito menos entre homens”.

Esses pontos tornam-se opositores de um alto teor moral e até espiritual, o qual o
Cristianismo, com seus dogmas, focou na castidade, na fidelidade e na natureza, em que o ato
sexual € imposto como um modelo de principios a ser seguido, diferentemente dos povos

antigos, principalmente dos gregos, por exemplo. Para eles,

0 comportamento sexual ndo procurou justificar interdi¢cbes, mas estilizar uma
liberdade: aquela que o homem ‘livre’ exerce em sua atividade. Dai o que pode
passar, a primeira vista, por paradoxo: 0S gregos praticavam, aceitavam e
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valorizavam as relagcBes entre homens e rapazes: e, contudo, seus fil6sofos
conceberam e edificaram, a esse respeito, uma moral da absten¢cdo (FOUCAULT,
2014, p. 123).

S@o povos que culturalmente aceitavam que um homem casado procurasse seus
prazeres fora da esfera matrimonial, visto que o casamento do homem, nesse contexto da
cultura grega, ndo o liga sexualmente. Eram homens que acreditavam em todas as formas e
expressao de liberdade, inclusive a sexual. Talvez por isso, eles tinham no ambito familiar,
além da liberdade de poder ter amantes, podiam ter belas prostitutas, sem contar que possuiam
escravos em suas casas a sua disposicdo sexual.

Possivelmente, os gregos ja tinham antecipado muito dos pares de opostos anima und
animus, respectivamente o feminino e o masculino. Nesse enfoque, June Singer (1976, p. 207)
esclarece que “o androgino ¢ um simbolo do Self por exceléncia. Mais do que isso, porém, 0
andrégino € uma representacdo em forma humana do principio da integridade e da inteireza”.

Os gregos expressavam uma energia tanto do ser quanto do cosmo. Essa energia é
vista como um jogo mimético estabelecido entre o homem, a natureza e seu eu.
Hipoteticamente, estabelece-se um ciclo continuo: uma agdo, uma reflexdo e uma agdo. O
homem se V& no cosmo e vice-versa, tendo assim um feedback altamente harmonioso que,
inevitavelmente, provoca um conhecimento melhor de si mesmo.

Diferentemente dessa visdo dos povos antigos, o advento da chamada modernidade
trata a pratica dos relacionamentos entre os sujeitos do mesmo sexo, com restricdes, dentre
elas, o aparelhamento religioso. Para este, tal pratica foge as convencGes morais impostas pela
sociedade e suas supostas regras de conduta. Em virtude dessas, esse tipo de relacionamento
torna-se uma espécie de amor marginal, proibido. Renato Russo sofreu muito durante toda a
sua adolescéncia porque sabia que a homoafetividade era algo inerente a seu eu, no entanto,
ndo sabia direito como lidar com a situacao.

Criado numa familia tradicional e, principalmente cat6lica, achava que era doente, que
era estranho, que, quando morresse, iria direto para o inferno. Isso acrescia ddvidas quanto
sua identidade, sentia-se inseguro. Durante algum tempo manteve segredo, mas teve coragem
de assumir sua opgéo sexual. Aos dezoito anos, revelou-se aos pais, mais tarde, assumiu
publicamente, porque achava ser uma questdo politica, para lutar contra o preconceito, e
porque queria ser honesto com seu publico. Muitas de suas musicas abordam a tematica tida
como proibida, mas é em “Daniel na cova dos ledes”, uma de suas expressdes mais
categoricas e, talvez, a colagem sonora mais reveladora. Assim, de posse do discurso musical

verbaliza que
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Aquele gosto amargo do teu corpo
Ficou na minha boca por mais tempo
De amargo entdo salgado ficou doce,
Assim que o teu cheiro forte e lento
Fez casa nos meus bracos e ainda leve
E forte, cego e tenso fez saber

Que ainda era muito e muito pouco.

Fago nosso 0 meu segredo mais sincero

E desafio o instinto dissonante.

A inseguranca ndo me ataca quando erro

E o teu momento passa a ser 0 meu instante.
E o teu medo de ter medo de ter medo

Né&o faz da minha forca confuséo

Teu corpo é meu espelho e em ti navego

E eu sei que tua correnteza ndo tem direcéo.

Mas, tdo certo quanto o erro de ser barco

A motor e insistir em usar os remos,

E o mal que a 4gua faz quando se afoga

E o salva-vidas ndo esta 14 porque ndo vemos (RUSSO, 1996, A. Dois).

Nesse pressagio, € importante que se pense nas categorias simbolicas presentes no
texto musicado, além das sugestbes de medos, duvidas e cumplicidades que um
relacionamento amoroso pode propiciar. Logo, em sua apresentacdo, por meio do préprio
titulo, percebe-se uma descarga sugestiva do que se encontrard ao longo da letra musicada.
Em virtude de seu conhecimento historico e biblico, o0 nome Daniel provém das leituras que
obtivera do livro religioso.

No contexto cristdo, Daniel foi um jovem hebreu, que Nabucodonosor, rei do Império
Babildnico, levou como escravo de Jerusalém para Babilénia, no ano 605 a.C. O certo é que
Daniel, mesmo em situacdo de subalternidade, destacou-se por seus conhecimentos
linguisticos e religiosos. De dominado transformou-se no principal conselheiro do seu
aprisionador.

Russo brinca com os contextos, visto que Daniel, mesmo em poder dos grandes ledes
babil6nicos, prezou e serviu a Deus, seu juiz. Sua condicdo subalterna sé nao foi mais intensa
e categdrica devido a sua busca por conhecimento, cultura, desprendimento no uso da lingua
falada e escrita na epoca. Assim, o titulo revela alguns dos sentimentos do eu lirico na cangéo,
que é confianca e fé acima de qualquer temor.

Pode ser provavel que Renato Russo tenha se inspirado na histéria biblica de Daniel
para, assim como o personagem cristdo, fortalecer-se diante a opressdo segregadora e de
guilhotinaria, estabelecida no contexto brasileiro, final do século XX. Todavia, a temética

subalterna em quest&o diferencia-se da biblica, & mais de género, de op¢édo sexual. No entanto,
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0s objetivos assemelham-se: agregar dados, informacdes, conhecimento cultural dos povos e
das linguas. Enquanto Daniel buscou isso para se libertar dos tiranos imperialistas na
antiguidade, Russo posicionou seu discurso para dizer sobre as intolerancias da sociedade
brasileira moderna. Portanto, a modalidade escrita ganha nos versos musicais do letrista e

intérprete expressdes ndo mais veladas, mas reveladas, ao transcrever que

Aquele gosto amargo do teu corpo

Ficou na minha boca por mais tempo

De amargo entdo salgado ficou doce,

Assim que o teu cheiro forte e lento

Fez casa nos meus bracos e ainda leve

E forte, cego e tenso fez saber

Que ainda era muito e muito pouco (RUSSO, 1996, A. Dois).

Esses primeiros versos demarcam o momento de entrega e identificagéo entre o eu e
outro. Sugestivamente, o fio condutor musical do letrista deixa transparecer sua preferéncia
sexual, para ndo dizer o préprio ato que é sugerido por meio de uma gradacdo sensorial
intimamente ligada ao fato de plenitude do homem. Em contrapartida, a tematica cancioneira
afronta a sociedade, que finge tolerar. Mas quem diz que tolerar é aceitar? E como se a
sociedade tivesse que conviver forcadamente com os que preferem o mesmo sexo, de forma a
ter apenas que suportar, ndo conviver pacificamente no meio social.

Assim, o respeito ndo acontece de forma plena, mas por obrigacdo, certa imposigéo,
muitas vezes, infringida por meio da violéncia tanto psicologica quanto fisica. Sobre a
questdo, Arroyo (2012, p. 142) faz enfoques questionadores, ao dizer: “Se a negagdo do
reconhecimento dos diferentes como existentes, criveis tem sua radicalidade em vé-los como
inexistentes, invisiveis, sub-humanos, suas reacGes mais radicais serdo mostrar-se visiveis,
existentes, humanas”.

A questdo tedrica metaforiza, mas também explicita a questdo dos encovados, dos
ignorados, dos silenciados, dos enterrados, mesmo estando vivos. E como se esses néo
pertencessem e ndo tivessem uma histéria, uma base cultural, um lugar. S8o0 esses
marginalizados, que de uma forma ou de outra, tornam-se individuos subalternos. Sujeitos
que estdo sujeitos a uma situacdo de desconforto sendo tolerados por sua condigdo, muitas
vezes, ndo somente de género, mas de cor, social, até mesmo, de regido geografica. Esses sdo
categoricamente “os outros”, os sub dos becos, das margens.

O fato € que tanto o vivido por Rimbaud, no periodo de transi¢do feudal na Franca,
quanto por Russo, em plena terceira revolucdo industrial, ndo diferem muito, a intolerancia é a

mesma, a segregacao, ainda mais oculta, algo caracterizado como um simulacro das relagdes
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sociais. Uma proliferacdo de imagens no cendrio cultural contemporaneo, as quais 0s signos
ndo remetem mais a referentes totalmente reais, e sim a outros signos: representacdes de
representagdes “vivemos no reino da hiper-realidade” (BAUDRILARD apud SILVA, 2000. p.
100).

