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Introducao

Este trabalho ¢ o resultado de uma vivéncia artistica ambivalente. Ao longo de mais de duas
décadas, temos atendido a uma espécie de motivagao pendular, que sempre varia entre a poesia e a
pintura. Os primeiros poemas, escritos na adolescéncia, coincidiram com os primeiros trabalhos
autodidaticos em Oleo sobre tela; durante a licenciatura em Letras, ocorreram as primeiras exposi¢oes
coletivas; na pos-graduacdo em Licenciatura Comparada, ja haviamos participado de muitas
exposi¢oes coletivas e realizado exposicoes individuais. A primeira sintese académica dessa dupla
inclinagao estética apareceria no ensaio O Pictérico em Luzia-Homem, em que estudamos o
romance capital de Domingos Olimpio numa relagdo semiotica coma pintura.

Quanto ao interesse pelos estudos africanos, este se estabeleceu progressivamente na
experiéncia docente. De inicio, a Literatura Africana de Expressdao Portuguesa ou vinha anexa a
Literatura Portuguesa, ou aparecia como disciplina optativa. Somente nas ultimas décadas do século
passado ¢ que a Africa foi ensejando um nimero maior de pesquisas brasileiras, incluindo,
evidentemente, a investigacdo sobre a arte em geral e sobre a literatura em sua especificidade. A
propésito, um fator decisivo para a "descoberta" institucional da Africa pelo Brasil foi o
reordenamento juridico decorrente da Constituigdo de 1988', que buscou resgatar a divida historica
para com os povos indigenas e africanos. Decorrente da Constituicdo, publicou-se a Lei de Diretrizes
e Bases da Educagdo Nacional, alterada pela Lei n.° 10.639/2003, no sentido de "incluir no curriculo
oficial da Rede de Ensino a obrigatoriedade da temadtica 'Historia e Cultura Afro-Brasileira™. Tais
fatos legais remodelaram parte do curriculo de Letras nas universidades brasileiras, chegando,
evidentemente, a pds-graduacgdo. Foi nesse contexto que tivemos oportunidade de estudar conceitos
como o de negritude na disciplina Literatura Africana de Expressao Francesa, durante o mestrado.

Até esse momento, nao haviamos percebido, no ambito africano, uma produgao pictorica que
tivesse uma relagdo mais efetiva com a literatura negra a que temos acesso. Mas isso se rompeu
quando casualmente encontramos o livro de arte Kiki Lima’, que resume a trajetoria da maior

expressdo da pintura contemporanea de Cabo Verde. Ali estava a sintese da pintura crioula em

' Art. 215. O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso s fontes da cultura nacional, e

apoiara e incentivara a valorizagdo ¢ a difusdo das manifestagdes culturais. (...) § 1.° - O Estado protegera as
manifestagdes das culturas populares, indigenas e afro-brasileiras, e das de outros grupos participantes do processo
civilizatorio nacional.

2 LIMA, Kiki. Kiki Lima. Lisboa: Caminho, 2003. Kiki ¢ hipocoristico de Euclides Eustaquio Lima.



quantidade e qualidade mais do que suficientes parauma apreciacao intersemiotica.

Mas nossa descoberta da obra de Kiki Lima ainda estava incompleta. Queriamos dar
continuidade a investigacdo iniciada no mestrado. Para isso, seria necessaria a contrapartida da
literatura. De inicio, veio-nos o nome de Rui Cinatti, que escreveu, sob o pseudonimo Julio Celso
Delgado, o livro de poemas Crénica Cabo-Verdiana’. Mas esse livro, que traz um olhar estrangeiro,
ou seja, um olhar langado sobre Cabo Verde, nao revelaria a poética sob um olhar de Cabo Verde.
Assim, seguindo a sempre licida orientagdo da Prof.* D."™ Elisalva de Fatima Madruga Dantas, de
cujas maos recebi um verdadeiro tesouro cultural — a coletdnea completa da revista Claridade —, pude
estabelecer um legitimo objeto poético cabo-verdiano, cuja importancia, ao lado da pintura de Kiki
Lima, justifica o estudo intersemiotico ora proposto.