Conhecedor de toda essa simulacdo, Renato Russo utiliza-se da linguagem sinestésica
para nas trés primeiras linhas - “Aquele gosto do teu corpo/Ficou na minha boca por mais
tempo/De amargo entdo salgado ficou doce” - ndo apenas sugerir, mas explicitar suas
sensacdes e prazeres homoafetivos. E a conviccdo de quem provavelmente ja tenha passado
por todas as fases de fingimento e simulagdes, um momento consciente, um ato de coragem
em sua producdo, quem sabe um estagio maduro de uma possivel androginia! Nesse sentido,

alguém poderia questionar: como um individuo se torna androgino?

A resposta é que ndo nds ndao nos tornamos andréginos; nés ja nascemos androginos.
Basta sermos n6s mesmos. Nao é necessario aprender como. Isso pode parecer a
coisa mais facil do mundo, mas, para uma sociedade que se tornou perita em
manipular, forcar e condicionar a psique a adaptar-se a um mundo que
aparentemente exige essa adaptacdo, talvez haja muito a desaprender no processo
(SINGER, 1976, p. 44, grifos da autora).

A resposta de Singer é contundente e decisiva em relacdo a condic¢éo androgina, a qual
denota que o individuo que consegue chegar a essa condi¢do, encontra a tdo desejada
liberdade com o mundo e, primordialmente, em sintonia com seu “eu”. Em contrapartida,
percebe-se que os individuos percorrem um caminho inverso para chegarem a esse
autoconhecimento, o qual esta ligado diretamente a sensibilidade.

Ao longo de suas trajetdrias sociais, essas mesmas convengdes ou, como dizia
Foucault, aparelhos prescritivos diversos, de forma manipuladora e amedrontadora por meio
de um julgamento psiquico, entre outros, fazem com que esses sujeitos se distanciem do seu
ser sexual. Sdo levados continuamente durante a vida a desaprender. Sem esquecer de outros
sistemas fechados, a arame farpado, que, ao longo da histéria, interferem no modo como o ser
humano pensa e age em relacdo a sua identidade sexual.

No entanto, mesmo diante esse circulo repressor, ha alguns subversores que afrontam
e libertam-se dessas amarras prescritivas fortemente vinculadas as bases sociais.
Normalmente, esses tém em suas artes a base fundante de suas confissbes por meio da
linguagem. Renato Russo, em suas letras, ndo se distanciou dessas teméticas sociais, também

ndo foi insensivel quanto a lirica sentimental de um eu apaixonado.
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Em relacdo ao jogo linguistico contido na cangdo, o pronome demonstrativo “Aquele”
prenuncia o relato do suposto ato proibido, a presenga das palavras “amargo” ¢ “doce” infere
certo paradoxo, uma vez que, para o letrista, o ceder as paixdes, a principio denota-se algo
perturbador. No entanto, esse duelo sinestésico é extrapolado diante a sensacdo de prazer que
0 contato como o outro, provavelmente, o amado, traz a0 musico. Ele prossegue utilizando-se
da sinestesia na quarta linha, “Assim que o teu cheiro forte e lento/Fez casa nos meus bragos e
ainda leve”, para intensificar que estava disposto a ser morada, mesmo diante do medo, das

incertezas, cedia cego, a ser abrigo desse amor proibido. O relato prossegue:

Fago nosso 0 meu segredo mais sincero

E desafio o instinto dissonante.

A inseguranca ndo me ataca quando erro

E o teu momento passa a ser 0 meu instante.

E o teu medo de ter medo de ter medo

N&o faz da minha forca confuséo

Teu corpo é meu espelho e em ti navego

E eu sei que tua correnteza ndo tem direcdo (RUSSO, 1996, A. Dois).

Nesta segunda estrofe, o verbo fazer usado no presente, oculta 0 pronome pessoal
“eu”, mas, na sequéncia o possessivo “meu”, refor¢a o desejo do letrista, que € estar junto ao
amado. “Fago nosso o meu segredo mais sincero”: possivelmente, isso s exista no mundo das
ideias, lugar onde 0 homem consegue enxergar 0 outro na sua esséncia mais profunda, em que
um consegue saber o0 que o outro estd pensando e sentindo.

Na oitava linha, “E desafio o instinto dissonante”, o expresso € de tal convic¢ao que o
letrista j& nem se importa para com o ritmo ou desafino de sua melodia, e sim para o fato de
estar em sintonia do outro. Fato esse refor¢cado na décima terceira linha, “Teu corpo ¢ meu
espelho e em ti navego”, essa comparacdo do corpo do amado a um espelho ¢é algo
desmistificador, pois, assim, o eu lirico expressa que O outro possui suas mesmas
caracteristicas fisicas, ou seja, o espelho reproduz o sentimento amoroso pelo igual. O eu lirio
é consciente das instabilidades emocionais desse seu reflexo, talvez por ndo ter intencGes
certas ou porque siga caminhos incertos. Esse mergulho insano e aventureiro é quebrado

quando ele diz:

Mas, tdo certo quanto o erro de ser barco

A motor e insistir em usar 0s remos,

E o mal que a 4gua faz quando se afoga

E o salva-vidas ndo esta & porque ndo vemos (RUSSO, 1996, A. Dois).
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Nessa Ultima estrofe, a restri¢do fica a cargo do conectivo de oposi¢do “mas”. Este
monossilabo insere no texto musical certa probabilidade argumentativa que, tanto na primeira
guanto na segunda estrofe, a linha de pensamento é basicamente uma: o outro como figura
perfeita. Ja nessa terceira, surge um aspecto mais racional, ou seja, o letrista admite o erro,
“Mas, tao certo quanto o erro de ser barco”, e o mais grave “A motor e insistir em usar os
remos”.

Os elementos alegoricos do campo conceitual barco, motor e remo inferem certos
cuidados, pois, assim como as incertezas naturais do curso das aguas, nos relacionamentos,
seja ele qual for, a cautela é imprescindivel. Porém, mesmo com os perigos a deriva, a
expressdo musical, produzida e cantada por Renato Russo, manifesta-se uma de suas
caracteristicas, arrisca-se sempre, sem medo, como um barco a deriva. Sdo atitudes,
inegavelmente, similes a abordagem moderna no contexto de reflexGes voltadas a nova

sexualidade

nas relacBes entre pessoas que internalizam conscientemente sua androginia, 0 amor
sexual ou sublimado (isto é, “tornado sublime”) tornou-se eletrizante em sua
excitacdo, produzindo uma energia iluminada, que pode ser voltada para dentro e
para cima, ou ser expelida num fluxo controlado, ou irromper por meio do
organismo galactico. Ou pode também avolumar-se até determinada intensidade,
encontrando entdo o seu ritmo oceanico, aquietando-se lentamente como os ruidos
maritimos que vao se afastando de quem adormece a beira-mar ouvindo o quebrar
das ondas (SINGER, 1976, p. 244).

Diante do exposto, a polifonia contida na melodia nessa ultima estrofe de “Daniel na
cova dos ledes” e as colocagdes de Singer se misturam e revelam um “eu” crivel a androginia,
dotadas de poder, bem como de uma consciéncia que extrapola qualquer racionalidade
veiculada a coibicdo, mesmo ela existindo. No entanto, 0 amago de Russo sugere estar aberto
ao sublime, ao movimentar das &guas, a curticdo de sua maresia, a uma entrega. Tudo isso 0
faz sentir-se completo, pleno de si mesmo. Inevitavelmente, o sentimento de estar apaixonado
pode irracionalizar o ser, torna-lo cego, mesmo ele tendo conhecimento do real.

Ainda sobre os aspectos formais, a can¢do infere uma preocupacdo do letrista, visto
que a maioria dos versos é composta de doze silabas métricas, a minoria de onze e dez. Esses
versos apresentam tons fortes e graves, com terminagdes paroxitonas, silabas tonicas nas
penultimas silabas. As rimas sdo exploradas de diferentes formas: na primeira estrofe, por
exemplo, as rimas internas e externas, “Aquele gosto amargo do teu corpo”, apresentam 0s
codigos “gosto e corpo”. Dessa forma, no verso, percebe-se o enaltecer do som vocalico, do

uso constante da vogal “O”.
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Por outro lado, o adjetivo que representa o gosto do corpo do outro, amargo, pode ser
inferido também como uma metéfora. Inusitadamente, o corpo do outro no texto é referido
diferentemente das demonstracGes explicitadas nos classicos, sugere um sabor ndo agradavel.
No terceiro verso - “De amargo entdo salgado ficou doce” - além da rima interna amargo -
salgado reforgada pela repeticdo das vogais a — a — 0, ha uma metéafora gradativa um tanto
sinestésica, algo de aproximagdo entre os amados, assim como na sequéncia dos versos
cancioneiros.

No entanto, enquanto o eu lirico € mais presente, 0 amado distante: fato esse
justificado pela alterndncia até de suas rimas, principalmente na segunda estrofe:
ABABCDCD, ou seja, até mesmo no jogo de palavras, o musico usa da forma do género
musical para expressar uma realidade amorosa, que também joga sempre em estado de
oposicao.

O desfecho da expressdo musical encontra-se a rima soante “-emos”, demonstrada
pelas palavras remo e vemos. S8o codigos que remetem ao teor simbdlico contido no texto em
relacdo a fé, quando relacionado a devocdo de Daniel no contexto biblico. Por outro lado, o
estar apaixonado deixa o letrista em estado de irracionalidade pura: acredita tanto que ja nao
tem consciéncia sobre o que ¢ certo ou errado. Talvez isso deva ser irrelevante para o “eu”
lirico, em virtude de seu desejo platdnico pelo amado.

Em virtude dessa eximia habilidade de modulacéo, tanto de forma quanto de contetdo,
€ que a expressdo cancioneira de Renato Russo foi ao longo de sua carreira, marcando
presenca no cenario musical, ndo apenas como letrista e cantor, mas como cidadao
participante. “Daniel na cova dos ledes” foi mais uma de suas sempre instigantes produgdes
musicais, de forma especifica, reveladora. Escancara sua condicdo sexual, um tanto ja bem
consciente, além de suas controversas visdes de mundo, suas multifacetadas experiéncias de
vida, as quais eram excludentes, mesmo provindo de uma base familiar padréo, ndo se sentia
aceito, nao apenas pela familia, mas, fundamentalmente, pela sociedade, era mais um “eu”
subalterno entre tantos “outros”. Essa angustia, acrescida de um poder intelectual, delineou ao
lado de uma genuina rebeldia, 0 mito Renato Russo que sempre tinha o que dizer sobre
politica, comportamento, musica, literatura.

Talvez por isso, tenha usado da musica para dialogar com seu publico, pois ndo é
somente em “Daniel na cova dos ledes” que propde esse didlogo, mas tantas outras cangoes
que servem de canal polifénico entre o autor e seus interlocutores. Foi um cérebro antenado
com as ondas de seu tempo preservava carga atbmica de sensibilidade para abordar dores,

inquietacOes, impasses e anseios. Um deles é liberdade de escolhas quanto a identidade de
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género, que ndo exista meio termo, que as pessoas nao se sintam meio respeitadas, tdo pouco
toleradas. Entretanto, sentiam-se acolhidas em qualquer contexto como seres humanos livres,
capazes de produzir, criar € amar. Certamente, esse seu desejo exprima seu “eu” androgino, o
qual ndo é encontrado em receituarios, nem nos divas psicanaliticos, mas na capacidade
inerente a todo individuo, que é promover seu autoconhecimento, continuamente, mas se
podado, rever isso, em qualquer fase da vida.

E certo que a obra de Renato Russo é um legado de genialidade musical e de
inteligéncia artistica, além de uma conexao singular e continua com seu publico. Nesta leitura,
em virtude do conteudo da cangdo “Daniel na cova dos ledes”, a subalternidade massificada
como proibida pelos aparelhos prescritivos foi o foco. Porém, as nuances do mdsico séo
vastas, é a polifonia mais respeitada e questionada do Rock Brasil. Aquele que achava que o
amor nao é uma coisa importante, porque as religides dizem que seja ou entdo porque é de
natureza humana, mas porque pode ser uma espécie de passaporte para outras reflexdes e
outras sensacdes. Quem sabe foram essas reflexdes e sensagdes grafadas e musicadas em
“Daniel na cova dos ledes”, pois inferem e traduzem o inevitdvel: um grito poderoso, grafado

e modulado tendo a arte musical como suporte.

4.3 Um Leminski Versatil

Ao se considerar a versatilidade dos objetos em estudo, é inegavel que os grandes
musicos, pintores e poetas, no advento da modernidade transgrediram as fronteiras expressas
ao longo da histéria da cultura e da arte. Tais rompimentos com os modelos prontos de
producdes artisticas os fazem ser destacados como participantes de uma modernidade hibrida,
isto €, de uma contemporaneidade artistica que vislumbra diferentes formas de expressdes
culturais e de arte.

Diante dessa dindmica ou versatilidade artistica, discorre-se sobre uma rearticulacao
de debates, na qual permeiam-se contextos tratam de forma camuflada e com restricdes a
identidade de género encontrada nas entrelinhas das obras em estudo.

Tal camuflagem dessa realidade versatil de escolhas identitarias que abrangem as
relacOes sexuais diz respeito a como muitas propagadas, carregadas de ideologias machistas e
separatistas constituidas nos dois ultimos séculos, tratam essas minorias. Em meio as
manifestacBes temporais, de tais grupos, no Brasil dos meados do século XX, surge Paulo
Leminski assumindo o papel de embaixador desses grupos minoritarios, vistos pela sociedade

como ndo pertencentes a ela. Quanto a isso, aborda-se sobre a subalterna imagem de
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identidade de género ja prenunciada por Rimbaud em “O coracdo logrado” e Russo na cangao

“Daniel na cova dos ledes”. Arroyo lembra 0 leitor de que

essa articulacdo dos diferentes em presencas afirmativas nas mesmas fronteiras de
luta confere aprendizados identitarios coletivos novos, mais radicais. Terra, raca,
etnia, género se articulando e reforcando como fronteiras de afirmacdo como
existentes criveis. Fronteiras diversas onde se produzem, afirmam, aprendem
identidades coletivas (ARROYO, 2012, p. 135).

As distancias relacionadas por Arroyo abordam sobre as possiveis articulagdes entre as
fronteiras diversas de identidades, podendo haver aprendizados de ambos os lados. No &mbito
subalterno de identidade de género a arte tem sido o canal que consegue ultrapassar as
barreiras e as fronteiras do mundo de supostas convengdes morais.

A literatura, como expressdo maxima da cultura de um povo, esta inserida nas
questdes de promogéo e interacdo entre emissor e receptor, entre grupos. Por meio dela,
busca-se desmistificar os grandes dilemas dentro do contexto social, isto €, os dilemas
préprios do ser humano sdo falados sem serem cerceados. A literatura ndo se exime de falar
do dito, do proibido, do ndo dito, sendo elo entre vozes, entre contextos que contenham 0s
perdidos no labirinto da sexualidade. Em virtude da grandeza artistica presente na obra de
Leminski, essa abordagem define-se pelo poema literalmente “Sem titulo”, no qual o poeta

grafa:

Eu tdo isésceles

Vocé angulo

Hipébteses

Sobre 0 meu tesdo

Teses sinteses

Antiteses

V& bem onde pises

Pode ser meu coragéo (LEMINSKI, 2013, p. 130).

Pelo fragmento, observa-se pela leitura pausada o que cada palavra, frase e seus
codigos simbolicos presentes no pequeno poema do versatil Leminski sugerem dizer e
significar sobre a identidade de género. As divergéncias entre homo e heterossexual formam
imagens estereotipadas de um suposto reflexo humano visto pela sociedade. Diante disso,
muitos preferem viver no siléncio, na clausura de sua propria sexualidade. Singer explicita

que
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com o colapso dos modelos sexuais tradicionais, as pessoas ficaram livres para
experimentar; diversas vezes, porém, acabam se vendo em grandes dificuldades e
buscam ajuda para sair do emaranhado labirinto do sexo e da alma. Muitas das que
ainda pretendem estar confortavelmente instaladas nos papeis heterossexuais
convencionais, na realidade ndo estdo. H4 muita confusdo em torno de quem
pertence a qual categoria sexual (SINGER, 1976, p. 209).

Tais tensdes implicam uma nova teoria da sexualidade ou, pelo menos, um novo olhar.
Dessa forma, questionam-se os rétulos massificados desde sempre, quanto a sexualidade:
heterossexualidade, homossexualidade e bissexualidade. Acredita-se que o0s que séo levados a
pertencerem a uma dessas categorias sexuais as usam e as rotulam, mas isso nao é bom, pois o
individuo ndo é como uma cépsula para ser manipulado e rotulado. Diante dessa articulagdo
dialogica, subsidiada pelo poema “Sem titulo”, analisam-se sua forma, estrutura e contetdo
referente as comparacgdes, metaforas e as antiteses.

A escolha do poema decorre de que, numa primeira pesquisa, nao ter sido encontrados
muitos estudos sobre o objeto, tdo pouco sobre a temética da subalternidade com foco na
identidade de género, com um olhar as novas correntes e estudos da sexualidade, em especial
a androginia. Dai, tomam-se as vertentes tematizadas: o poeta pode ter se motivado a buscar
sentido de cunho mais cientifico para a existéncia de conflitos entre grupos e entre o proprio
ser em si, € em sintonia com Rimbaud, com seu poema “O coracdo logrado”, instigar-Se a
uma reflexdo sobre esses assuntos.

A complexidade em relacdo a leitura analitica do texto existe, mesmo porque a poesia
é passiva de diversas interpretacdes, no entanto, essa analise busca relagdes no jogo dialégico
discursivo, nas expressGes das palavras incognitas e salientes, presentes no texto poético.
Umberto Eco (2001, p. 32) enfatiza: “Dizer que a interpretagdo [...] ¢ potencialmente ilimitada
ndo significa que a interpretagcdo nao tenha objeto e que corra por conta propria”. Logo, essas
inferéncias levam em conta algumas convengdes, as quais estdo inseridas no interior da
dimensao textual, espaco, tempo, lugar, pensamento e sujeito.