Estabelecido o duplo objeto de investigacdo, nao nos contentaria uma abordagem meramente
esteticista no estudo comparativo. Segundo entendemos, nao ha como dissociar o nexo poético-
pictorico que ha entre Kiki Lima e os poetas claridosos do que ocorreu na histéria de Cabo Verde a
partir da década de trinta do século passado. Do projeto cultural organizado em torno da revista
Claridade, a partir de 1936, a arte madura de Kiki Lima, na década de 1980, consolidou-se nada
menos do que a descolonizagdo de Cabo Verde. E a descolonizagdo politica teve como pressuposto
cultural a descolonizagdo estética da arte cabo-verdiana, processo em que se efetivou o
reconhecimento de uma imagem nacional propria, expressa na cultura crioula ou, em outras palavras,
na cabo-verdianidade.

Seria muito dificil definir a cabo-verdianidade sem incorrer em lacunas conceituais ou numa
subjetividade improdutiva para os fins desta pesquisa académica, mas ndo ha como negar como pura
cabo-verdianidade este leque de isotopias (FIORIN, 2005, p. 112)* levantadas por Manuel Ferreira
(1975, p. 69), na coletanea No reino de Caliban: “as secas e a fome; a emigracdo; o mar, a evasao; a
insularidade”. Em nossa analise, consideraremos essas recorréncias tematicas como “configuracdes
discursivas”, no sentido estabelecido por Fiorin (2005, p.107): “Uma configuracdo ¢ um lexema do
discurso que engloba vdrias transformagdes narrativas, diversos percursos tematicos e diferentes
percursos figurativos”. Dessas configuracoes, entendendo que o mar € o elemento figurativo de maior
polissemia na representacao estética de Cabo Verde, tomamos a liberdade de assim redesenhar os

eixos categoricos propostos por Manuel Ferreira:

3 No original, grafa-se Crénica Caboverdeana. Ao longo deste trabalho, optamos pela atual ortografia, a menos que
haja, no original, alguma intencao estilistica na impropriedade da forma.

4 “Q que da coeréncia a um texto € o que faz dele uma unidade ¢ a reiteragio, a redundancia, a repeti¢do, a recorréncia
de tracos semanticos ao longo do discurso. Esse fenomeno recebe o nome de isotopia.”
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Grafico 1 — Recorréncia tematica da poesia cabo-
verdiana (com base em Manuel Ferreira).

Acima de todas as configuragdes discursivas, estd o mar, referéncia a um tempo fisica e
simbolica. E o mar que integra as ilhas de Cabo-Verde entre si, como fluido geografico que serve
como forca centripeta a unidade nacional; € ¢ 0 mesmo mar que se faz estrada para a didspora dos
ilhéus. O mar ¢é fonte inesgotavel ao devaneio do cabo-verdiano, cujo resultado ¢ a poética da evasao.
A um tempo metafora e metonimia, 0 mar é o mais amplo “conector de isotopias™, ja que permite a
transi¢do entre as demais isotopias, como a seca-fome, a emigragao, a insularidade e a evasao. Sob o
signo do mar, ha uma bifurcagdo social e outra individual. Sob o ramo social est4 a seca e a fome, o
que implica a emigragdo; sob o ramo individual estd a sensagdo de insularidade, o que implica a
evasdo. Reconhecemos que, em termos absolutos, ndo ha como separar tais categorias e temos plena
convic¢ao de que o fato social e o individual t€ém implicagdes reciprocas. No entanto, para efeito de
analise, a dicotomia ¢ necessaria. Esperamos que o diagrama arboreo acima possa ser interpretado
como uma totalidade inseparavel. O que se separa, enfim, ndo é o fenomeno estudado, mas tao-
somente as etapas metodoldgicas que objetivam uma maior compreensao do todo.