Essas dimensdes dao legitimidade a expressdo da lingua na sociedade que, de forma
direta, depara-se com diversas formas de segregacdo, dentre elas, a de identidade de género, a
qual carrega em suas entranhas dezenas, centenas de subalternos. E respeitavel que mesmo
sendo heterossexual convicto, 0 poeta ndo omitiu a tematica da diversidade de género em sua
obra, mas a suscitou, talvez, por acreditar na necessidade de liberdade inerente ao ser humano.

Nesse contexto, a leitura veicula-se hipoteticamente o poema “Sem titulo” a poesia
marginal e subalterna, isto &, a poesia que se apresenta com um texto pequeno, aparentemente

simples, porém, sua estrutura e conteudo, além de comunicar com seus receptores, instigam a
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uma temaética que envolve os leitores. Dai a necessidade de pensar sobre a comunicagdo entre

linguagens literarias, sendo que se torna

evidente que numa literatura como a de hoje, que parece haver substituido a
preocupacdo de comunicar pela preocupacdo de exprimir-se, anulando, do momento
da composicdo, a contraparte do autor na relacdo literaria, que é o leitor e sua
necessidade, a existéncia de uma teoria da composicdo é inconcebivel (MELO
NETO apud TELES, 2009, p. 534).

Jodo Cabral expressa as nuances em relacdo ao poeta da contemporaneidade, o qual
trabalha na composi¢do de sua obra a sua maneira, cria um estilo pessoal, um tipo de poema,
um conceito de arte que ndo segue um padrdo determinado. A modernidade possibilita ao
artista viver sua estética, porém, é inconcebivel apenas a preocupacao em exprimir algo sem
ter o desejo de comunicar.

Diante disso, observa-se que o didlogo com seu publico é uma tarefa nunca
plenamente finalizada. Nessa busca continua pela boa forma, conteldo e comunicacéo
inserem em toda producdo uma historia pessoal ou social, que interfere nos discursos: o
discurso poético. Este, embora ndo esteja totalmente condicionado a essas vertentes, também
ndo estd imune a elas, ou seja, ndo existe a prevaléncia do discurso do emissor, pois todo
enunciado esté interligado a uma rede de outros enunciados que se constituiram de forma
antecipada, bem como os que eventualmente surgiréo.

Em relacdo a esses discursos, Bakhtin (2000) expde que sobre uma linguagem que se
Ié emerge sempre outra que amplia ou abrevia seu sentido, sdo fundamentos essenciais no
jogo inferencial das imagens poéticas. Em relacdo ao artista e objeto em foco, Leminski foi
eficaz na tarefa de jogar e insinuar por meio da linguagem poética as diversas perspectivas e
interpretativas cerca de seus poemas. Instigou leitores e criticos, inovou formas e tematicas,
até mesmo, com sua prépria identidade, ele brincava, estereotipava. Gostava de ser referido
por diversos nomes: “filho de polaco e negra, o samurai malandro, 0 judoca poeta. Tais
adjetivacOes e atitudes extravagantes sdo pontos que podem auxiliar na analise do poema, no

qual o poeta expressa:

Eu tdo isosceles

Vocé angulo

Hipoteses

Sobre 0 meu tesdo (LEMINSKI, 2013, p. 130).
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A configuracdo do pequeno poema € ponte entre a literatura e 0s que estdo na
travessia, na fronteira, os que veem sem lugar. E o discurso poético que nio se prende a
barreiras, limites, apenas cria elos no tumultuado contexto da modernidade. Desse modo, traz
indeléveis marcas da poesia marginal, versos brancos e livres, auséncia de simetrias evidentes,
mas com rima que implica necessariamente uma relagdo semantica entre unidades ritmicas.
Para uma leitura rapida, aparentemente os versos sdo jogados, no entanto, o poema de
Leminski se estabelece em um intrincado jogo de associagdes sonoras. Sdo oito versos
distribuidos em apenas duas estrofes.

Charles Baudelaire (apud FRIEDRIECH, 1978, p. 45) defende que “Para se penetrar a
alma de um poeta, tem-se de procurar aquelas palavras que aparecem mais amilde em sua
obra”. Antitese ¢ uma dessas palavras, visto que sempre aparece em sua obra ou, quando nao,
implicitamente sugere. Por meio de sua arte, Leminski ainda continua instigando o jogo, o
paradoxo, o talvez, enfim, a antitese. O mergulho na sugestividade da linguagem leminskiana
ndo se restringe apenas em um codigo linguistico, mas nas dezenas de criacdes de palavras-
chave dotadas de significacdo e jogo simbdlico presente em sua poesia, seja ela para expressar
indignacdo frente a um sistema, voz de outros, seja para simplesmente contemplacdo poética.

No caso da poesia “Sem titulo”, h4 um contexto leminskiano, marco para algumas
tribos tidas marginais, vistas e tratadas de forma subalterna, principalmente, no periodo pés-
guerra, e silenciadas nos longos anos militaristas. As categorias sexuais tanto no advento do
movimento feminista na década de 60 quanto de identidade de género influenciadas pelo punk
rock, movimento que surgiu na década de 1970, tiveram como alvo a abordagem de ideias
politicas anarquistas e revolucionarias ou os temas sobre relacionamentos, diversao e sexo.

Mesmo diante desse sendrio interartistico agressivo que, de certa forma choca, foge ao
gue até entdo era pensado sobre as questdes da sexualidade, assuntos dessa natureza ainda sdo
tratados como categorias fixas, inferidos no imaginario social como roétulos. Nesse sentido,
distancia os individuos de um possivel estado de mente fluida, capaz de o libertar de tais

amarras. Diante desse encaixotamento, a

‘identidade sexual’ é uma preocupacdo profundamente arraigada até mesmo para a
geracdo do pos-guerra, cujas atitudes sexuais foram em grande parte formadas
quando ainda eram criangas, inadvertidamente incorporando as concepcdes de seus
pais (SINGER, 1976, p. 209).

Concepcgoes essas incorporadas e condicionadas no nivel inconsciente dos antigos

padrdes morais, mesmo que esses movimentos tentassem incutir no pensamento dos
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individuos uma consciéncia nova quanto as categorias sexuais. Tal configuragdo acrescenta ao
poema os dilemas contraditorios da condicdo humana, e, bem provavel, da sexual. Dessa
forma, a poesia moderna, em especial a marginal leminskiana, supde na relacdo entre poesia e
leitor o fator de estranhamento, causando no seu receptor um tipo de choque.

Nesse sentido, a linguagem poética utiliza-se de combinagdes, quem sabe das técnicas
marginais, por ocasido frente ao contexto de Leminski. Este infere e cria novos codigos,
novos significados, os quais, em virtude de sua liberdade inovadora, impossibilita um so
parecer frente as alternancias interpretativas da poesia moderna.

Hugo Friedrich (1978, p. 143) afirmou que “a tensdo dissonante ¢ um dos objetivos
das artes modernas”. Em se tratando do tom poético leminskiano, ha essas tensdes conflitantes
e esses desarranjos propositais. Inevitavelmente, essas proposi¢cbes vao ao encontro do
modular poético de Leminski, o qual reflete no poema o momento em que os individuos ainda
se deparam frente a um estado pessoal terrivel de soliddo e isolamento.

Por outro lado, sua poesia denota um aspecto protagonista de construcdo e de
organizacdo denominado poesia marginal. E como esses, ao se sentirem ndo pertencentes,
apontados como os diferentes, encontrassem na arte uma forma de liberdade, de
reconhecimento.

Frente a esses distanciamentos, uma das alternativas para amenizar tais conflitos, que a
visdo do arquétipo causa no meio social com dimensfes subalternas, seria, como destacou
Singer (1976, p. 210), “considerar o principio da androginia fora do dominio dos arquétipos,
do dominio da mente, e verificar quais sdo as suas manifestacdes na experiéncia humana, que
inclui o ser humano total”. Numa relacdo em seja provavel que criador e criatura expressem
isso: ndo a nenhum arquétipo, mas a um fluir natural tanto nas relagbes de vida quanto de
universo poético.

Esses registros quando relacionados a formalidade, no poema em andlise, inserem no
primeiro verso o pronome de primeira pessoa “eu”, como foco da apresentagdo. Tal
apresentacdo estranhamente se caracteriza por ser comparada a uma figura geométrica, que
tem por definicdo a mesma medida angular, supostamente de alguém que possui as mesmas
caracteristicas fisiologicas. Assim, trava um duelo hipotético que tem, nessa inferéncia, a
identidade de género como norte inferencial. Na breve segunda estrofe, ao grafar os signos

poéticos,

Teses sinteses
Antiteses
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V& bem onde pises
Pode ser meu coragdo (LEMINSKI, 2013, p. 130).

O poeta continua com o capricho de sempre, com suas pretensdes linguisticas. As trés
primeiras palavras substantivas femininas contém em suas estruturas o recurso estilistico da

“t”

letra “t” em seu interior. Assim, a repeticdo do fonema “t” na quinta e sexta linha sintetiza o
objetivo de tal foco intensificador, ou seja, remete ao tesdo explicito graficamente na quarta
linha.

Dessa forma, o recurso linguistico imprime expressividade ao poema, pois o relaciona
ao som intimamente ligado as figuras existentes na estrofe poética: aliteragdo e assonancia.
Outro fato perceptivel na composicdo é a preocupacdo com a forma, mesmo o poeta usando

de toda liberdade e inspirag@o criadora. O uso da letra “t” no centro das trés palavras ndo ¢

aleatdrio, mas pensado, premeditado. Nesses extremos do fazer literatura, €

Impossivel apresentar um tipo ideal de composicdo, perfeitamente valido para o
poema moderno e capaz de contribuir para a realizacdo do que se exige
modernamente de um poema, temos de nos limitar ao estudo do que as ideias
opostas de inspiragdo e trabalho artistico trouxeram a poesia de hoje (MELO NETO
apud TELES, 2009, p. 539).

A producdo vivida e externada por Leminski é um misto de suas vivéncias, além de
contraventor de um contexto, ele era primordialmente um estudioso da palavra. Talvez por
isso, o trato no poema “Sem titulo” esteja hibridado a essa preocupac@o quase que de um
joalheiro, mas, por outro lado, uma exposicdo despojada aparentemente, porém, reveladora
em sua esséncia. Sobre essa poesia moderna Friedrich (1978, p. 145) a denomina como “uma
criacdo auto-suficiente, piriforme na significacdo, consistindo em um entrelacamento de
tensoes de forgas absolutas, as quais agem sugestivamente”. Nao € contraditério afirmar que
Leminski configura no contexto de tensdes artisticas brasileiras, meados do século XX, como
um dos poetas mais emblematicos.

O intrigante é que gostava de vender esse rotulo. Quem sabe esteja nele os indicios da
self androgina da consciéncia pessoal a qual representa os individuos na modernidade. Se ao
longo dos contextos, a identidade de género foi sempre debatida, questionada e reprimida, até
pelos canais e veiculos literarios, Leminski com seu teséo ndo so pela linguagem, mas pelos
fatos que o rodeia, ndo camufla nada. Primeiro se encontra, depois sente feliz pelo que faz,
assim, expressa-se de forma criativa frente aos dilemas humanos, dentre eles, o sexual ligado

a subalternidade de identidade género.
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Dotado dessas peculiaridades, com a caneta em punho da forma ao poema, estrutura-o
em torno de alguns paralelismos, sobretudo, na primeira estrofe. Os versos vao de quatro a
sete silabas, na ordem linear das estrofes: 5/4/4/5 e 5/4/6/7 silabas. Numa tomada visual, o
poema infere também certo concretismo, uma estrutura geomeétrica que alude ao codigo E;
fato esse ndo intensificado nessa anélise.

Os codigos da linguagem aludem de forma expressiva sobre outros, a exemplo, 0s
vocabulos isosceles (primeira linha), hipoteses (terceira linha), sinteses (quinta linha) e pises
(sétima linha), além do uso das figuras aliteracdo e assonancia no final dessas palavras, as
quais ajudam nas rimas tanto entre as frases quanto estrofes. Lembrando-se de que a ultimas
palavras de ambas as estrofes; tesdo/coracdo ddo continuidade as rimas e o abuso da
assonancia, ou seja, uso do mesmo timbre vocalico tonico no final da palavra: “3o0”.

No tocante ao contetdo inferencial, sabe-se que a questao do reconhecimento quanto a
diversidade de género ainda é contraditoria e em suas proposi¢fes ha controvérsias, pois a
sociedade, mesmo no advento de modernidade, ndo tem um consenso a respeito. Na Ultima
estrofe, percebe-se que a abordagem revela, nas entranhas da sociedade, um distanciamento
em aceitar pacificamente o diferente, o ndo convencional. Ocorréncia essa que intensifica a
camuflagem cotidianamente.

O poeta chama a atencdo para tal fato e, a0 mesmo tempo se coloca como participante
do conflito segregador: “Vé bem onde pises/Pode ser meu coragdo” (sétima e oitava linha
respectivamente). O pronome possessivo “meu” € 0 codigo linguistico que insere o poeta na
tematica da diversidade e identidade de género na modernidade, de forma que a linguagem
poética é canal mobilizador, voz que sonda e provoca uma reflexdo. Talvez, Leminski, em seu
ambiente contextual, tivesse percebido que a felicidade ndo se estabelece nos rétulos sexuais,
nas impetuosas convencdes sociais, tdo pouco literarias.

A leitura ndo pretende categorizar aspectos de androginia em Leminski ou proferir que
ele era adepto a qualquer rétulo sexual, mas por meio de sua linguagem poética,
especificamente com 0 poema “Sem titulo”, instigar uma reflexdo discursiva e tematica. O
estado de androginia ndo esta ligado apenas ao masculino e feminino, bissexualidade,
heterossexualidade ou homossexualidade, porém, na capacidade de felicidade dos individuos
na relacdo entre os contrarios, no fluir entre eles. Isso Leminski ndo somente com a expresséo
poética acima, mas por meio de sua linguagem, fez muito bem, soube usar o tom preciso para
dialogar com os individuos desde os de vertentes marginais aos da academia. Deste modo,

expressou uma atitude de individuo andrégino
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capaz de encontrar o seu proprio nivel e de deixar sua impressao sobre 0 mundo sem
qualquer esforco especial para fazé-lo. A agua é ddcil e suave; todavia, desgasta a
rocha. E forte porque ndo se opde a natureza, nem a natureza se opde a ela. Assim
pode ser com quem escolhe o caminho da androginia (SINGER, 1976, p. 248).

O expresso por Singer é simile ao debatido até aqui quanto a busca pessoal constante
de fluir por parte de Leminski, seja no ambito pessoal, seja no literario. Seu poema “Sem
titulo” ¢ mais uma de suas insinuantes marcas de evolucédo individual: um de encontro, ndo ao
desencontro. Um navegar entre o ser, seja ele masculino ou feminino, em busca do deslizar na
medida certa, para que seu espirito e alma estejam em paz e feliz.

N&o é de se estranhar que sua linguagem ainda prevaleca viva ndo somente nas
estantes, mas na mente de seus amantes que, gota a gota, a saboreia, a descobre, a usa. 1sso
devido a caracteristica peculiar de seu criador que é promover visibilidade as vozes provindas
dos guetos, dos becos, das ruas, dos outros.

Muitas leituras tendem a pressupor que 0s andréginos sejam invariavelmente
estereotipados nas categorias sexuais, 0 que ndo € verdade, uma vez que a androginia ou € um
cardter do comportamento e da aparéncia individual de uma pessoa ou mesmo com sua
condicdo psicoldgica, nada tendo a ver com condicdo sexual ou orientacdo. Quando na
verdade o ser androgino pode se identificar como homossexuais, heterossexuais, bissexuais e,
o melhor, em qualquer fase da vida. Quando ndo podado, castigado e subalternizado, esses
estados tendem a minimizar conflitos pessoais e intrapessoais. E inevitavel a comparagio
poética do instigador do poema “Sem titulo” com as nuances e peripécias artisticas desse que
foi e continua a ser o poeta icone dos ditos marginais.

Diante do exposto de estudos com foco da subalternidade proibida, bem como o
contexto poetico revolucionario francés e militarista brasileiro, observa-se que ambos
colaboram para compreensao dos tempos de agora, pés-moderno. Sobre estes tempos, Rocha
(2013, p. 123) afirma que o “Contemporaneo ¢ a experimentacdo critica nos intersticios dos
acontecimentos [...] a concepcdo de contemporaneo como atualidade, como o friso que dobra
0 gue se passa em torno de nds e 0 que acontece em nds”. A importancia de se discutir o hoje
e intervir no agora traz uma possibilidade maior de acertar nas inferéncias de um contexto que
ainda nédo passou.

Desse modo, os objetos artisticos modernos: “O Coracdo logrado”, de Rimbaud,
“Daniel na cova dos ledes”, de Renato Russo, e “Sem titulo”, de Leminski, tenham sido
expressdes das vivéncias reais de seus artistas diante a instantaneidade de fatos e

acontecimentos histdricos culturais. Os quais tiveram no conflito o elemento desestabilizador
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devido ao Apartheid social, desterritorializacdo geografica e, fundamentalmente, a segregacao
humana subalterna ligada a identidade de género.

Em virtude disso, a triade ndo se eximiu de fazer uso de seus dons artisticos para falar
dos dilemas do hoje, do agora, dos que estdo as margens, seja ela qual for. Uma vez que “a
principal tarefa do artista consiste em indagar seus movimentos mais profundos e seu
significado fundamental, e em recrid-lo” (MICHELIL, 1991, p. 76). Esses textos analisados, em
virtude das mentes criadoras, libertam o que antes era mais fechado, trancado, escondido, por

meio da musica com seus “entoabarulhos” e da poesia dotada de palavras livres.

0 eco, muitas vezes imediato, dessa experiéncia. E uma maneira que tem o poeta de
reagir a experiéncia. O poema traduz a experiéncia, transcreve, transmite a
experiéncia. Ele é entdo como um residuo, e neste caso é exato empregar a
expressdo ‘transmissor de poesia’ (MELO NETO apud TELES, 2009, p. 539-540).