Antes de empreender nossa analise comparativa, situaremos o problema da relagdo entre a
literatura e a pintura numa perspectiva epistemoldgica. Para tanto, recapitularemos tdpicos
significativos dessa discussdo historica, ja praticada entre os antigos filosofos gregos. Faremos uma
breve revisdo da literatura cldssica sobre os assunto, acompanhando os textos historicos colecionados
por Lichteinstein (2005). Além dessa abordagem diacrdnica, faremos uma revisao de dois ensaios: o
de Lobo (1981, 1999), sobre a relagdo entre a pintura e a poesia (Jodo Cabral de Melo Neto e Cesario
Verde), com especial interesse no levantamento do 1éxico pictorico; € o de Inés Cardoso (2000), que,
de forma exaustiva, debrugou-se sobre as relagdes tematico-figurativas entre Os sertoes, de Euclides
da Cunha, e a pintura de Descartes Gadelha em "Cicatrizes submersas". Do semioticista cultural
Uspénski (1979), recuperaremos as categorias pictoricas do ponto de vista e da moldura, as quais
devemos a possivel consisténcia tedrica de nosso ensaio sobre o romance Luzia-Homem. Levaremos

em consideracdo, as categorias do linear e do pictérico de Wolftlin (1989), que muito esclarecem

5 “A metéafora e a metonimia assim construidas (metaforas e metonimias dadas) podem ser tomadas como conectores

de isotopia, que permitem passar de uma isotopia a outra num texto pluri-isotopico.” (FIORIN, 2005, p. 119)
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sobre a passagem estilistica da pintura classica para a moderna e, por analogia, ajudam-nos a entender
o amadurecimento da pintura de Kiki Lima. Recorreremos a fenomenologia de Gaston Bachelard, em
Poética do devaneio (2006), para melhor entender a recorrente evasao da poesia cabo-verdiana. No
estudo da composicao de Kiki Lima, levaremos em conta o estudo da sintaxe visual de Dondis (2007)
e o de Parramon (1981). Finalmente, merecerd consideragdo especial, ao longo de nossa andlise, a
semiotica greimasiana, que nos permitird uma exploragdo do percurso gerativo do sentido tanto na
poesia da Claridade como na pintura de Kiki Lima, mas buscaremos fazé-lo com o compromisso de
nao reduzir nosso texto a simples esquemas.

Feita a revisdo tedrica, procederemos a analise de elementos poético-pictoricos na poesia de
expressdo portuguesa dos claridosos’, consideradas as categorias j4 mencionadas do mar, da
seca/fome-emigracdo e da insularidade-evasdo. Na andlise comparativa entre a poesia da revista
Claridade e a pintura de Kiki Lima, pretendemos verificar uma constru¢ao simbolica de duplo
sentido: a poesia criou a mitologia da cabo-verdianidade, e a pintura, embebida dessa poética, deu
forma pléstica a esse mito. Quanto aos autores e respectivas teorias, que sejam lembrados, esperamos,
com alguma autonomia de nossa parte, de tal modo que a andlise ora proposta nao se restrinja a mera
tabua de aplicacao de postulados alheios, mas que de fato dialogue com essas preciosas fontes da
ciéncia comparativa.

Se estamos partindo da poesia dos claridosos para a pintura de Kiki Lima, ndo o fazemos
apenas por uma motivagao cronologica. A poesia € semioticamente instauradora. Bachelard (1978, p.
187-8) chega a afirmar que o fato poético revela fenomenologicamente a alma. Nesse sentido,
Bachelard (p. 187) cita Pierre-Jean Jouve: “A poesia ¢ uma alma inaugurando uma forma.” Ainda no
entender de Bachelard (p. 187), “A imagem poética nos coloca diante da origem do ser falante”. Se
queremos entender um pouco da alma de Cabo Verde, ou seja, a cabo-verdianidade, devemos buscar
na poesia a matéria-prima da constru¢do de uma forma estética que, na pintura, ja se traduz em
imagens, ou seja, em verdadeiros metapoemas pictdricos intuitivamente recolhidos da poesia dos
claridosos. Nao estamos afirmando que haja ai uma relacdo mecanica e inelutavel de causa e efeito
entre o fato poético e o pictorico. Longe disso, o que ai se opera ¢ uma sutil traducao de imagens: a
versao plastica de um mito que da forma ao que se chama de cabo-verdianidade. O pintor, entendido
como leitor, € co-autor dessa mitologia. Como quer Bachelard (p. 188), “a imagem que a leitura do
poema nos oferece faz-se verdadeiramente nossa”. Nessa traducdo, que entendemos como
intersemiotica, Bachelard (p. 188) vé a imagem poética revivendo como outro ser de natureza signica,
jé& assimilado pelo proprio leitor e nele integrado, ja que o leitor de fato traduz e recria a imagem
poética: “A imagem se transforma num ser novo de nossa linguagem, exprime-nos fazendo-nos o que

ele exprime, ou seja, ela ¢ a0 mesmo tempo um devir de expressao e um devir do nosso ser.”

¢ Hana Claridade também poemas em crioulo e em francés.



Em sintese, o poeta estabelece a poesia como imaginacdo; o pintor cria imagens como

traducado j4 interiorizada.



Poesia e literatura: um historico do problema

O estudo comparado entre a poesia € a pintura ja era comum na Antiguidade. Platdo, por
exemplo, falava sobre tal relacdo a propdsito do poeta arcaico Simdnides de Ceos. Entre os cléssicos,
predominava a discussao sobre o viés fenomenoldgico do problema, ou seja, a relacao entre a poesia €
a pintura era andloga aos sentidos, segundo a equacdo: a visdo estaria para a pintura assim como a
audicdo paraa poesia.

Em Roma, Horacio (1997, p. 55) comeca sua Epistula ad Pisones com esta bem-humorada

alusdo a um suposto pintor, dedicado a uma composi¢ao absolutamente caotica:

“Suponhamos que um pintor entendesse de ligar a uma cabega humana um pescoco de cavalo,
ajuntar membros de toda procedéncia e cobri-los de penas variegadas, de sorte que a figura, de
mulher formosa em cima, acabasse num hediondo peixe preto; entrados para ver o quadro,
meus amigos, vocés conteriamo riso?””’

Ao iniciar o texto sobre a arte de escrever, a primeira atitude de Horario ¢ estabelecer uma
analogia entre o trabalho do pintor e o do poeta, considerando-se um dado que, efetivamente, os liga —
a liberdade de criar: “A pintores e poetas sempre assistiu a justa liberdade de ousar seja o que for.”®
Tal liberdade, entretanto, nao seria absoluta, a julgar pelo ridiculo anteriormente aludido pelo autor da
epistola.

O mote horaciano “Ut pictura poesis” (como a pintura, o poema) teve o sentido invertido
séculos adiante, no Renascimento, quando o conceito passou a ser “Ut poesis pictura” (como o
poema, a pintura) (LICHTEINSTEIN, 2005, p. 11). E tal era a frequéncia dessa discussdo entre os
renascentistas, que o relacionamento entre a literatura e a pintura chegou a constituir um género

ensaistico dos mais significativos no ramo da discussao estética:

A partir do Renascimento, a maioria das pessoas que escreveram sobre pintura iria se dedicar a

um exercicio literario que, para além do oficio retorico tipico do discurso do elogio, adquire

muito rapidamente o estatuto de um género: a comparagao entre as artes (LICHTEINSTEIN,

2005, p. 9).

Funda-se desse modo uma tradi¢do epistemolodgica voltada para a relagdo entre a pintura e a
literatura. Retomado no Renascimento, o tema iria renovar-se at¢ o Modernismo, e ainda hoje ndo se

trata de matéria obsoleta. Exemplo disso ¢ a Semiotica Visual, de Jean-Marie Floch, que estendeu a

Tradu¢do de Jaime Bruna a partir do original: “Humano capiti cervicem pictor equinam / iungere si velit et varias
inducere plumas / undique collatis membris, ut turpiter atrum / desinat in piscem mulier formosa superne, //
spectatum admissi risum teneatis, amici?”’