Rimbaud, no melhor momento cultural da histéria francesa, meados do século XIX,
Renato e Leminski, contexto repressivo e silenciador brasileiro, final do século XX,
escancararam o gque havia de mais atual em suas escrituras: 0s ndo pertencentes, os renegados,
0s marginalizados. Por isso, suas tematicas tornam similes e atuais, sendo producbes que
dialogam com seus ouvintes e leitores, amantes da boa linguagem. E como se n&o houvesse
uma linha demarcadora de tempo, sdo visdes e expressdes modernas que, por meio de “eus”
também incompreendidos, serviram de vozes destes subalternos. Jodo Cabral, em seu

emblematico manifesto poético, proferiu que

o0 autor de hoje, e se poeta muito mais, fala sozinho de si mesmo, de suas coisas
secretas, sem saber para guem escreve. Sem saber se 0 que escreve vai cair na
sensibilidade de alguém com os mesmos segredos, capaz de percebé-los. Alias,
sabendo que poucos serdo capazes de entender perfeitamente sua linguagem secreta
(MELO NETO apud TELES, 2009, p. 551).

Jodo Cabral de Melo Neto, sensivel ao ato poético, expde magistralmente sobre ato
criador. Esse falar sozinho de si mesmo ganha vida quando interagido e assimilado aqueles de
sensibilidade apurada, os que conseguem ser cumplices e compartilham segredos. Essa é uma
das analogias, a qual o percurso analitico propfe estudar, desde suas primeiras exposicoes,
pois acredita-se que o artista da modernidade individualiza recortes artisticos de si e do outro,
podendo ser visualizados na triade em estudo.

No entanto, ¢ um falar sozinho que extrapola seus “eus”, que busca um interlocutor,

mesmo ndo o tendo momentaneamente, que instiga um desconstruir ideologico, no qual a arte
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é premissa. Esta provoca 0 homem que I€, a se ler, a se encontrar. Ora, essa leitura € um ato
individual em beneficio de uma coletividade. Por isso, a arte ndo se resume em um ato
solitario e limitado, ela é algo mais: aguca possibilidades comunicativas, mobilizantes e
desestruturantes, as quais somente a linguagem pode causar.

Rimbaud, Renato e Leminski acreditavam na forca de seus feitos artisticos como
forma de instruir, questionar, intervir, mas diminuir distancias quanto aos estereotipados
diferentes. Nesse caminhar, poesia e cancao se respeitaram, sdo camplices por uma linguagem
trabalhada de forma literaria pelas vertentes proprias de casa autor. Nessa linha, José Miguel
Wisnik (2001) defende que a musica e a literatura podem ser vistas como complementares de
didlogos com uma linguagem una, que evoca para si seus sentidos pelo viés artistico da
poesia, da cancdo, entre outras.

Em relacdo a questdo demarcadora temporal, os artistas diminuiram as distancias
quanto intolerancia de identidade de género, por meio de suas artes. Entretanto, em pleno
século XXI, ainda ha muitas barreiras de pensamento, sendo pertinente estudos com tais
abordagens que agucam didlogos entre o ser humano e o ser arte.

Em suas reflexdes sobre 0 homem e o universo, ja dizia o grande sofista Sdcrates (320
a.C): “conheca-te a ti mesmo”. E inegavel que toda capacidade humana de inovagio,
criatividade, abertura ao diferente, didlogo e teoria resida no proprio individuo, mas o grande
desafio € o mergulho no seu eu. N&o basta tirar sua self, é preciso garimpar as preciosidades
humanas sem reservas, isto €, seu interior, pois € 0 universo o qual somente a propria pessoa
tem a chave, porém, muitas vezes, ndo abre por saber que la esconde muitos segredos, dos
quais o proprio individuo tem medo.

Portanto, as entrelinhas artisticas tornam-se base para uma reflexdo da liberdade de ver
a si e o outro: a arte, a qual expressa integralmente o seu eu sem esconder nada. Certamente
seja esse 0 pensamento no advento moderno, visto que exige mentes ampliadas, quem sabe,
androginas para a vida, assim como as expressas em Rimbaud, Russo e Leminski.

Mentes que ndo ignorem nem apenas tolerem, mas expressem um olhar diferenciado e
atento para com o contexto social dos segregados. Que a indiferenga perante qualquer indicio
de separagdo ndo seja uma postura normal, mas de reacdo e de busca do direito a vida e a
liberdade de qualquer sujeito. Que surjam mais producdes musicais, no momento silenciadas,
que colaborem e dialoguem com Renato Russo. Que a poesia, além de encantar, conte, relate,
desmistifique os dilemas universais dos que estdo a margem.

Visando & mudanga deste cruel cenério, entende-se a importancia tanto das vozes dos

que produzem a arte, como as dos agentes interlocutores dessas producdes. E imprescindivel
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essa interconexdo, pois os danos expressos pela intolerancia podem ter cicatrizes por toda
uma vida, mudando a trajetoria de uma perspectiva sonhadora para uma vida em cavernas,
cheia de dor e escuriddo. Os objetos de estudos tentaram dizer isso: o reconhecimento do
direito a vida de tantos outros excludentes so se estabelecera na medida em que a sociedade se
enxergar, por dentro, fazendo parte, certamente, muitas situacdes conflitantes seriam evitadas,
sofrimentos poupados e vidas, restabelecidas.

Em virtude dessa capacidade de sensibilizar, é que essas producdes estejam vivas entre
ouvintes e leitores, que veem em seus textos motivos e relevancia em suas vidas, muitas
segregadas ou apenas toleradas. J& mencionava 0s grandes pensadores gregos Platdo e
Sécrates, nos séculos V e IV a.C, que, segundo uma antiga tradi¢do, “a morte ¢ muito melhor
para os bons do que para os maus”.

Al, pode ser que esteja uma provavel explicacdo, um tanto comica, para que a triade
persista viva na memoria de seus interlocutores, que, leem a intolerdncia relacionada a
identidade de género como forma de proibicdo, propagada pela indiferenca na sociedade
contemporanea. Dessa forma, a linguagem torna-se o elemento difusor e de estreitamento nas
relacBes, sendo fonte experiéncias de pessoas livres para entender o eu encontrado na obra em

si que dialoga com o outro: o leitor.

4.4 Antes que a Analise Termine

Em relacdo ao refletido até aqui, torna-se pertinente finalizar esta analise interartistica,
correlacionando-a com a obra expressionista O grito, de 1893, do noruegués Edvard Munch.
Lembrando-se de que “O expressionismo, no seu sentido amplo, caracteriza a arte criada sob
0 impacto da expressdo da vida interior, das imagens que vém do fundo do ser e se
manifestam pateticamente” (TELES, 2009, p. 137).

Sdo essas imagens acrescentadas a analise que legitima o frenesi contextual do hibrido
caldeirdo cultural francés nas décadas finais do século XIX, o qual Munch se fez presente
com sua arte. Talvez esteja nessa tela, a transposi¢do visual angustiante de gritos por
modernidade, os quais Rimbaud, Renato e Leminski expressaram por meio da palavra
metrificada, sonorizada e grafada. S&o expressdes que revelam ruptura em todos 0s campos: €
a realidade ou a irrealidade que pressiona, que irrompe, que decide 0s novos caminhos da arte

e seus movimentos.
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Figura: O grito, de Edvard Munch, de 1893
Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Grito_(pintura)>. Acessado em: set. 2015.

Possivelmente, em virtude dessas difusdes vistas na tela retangular em moldura, torna-
se importante direcionar os estudos propostos para uma analogia com a arte poética e musical.
Etienne Souriau (1983, p. 20), em A correspondéncia das artes, menciona que “por analogia,
poder-se-ia pensar, sob o nome de estética comparada, num confronto dos gostos, estilos,
funcdes artisticas entre os diferentes povos, ou em diversas épocas histéricas, ou em grupos
sociais distintos”. Assim, a inferéncia depara-se com um paralelismo extremamente
significativo entre essas trés das sete belas-artes; nessa analise, a poesia, a musica e a pintura.

Estas expressam contextos, geografias, confrontam estilos, modos de pensamento
artistico; tematicas extremamente modernas. Como é o caso da tela O grito, em que ha o
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extrapolar da palavra, da linguagem, o ir de encontro a expressividade visual, apoiadas de
formas e cores, que inferem também um contexto, artistico e de época.

Mario de Micheli usa em seu livro as palavras de H. Bahr (1945, p. 84-85), do livro
Expressionismo, Bompiani, Mildo, para dar énfase a argumentacdo quanto o valor do
expressionismo em termos artisticos, principalmente, na abordagem analitica contextual e

cultural que as correntes literarias tiveram no final do seculo X1X. O autor transcreve que o

olho do impressionismo somente ouve, ndo fala; acolhe a pergunta, ndo responde.
Em vez dos olhos, os impressionistas tém dois pares de ouvidos; mas ndo tém boca.
Uma vez que 0 homem da época burguesa s6 é ouvido, ouve 0 mundo mas nao sopra
sobre ele. Ndo tem boca; € incapaz de falar do mundo, de exprimir a lei do mundo E
eis 0 que o expressionista reabre a boca do homem. Por demais ouviu calando-se, o
homem; agora quer que o espirito responda (BAHR apud MICHELLI, 1991, p. 62).