Traducdo de Jaime Bruna. No original, 1é-se “pictoribus atque poetis / quidlibet audendi semper fuit acqua potestas”.
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Semiotica de Greimas da narrativa as artes plasticas. A discussdo chegou mesmo a forma de ensaio
ficcional, a exemplo do Manual de pintura e caligrafia, de Jos¢ Saramago (1991, p. 648), obra em
que o protagonista, pintor insatisfeito com a mediocridade de seus trabalhos de encomenda, faz-se

escritor, em busca de uma investigagdo mais profunda sobre anatureza criativa do ser humano:

Observo-me a escrever como nunca me observei a pintar, e descubro o que ha de fascinante
neste acto: na pintura, vem sempre o momento em que o quadro ndo suporta nem mais uma
pincelada (...), ao passo que estas linhas podem prolongar-se infinitamente, alinhando parcelas
de uma soma que nunca serd comegada, mas que ¢, nesse alinhamento, ja trabalho feito, ja
obra definitiva porque conhecida.

Segundo a tradigdo classica, a poesia capta o mundo pelas sensagdes auditivas, traduzindo-as
em ritmo e sonoridade. A pintura, por sua vez, organiza a sensa¢ao visual, seja por suas qualidades
abstratas, como a cor, a linha, o plano, a textura, etc., seja por suas qualidades descritivas, na
representacdo iconica dos elementos da realidade. Mesclando-lhes a fenomenologia, pode-se conceber
no poema qualidades pictdricas e na pintura, em contrapartida, qualidades poéticas. Além de sua
mancha grafica (tipologia grafica e caligrafia), um poema descritivo sugere imagens que aproximam o
poeta do pintor de retratos, de objetos, de cenas e de paisagens. Da mesma forma, uma pintura, além
de seu inerente apelo visual, também pode levar o pintor a buscar os recursos do ritmo e da fabulacao,
propriedades tipicas do texto literario.

Entre os renascentistas, elevou-se o prestigio da pintura, que deixava de ser vista como uma
arte pratica. Uma vez valorizada a pintura, modificava-se também o status do pintor, até entao
considerado um artesdo. A partir do Renascimento, o pintor ¢ admitido no mundo da alta cultura, ¢é
entdo um artista de fato, um intelectual. Sua obra, enfim, ¢ também um texto, um discurso poético
executado nasuperficie da tela (LICHTEINSTEIN 2005, pp. 12-13).

Entende-se, a partir dessa quebra paradigmatica renascentista, que uma grande pintura deve ter
cunho poético narrativo, temporal, cabendo-lhe a tarefa de “contar” algo digno, algo capaz de
enobrecer o espirito humano. A pintura passa a ter uma visibilidade até entdo restrita a imaginagao
sugerida pelo texto. A poesia, pintada no suporte do quadro, ¢ obra intelectualizada no mundo
renascentista, quando um quadro passa a ser visto como um texto de natureza poético-narrativa. Nada
mais natural, pois, que o pintor buscasse inspirar-se em temas oriundos da criagado literaria: “Desde
entdo, pintar consiste em transpor uma sequéncia narrativa e portanto temporal, para o espago da
visibilidade que ¢ o quadro” (LICHTEINSTEIN, 2005, p. 13).

Leonardo da Vinci (2005, pp. 19-20) esteve entre aqueles que contribuiram para a dignificagao
da pintura em relacdo a poesia: “A pintura ¢ uma poesia muda e a poesia uma pintura cega; e tanto
uma quanto a outra tentam imitar a natureza segundo seus limites, e tanto uma quanto a outra

permitem demonstrar diversas atitudes morais (...)”. Certamente baseado no privilégio do sentido do
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olhar, Leonardo da Vinci (2005, pp. 19-20) acaba por inverter a tese de Horécio, advogando mesmo a

supremacia da pintura sobre a literatura:

O tnico oficio proprio do poeta € criar as palavras das pessoas que falam e essas sdo as Unicas
coisas que ele pode apresentar ao sentido da audigdo como sendo naturais, pois elas sdo por
natureza criagdes da voz humana; em todas as outras matérias, ele ¢ ultrapassado pelo pintor.

Dando curso a discussdo, Nicolas Poussin (1594-1665) incluiu a musica no campo analégico.
Seu pensamento e sua pintura influenciariam novas geragdes de artistas, em particular pela op¢ao que
ele fez pela obra de alto sentido historico e religioso, que deveria primar pela complexidade ou, para

usar um valor retdricode que ele se valeu, pela variedade:

A comparagdo com os modos musicais permitiu a Poussin explicar a seu amigo Chantelou a
necessidade que tem o pintor de variar as maneiras de acordo com os temas representados se
quiser alcangar aquilo que ¢ uma finalidade essencial da pintura, ou seja, a expressdo das
paixdes. Caro aos poetas e aos tedricos humanistas, o elogio da “variedade” tem sua origem
nos oradores latinos. Depois de Poussin, os teoricos classicos da pintura fariam da variedade
um critério essencial para avaliar um quadro e concordariam em reconhecer nesse pintor um
talento excepcional € uma perfeita maestria nesse dominio (LICHTEINSTEIN, 2005, pp. 36-
37).

Na sua “Carta a Chantelou”, Poussin (2005, pp. 37-39) estendeu a categoria dos modos
musicais a pintura, estabelecendo, pois, uma relagdo fenomenolodgica entre a audicdo e a visdo.

Fizemos a seguinte tabela a partir de excertos daepistola que o pintor enviou ao amigo Chantelou

Modo musical grego | Correspondéncia pictorica

Dorico “estavel, grave e sereno” (p. 38)
Frigio “impetuoso e violento, muito rigoroso” (p. 39)
Lidio “adequado as coisas desagradaveis” [sem a modéstia do

dodrico nem o rigor do frigio] (p. 39)

Hipolidio “certa suavidade e dogura, que enchem de alegria a alma dos
espectadores. Ele ¢ adequado a temas divinos, a gloria e ao
paraiso” (p. 39)

Jonico “dangas, bacanais e festas, por ser de natureza ludica” (p. 39)

Ele ndo apenas teorizou ou aconselhou essa relagdao entre a pintura e os modos musicais.
Poussin (2005, p. 39) realmente fez uso dos modos musicais gregos em sua pintura: “Antes que se
complete um ano, espero pintar um tema com esse modo lidio. Temas como guerras assustadoras sao

adequadas a esse modo”.
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Além da musica, o pintor Poussin interessou-se pela poesia no universo da pintura. Para ele,
os bons poetas harmonizavam a palavra ao tema e ao estado de espirito pretendido na composi¢ao.
Nao haveria, segundo ele, como desvincular a sugestdo do olhar da sele¢do do vocéabulo segundo suas

qualidades sonoras, ou seja, do ritmo, da melodia e da harmonia:

Os bons poetas usaram de grande diligéncia e de um maravilhoso artificio para adaptar as
palavras aos versos e dispor as silabas segundo a conveniéncia do falar. Virgilio o observou
inteiramente em seu poema, pois a seus trés tipos de falar ele adapta o proprio som do verso
com tal habilidade que parece colocar diante de nossos olhos, por meio das palavras, as coisas
de que trata, de maneira que, quando fala de amor, percebe-se que ele escolheu, com astucia,
palavras ternas, agradaveis e extremamente graciosas de ouvir; quando canta uma proeza de
armas, descreve uma batalha naval ou uma aventura no mar, escolhe palavras duras, asperas e
desagradaveis, de tal maneira que, ao ouvi-las ou pronuncié-las, elas causam assombro (2005,

p. 39).