A exposicdo comparativa € 0 que ha de mais contundente neste estudo quanto a
necessidade de verbalizacdo dos agentes de cultura, de expressao artistica, tanto no contexto
francés nas décadas finais do século XIX quanto brasileiro, também final das décadas, s6 que
do século XX. Ha nas entrelinhas dessa leitura a importancia do expressionismo, visto que
nasce sobre a base do protesto e da critica, mas fundamentalmente nos fervorosos cérebros e

(13

vozes singulares: “eus” também indescritiveis. Rimbaud, Russo e Leminski compartilham
com as vertentes ideologicas de Edvard Munch, em relacdo a seus contextos interartisticos,
além de enigmas similes quanto suas existéncias humanas e, inevitavelmente, desejos de
expressa-las.

A tela de Munch condiz com tudo isso: é o grotesco que ecoa por meio de imagens e
emerge algo de belo. Em As vanguardas artisticas (1991, p. 10), Micheli expde que “O belo,
como a verdade, esté ligado ao tempo em que se vive e ao individuo que é capaz de percebé-
lo, e que a arte consiste tdo somente em saber encontrar a expressao mais completa da coisa
existente”. Assim, o grotesco e os contornos invariaveis na tela O grito conota ao belo, ao
mesmo tempo renega formas estéticas, até entdo, moduladas, visbes moralistas e politicas,
além de compartilhar da mesma “fome” rimbaudiana. Diante disso, estabelece uma estreita
relacdo entre as artes, seja literaria, musical ou pictorica, e seus interlocutores, estando em

dialogo com homem em diferentes contextos e tempos. Micheli intensifica que

Paris é, de fato, no século XIX, a capital das artes e das novas ideias politicas. De
fato, junto com os patriotas exilados, os refugiados, artistas, 0s poetas e os literatos
revoluciondrios, ali chegavam de todas as partes artistas democraticos que queriam
renovar e criar uma arte nova (MICHELLI, 1991, p. 12).
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Diante o expresso, O grito, neste contexto francés, representa uma expressdo
inovadora que, agregada a “FOME” rimbaudiana, rompe com o passado e estabelece um tipo
de arte de vanguarda que ajuda a compreender o pensamento ndo sé da arte naquele contexto,
mas no seu caminhar. A agressividade expressa na tela expressionista da pintura O grito ndo
difere do jogo linguistico e poético de Rimbaud, sugere inquietudes que revelam
pressentimentos idénticos. Assim, a arte pictdrica dialoga com o homem, com os fatos e com
fendmenos que se manifestam na sociedade, dentre eles, as convengdes moralistas e 0s
preconceitos burgueses.

Inevitavelmente, 0 homem em seus contextos torna-se também o objeto de reflexao na
tela O grito, na qual configura uma dualidade; além da de identidade de género, representada
pela figura androgina ao centro da tela, que intensifica esse dizer e ndo dizer: gritar e ndo
querer ouvir. Ha uma angustia provinda de um “eu” em conflito, que se encontra no ambiente
natural sua interlocucédo dialdgica, mesmo que um tanto anormal.

Um ser, em primeiro plano, com a boca em gritos e méos tapando os ouvidos para néo
ouvir seu proprio eco que, aparentemente, infere certo delirio. O ambiente dessa também
suposta realidade é expresso por formas desconexas, desenhos em ondas, tanto humanas
guanto naturais, as quais os tons fortes do vermelho e preto prevalecem.

A cor preta, por exemplo, revela auséncia de luz, uma mistura das trés cores primarias:
vermelha, amarelo e azul, que configuram certa morbidez, pois o tom negro absorve todos 0s
elementos de onda provinda de luminosidade, aumentando a coloracdo de forma sombria que
denota puro delirio. Por outro lado, a evidéncia do vermelho em fusdo com o amarelo,
principalmente ao fundo, personifica O grito, dando-lhe status e espirito revolucionario, que o
desejo de seus criadores.

Outro traco interessante estd relacionado a simetria dos elementos, 0s quais estdo
todos distorcidos, como se reproduzindo o grito dado pela figura antitética e andrégina. E
como se esses elementos secundarios sofressem o reflexo do berro e, assim, fossem
reproduzidos em ondas sonoras. O intrigante é que os elementos naturais sofreram certa
deformidade, menos a ponte de concreto, elemento construido pelas mdos humanas, bem
como os dois homens ao fundo.

Provavelmente, esses dois sujeitos ndo conseguem captar o sofrimento angustiante do
“outro”: € como se a vida para quem sofre fosse indiferente para os que apenas enxergam. No

entanto, ironicamente, somente 0s elementos verdadeiramente naturais conseguem captar essa
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dor, sente e compartilha o grito dos desesperados dos segregados. Essa necessidade de

expressar

[...] na obra expressionista a realidade ndo devia ser percebida em planos distintos
(fisico, psiquico, etc.), porque tudo se pretendia a uma Unica realidade: a expresséo.
O artista perdia o controle da expressdo, os elementos é que expressavam a Si
mesmo (TELES, 2009, p. 137).

No mundo interior desses artistas, ha, aléem da busca da expressdo maxima de Si
mesmo, uma reflexdo frente ao caos social deparado pelo homem nesses contextos.
Provavelmente, Munch, diante o turbulento periodo francés, utilizou-se da expressividade
plastica para expressar ndo conivente e, a0 mesmo tempo complacente, a Rimbaud e tantos
outros pensadores e literarios que almejavam uma revolugdo artistica e uma cumplicidade
entre 0s homens. Para tanto, a linguagem literaria e arte plastica foi a vanguarda, as quais
viram o findar-se de um periodo, tanto artistico quanto histérico, em meados do século XIX, e

0 nascer de outro.
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CONSIDERACOES FINAIS

O desafio deste trabalho consistiu em ndo fugir da vertente literaria proposta, nem se
embriagar nas influéncias do marxismo enlatado, nem mesmo se prender aos fendémenos
socioldgicos, que se tornam dialogantes a tal prazeroso percurso. A tessitura textual parte da
andlise literaria dos objetos para, de forma analdgica, discorrer sobre os mistérios dos
contextos, suas ideologias, suas bases culturais e interartisticas, tanto francesa, século XIX,
quanto brasileira, século XX, em suas décadas finais, especificamente.

Nesse caminhar, questdes referentes a utilidade do trabalho comparativo pela
sociedade tiveram um valor incondicional. Seus personagens, ndo tdo conhecidos pelo grande
publico, foram protagonistas das investidas comparativas analdgicas e inferenciais, em
relacdo a cada palavra, frase, estrofe, musicada ou ndo. O desejo é que esta pesquisa nao seja
apenas uma reflexdo estéril, mas provocadora, instigadora tanto nos meios sociais quanto
intelectuais, apresentando 0s seis objetos textuais revelados pelos géneros poesia, musica e
pintura.

A arte pictorica O grito, do noruegués Edvard Munch, juntou-se a esta analise em
virtude de sua forte correspondéncia com o contexto rimbaudiano, especificamente. O certo é
que as épocas e culturas foram chegando e conjuntamente as tematicas adicionando ritmo na
analise dos textos de Rimbaud, Russo e Leminski, demarcando singularidade na linguagem,
além de dialogo entre as obras e, inevitavelmente, seus produtores.

Em virtude disso, seja inegavel a semelhanca do trio, pois expressaram em suas
producdes a insatisfacdo com seu mundo interior. Suas artes expressam um didlogo com os
conturbados contextos sociais relacionados a vida, o homem e, primordialmente, a arte em si.

S8o caracteristicas que o0s transportam para a mesma modernidade, a qual se
depararam com os dilemas da esséncia do ser. Diante disso, os “eus” rimbaudiano, russeano e
leminskiano, apoiados na metafora de suas artes, continuam vivos, na tentativa de
desmistificar os tantos gritos, ainda exilados, marginalizados, subalternos no hibridismo da
modernidade.

Paralelamente, por serem protagonistas da linguagem, descortinam em suas produgdes
as diversas faces da morbidez social, suas supostas bases morais e éticas. As quais sdo
direcionadas, mas ndo vividas, estabelecidas e ndo regidas, impregnadas de segregacdo e
silenciamento: uma espécie de encarceramento que agride aquele que estd a margem ou no

nédo lugar, ou na fronteira.
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O caminho percorrido, além de prover por meio da leitura musical e poética a
possibilidade inferencial de obras inacabadas e abertas ao sempre novo, incitou também o
confronto de ideias contextuais. Bauman (2001) diz que a poesia e a histéria sdo duas
correntes paralelas e, que a sociologia esta paralelamente a essas, como terceira vertente.

Assim, o referido pensador moderno chama a atengéo para a importancia da ciéncia
social como condi¢do humana no entendimento das épocas, no entanto, de forma cruel ela é
vitima dos atos de seu préprio objeto, o ser, 0 homem muro, o individuo individualizado.
Talvez, por isso, 0s objetos artisticos analisados se propuseram inferir positivamente que é
possivel haver uma correspondéncia entre a época, o social e a arte.