Também no século XVII, André Félibien (1619-1695) ndo apenas relaciona pintura e
literatura, mas ainda relaciona a arte com a politica no texto alegérico “O sonho de Filomato”, de
1683:

Esse texto de Félibien ¢ certamente um dos mais belos € mais importantes que foram escritos
no século XVII sobre a comparacdo da pintura com a literatura. Ele mostra a amplitude de um
debate cujas questdes, no século XVII, ndo eram apenas artisticas e estéticas, mas igualmente
politicas. O fato de o narrador adormecer no jardim de Versalhes e de seu sonho ser
interrompido pela chegada do rei, acompanhado por toda a corte, ndo ¢ insignificante. Essas
circunstancias se entrelagam com a maneira pela qual termina a disputa no sonho: o Amor
pede as irmas rivais, finalmente reconciliadas, que se submetam as ordens do grande monarca,
dedicando-se a representa-lo em toda a sua gléria (LICHTEINSTEIN, 2005, p. 40).

No lugar de um tratado sisudo sobre a comparagdo entre as artes, Félibien apresenta seus
conceitos na forma de um didlogo entre duas personagens femininas. Uma representa a poesia, que
dialoga em versos, e a outra, a pintura, que conversa no ritmo livre da prosa (LICHTEINSTEIN,
2005, p. 40).

Nessa alegoria, a personagem que representa a literatura ndo deixa de reconhecer o
entrelacamento entre a pintura e a poesia, ainda que, com vaidade, defenda a superioridade das
palavras sobre a arte das imagens: “Com um pincel divino uma pintura fago / Que ofusca as belezas
naturais, / E ¢ dela sem diminuir os talentos que lhe reconhego, / Que vocé empresta, muitas vezes,
meus mais belos tragos” (FELIBIEN, 2003, p. 42).

Por sua vez, a personagem representativa da pintura alega que a poesia lhe toma de
empréstimo os temas, por exemplo, quando trata do rei. Assim, ela aconselha a irma a buscar outra
forma de expressao, no lugar de imité-la, principalmente no uso de tragos figurativos (descritivos):
“Nao poderia vocé empregar seus talentos de uma outra maneira, sem querer tirar-me a gloria que

adquiro pela exceléncia de meus quadros, especialmente naqueles em que tento dar uma idéia da alma
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deste grande monarca através de figuras misteriosas?” (FELIBIEN, 2005, p. 42)

Mas a poesia nao deixa de dar sua resposta a irma. Para a poesia, a pintura até que tem um
poder de sintese, mas seu discurso lhe parecia um tanto superficial: “Vocé v€ cem coisas a0 mesmo
tempo, / O que leva a pensar seu nobre exercicio / Como uma brincadeira ou puro capricho”
(FELIBIEN, 2005, p. 55).

Trés séculos depois, Roland Barthes dina algo semelhante, mas com outras palavras,incluindo
na discussdo as novas artes dos séculos XIX e XX, a fotografia e o cinema. Para Barthes (1990, pp.
11-43), o signo baseado na imagem, como o da fotografia ou de outras manifestagdes das artes
visuais, como o desenho, a pintura, o cinema e até o teatro, possui um significante analogo ao tema
representado, mas produz um significado de tal modo polissémico, que somente submetido a
orientagdo da palavra passa a ter um sentido mais preciso, ou seja, a palavra, segundo o conceito do
semidlogo francés, “fixa” a imagem, reduzindo-lhe a polissemia, ou “liga” imagens entre si, como
ocorre nos didlogos do cinema ou das historias em quadrinhos.