Nesses objetos, inferem-se essas possibilidades de dialogos, de elo entre os textos e

2

seus contextos. Porém, de forma antecedente, ha a existéncia de ‘“eus” multiplos,
fragmentados, conflituosos, que ndo se findam em si, mas representam um “outro” ou
“outros” que s3o projetados nesses “eus” artisticos. Sao gritos que conseguiram ser ouvidos,
ndo somente em suas épocas.

Em virtude de suas agressividades artisticas, as obras em analise extrapolaram o
tempo, apresentando-se tanto nas décadas finais do século XIX quanto XX, um modelo de
arte moderna. Pejorativa para os que preferem o ocultismo, mas libertadora para os das
margens, para os de mentes fluidas que souberam reinventar a arte no seu sentido mais
profundo e significativo.

Mesmo sendo conhecidos e apontados em virtude de uma série de adjetivos
estereotipados: Arthur Rimbaud “poeta vidente”, Renato Russo “O messias de uma geragdo” e
Paulo Leminski, “O cachorro loco”. O lance é que a triade s6 conseguiu estabelecer elo
comunicativo com seus leitores ao longo do tempo, porque suas produgdes contém algo além
de escrita: uma linguagem simples, mas trabalhada com ingredientes da literariedade. Tais
ingredientes ndo se vinculam a nenhum padrédo estabelecido esteticamente, sendo arte em si
para ser eco, em qualquer época e contexto.

Dessa forma, tanto a poesia quanto a musica desses provocadores da linguagem
sugerem ter rompido com diversos tabus impostos pela sociedade, seja em ralacéo as questdes
subalternas, seja em suas posi¢des e proposi¢des no tocante a literatura e producéo cultural de
seu tempo. Os objetos de andlise desta pesquisa: “FOME” e “O coragao logrado", “Teatro dos
vampiros” e “Daniel na cova dos ledes”, “Sintonia para pressa e pressagio” e “Sem titulo”,
além da arte pictorica “O grito”, formam o conjunto de vozes artisticas que se interligam pela

arte literaria.
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Rimbaud, Russo e Leminski, artistas do foco deste estudo, com suas artes literarias e
musicais, extrapolaram as coisas sensiveis do mundo também sensivel para o universo mitico
e irreal da arte literaria. Suas vozes tornam-se polifonias que enfrentaram a sociedade do
medo, a figura de um mundo real iluminado pela irrealidade das obras, o simulacro de uma
grande arena do ser em si.

Diante disso, o silenciamento dos sem espaco, dos que estdo nos entre lugares, néo
cabe na visao racional de mundo, tdo pouco, na sensibilidade dos objetos artisticos desses
artistas. Suas obras propdem a ndo segregacao, a busca constante de leituras afirmativas, de
significado na vida desses que estdo inseridos na complexa e caotica fabrica de sujeitos
subalternos, a qual ainda se pode presenciar. Nos objetos artisticos norteadores desta analise,
veem-se obras abertas, novas de investidas literarias e confrontos contextuais, com espacos
em vacuo dominados pela arte em si.

Esse universo da arte literaria possibilita ao leitor fazer uma leitura desses objetos
interartisticos de diferentes épocas com uma visdao moderna e atual, assim como a arte o é. Os
géneros cancdo e poema, embriagados de linguagens ritmicas e tematicas subjetivadas, podem
proporcionar momentos de descobertas, contradicdes, possibilidades de leituras diferentes,
sendo canal interminével jogo dialdgico e enunciativo.

Enfim, esses canais textuais das artes estudadas apresentaram palavras inquietas,
movimentadas, vivas e salientes, que serviram de parametros entre os finais dos séculos XIX,
no ambiente artistico francés, e XX, no cenério brasileiro. O recorte artistico evidencia que é
possivel estabelecer paralelo entre textos e contextos, bem como seus conteddos formais. Séo
marcas enunciativas que inserem na modernidade uma arte viva, aberta ao novo, as analogias

artisticas e discursivas do ontem, do hoje e do amanha.
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A/

As idéias do lider
da Legiao Urbana

L/RE




UNIGRITO EM RINBAUD, RENATO RUSSO E PAULO LEMINGI:

flite 6t




POEMAS TRABALHADOS NESTA DISSSERTACAO

FOME

Se tenho apetite, é sO

De terra e pedras.

Diariamente almoco ar,

Rocha, carvoes e ferro.

Minhas fomes, votai. Pastai, fomes

O prado das sémeas.
Atrai o alegre veneno
Das papoulas.

Comei cascalho britado,
Pedras de velhas igrejas;
Blocos erraticos de antigos dilavios,
Paes semeados nos vales cinzentos.

*k*x

O lobo uivava sob a folhagem,
Cuspindo as belas penas

De seu almoco de passaros:
Como ele, assim me consumo.

As hortalicas, os frutos
Aguardam s0 a colheita;
Mas a aranha do sétéo,

Esta vive de violetas.

Que eu adormeca! que eu arda
Nas aras de Salomao.

A fervura escorre pela ferrugem
E se mistura ao Cedrdo
(RIMBAUD, 2001 p. 25).
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Teatro dos vampiros

Sempre precisei de um pouco de atencao
Acho que néo sei quem sou

S0 sei do que eu ndo gosto

E nesses dias téo estranhos

Fica a poeira se escondendo pelos cantos.

Este é 0 nosso mundo:

O que é demais nunca é o bastante

E a primeira vez é sempre a Ultima chance.
Ninguém vé onde chegamos:

Os assassinos estéo livres, n6s ndo estamos.
Vamos sair - mas ndo temos mais dinheiro

Os meus amigos todos estdo procurando emprego
Voltamos a viver como ha dez anos atras

E a cada hora que passa

Envelhecemos dez semanas.

Vamos |4, tudo bem — eu s6 quero me divertir.
Esquecer, dessa noite ter um lugar legal p’ra ir
J& entregamos o alvo e a artilharia
Comparamos nossas vidas

E esperamos que um dia

Nossas vidas possam se encontrar.

Quando me vi tendo de viver comigo apenas
E com 0 mundo

\/0océ me veio como um sonho bom

E me assustei

N&o sou perfeito

Eu néo esqueco

A riqueza que nds temos

Ninguém consegue perceber

E de pensar nisso tudo, eu, homem feito

Tive medo e ndo consegui dormir.
Comparamos nossas vidas

E mesmo assim, ndo tenho pena de ninguém (RUSSO, 1991, V).
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O coragéo logrado

Meu triste coracdo baba na poupa
meu coracao coberto de caporal;
Lancam-lhe jatos de sopa,

meu triste coracdo baba na popa:
sob os gracejos da tropa

que emite um riso geral,

meu triste coracdo baba na popa,
meu coracao coberto de caporal!

Itifalicos e soldadescos

tais gracejos o depravaram!

No leme seveem arescos

Itifalicos e soldadescos.

O fluxos abracadabrantescos,

tomai meu coracao, que seja lavado!
Itifalicos e soldadescos

tais gracejos o depravaram!

Quando tiverem esgotado seu tabaca,

como agir, 6 coracao roubado?

Serdo solugos baquios

quando tiverem esgotado seu tabaco:

terei sobressaltos estomacais,

se meu coracdo for aviltado:

quando tiverem esgotado seu tabaco

como agir, 6 coragao roubado? (RIMBAUD apud WHITE, 2010, p.
54).
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Daniel na cova dos ledes

Aquele gosto amargo do teu corpo
Ficou na minha boca por mais tempo
De amargo entdo salgado ficou doce,
Assim que o teu cheiro forte e lento
Fez casa nos meus bracos e ainda leve
E forte, cego e tenso fez saber

Que ainda era muito e muito pouco.

Faco nosso 0 meu segredo mais sincero

E desafio o instinto dissonante.

A inseguranca ndo me ataca quando erro

E o teu momento passa a ser 0 meu instante.
E o teu medo de ter medo de ter medo

Né&o faz da minha forga confusao

Teu corpo é meu espelho e em ti navego

E eu sei que tua correnteza ndo tem diregéo.

Mas, tdo certo quanto o erro de ser barco

A motor e insistir em usar 0s remos,

E 0 mal que a 4gua faz quando se afoga

E o salva-vidas ndo esta la porque ndo vemos (RUSSO, 1996, A.
Dois).
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Sintonia para pressa e pressagio

Escrevia no espaco.

Hoje, grafo no tempo,

na pele, na palma, na pétala,

luz do momento.

So0 na davida que separa

o siléncio de quem grita

do escandalo que cala,

no tempo, distancia, praca,

que a pausa, asa, leva

para ir do percal¢o ao espasmo.
Eis a voz, eis 0 deus, eis a fala,
eis que a luz se acendeu na casa
e ndo cabe mais na sala (LEMINSKI, 2002, p. 171).

Sem titulo

Eu tdo isosceles

Vocé angulo

Hipdteses

Sobre 0 meu tesao

Teses sinteses

Antiteses

V& bem onde pises

Pode ser meu coracao (LEMINSKI, 2013, p. 130).