Voltando ao texto de Félibien, o resultado da discussdo entre as irmas € a conciliagdo feita pelo
deus Amor, lembrando este as artes rivais que a gloria da representagdo do rei depende da unido
dessas duas formas de manifestagdo artistica: “Se uma conta as virtudes deste principe incomparavel,
fazendo uma imagem das belezas de sua alma, cabe a outra exprimir sua acdes heroicas e as coisas
memoraveis que lhe garantem a admiracdo da terra inteira” (2005, p. 58). A conciliagdo do Amor em
nome da representacdo do poder ¢é, evidentemente, carregada de contetido ideoldgico e politico. O
viés € inegavelmente conservador e bastante sintomatico desse periodo historico, posto que se
glorifica o absolutismo do rei, simbolo e retrato do Estado. Nao ¢ por menos que sua imagem
suscitaria “admiracdo” dos demais Estados ou, no dizer de Félibien, “da terra inteira”.

Na transi¢do entre os séculos XVII e XVIIL, Du Bos (1670-1742) buscou uma aproximag¢ao
entre a pintura e a literatura, em particular a arte pictérica de evocagdo historica e a poesia de
expressdo dramatica. Em suas Reflexdes, discutiu também o problema da adequagdo do tema em

realiza¢do na pintura € na poesia:

(...) a questdo do Ut pictura poesis estd no centro da obra de Du Bos. Quer se trate de
imitagdo, verossimilhanga, alegoria ou género, quer as analises se refiram a natureza ou aos
efeitos da representagao artistica, a arte, ao espectador ou ao artista, as Reflexoes colocaram
constantemente em paralelo a pintura e a poesia, mais particularmente a pintura de historia e a
poesia dramatica. Du Bos ndo contesta de maneira alguma a hierarquia classica dos géneros.
Para ele, a pintura de historia € a Uinica a igualar de fato o pintor ao poeta tragico nos dois
dominios que correspondem a mais nobre: a representagdo das agdes humanas e a expressao
das paixdes (LICHTEINSTEIN, 2005, p. 60).

Du Bos (2005, p. 61) entendia que os temas deveriam ser desenvolvidos dentro das

possibilidades expressivas de cada arte. Para ele, havia temas mais apropriadamente poéticos e temas
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mais pictoricos:

O tema ou objeto a ser imitado ndo s6 deve ser interessante por si mesmo, mas também ¢é
preciso escolhé-lo de maneira que seja conveniente a poesia, quando se quiser tratd-lo em
versos. Existem temas mais vantajosos para os pintores que para os poetas, assim como hé os
que sdo mais vantajosos para os poetas que paraos pintores.

Ao discutir o potencial expressivo de cada arte, Du Bos chega a antecipar conceitos somente
desenvolvidos no século XX. Exemplo dessa predi¢ao histérica € o da funcao da palavra na redugao
polissémica sugerida pela imagem, explorado por Barthes (1990, pp. 27-43) quanto trata da retdrica
da imagem. Assim com diria Barthes (sobretudo em relacdo a fotografia), Du Bos (2005, p. 65)
medita sobre o uso da palavra para definir um significado especifico sugerido na pintura de conotacao
historica, quando “a ajuda do pincel” ndo ¢ suficiente, por exemplo, para garantir ao apreciador da

obra a identificacdo de uma personagem:

Por varias vezes, me surpreendeu que os pintores, que tém grande interesse em fazer com que
reconhecamos os personagens que escolhem para nos emocionar ¢ que devem ter muita
dificuldade em torna-los reconheciveis somente com a ajuda do pincel, ndo anexassem uma
breve legenda a seus quadros de histéria. Trés quartos dos expectadores, que, alids, sdo

\

perfeitamente capazes de fazer justica a obra, ndo foram suficientemente eruditos para
adivinhar o tema do quadro.

O mesmo Du Bos (2005, p. 66) faz lembrar que o recurso a palavra nao seria uma
exclusividade da arte de seu tempo, j4 que era comum a legenda em pinturas da arte gotica e da
renascentista.

Separadas as possibilidades expressivas das diversas artes, Du Bos entendia que a pintura era
reservada a representacdo de temas que sugerissem o apelo a elementos referenciais e circunstanciais.
Na pintura, tais representacdes ocorreriam quase que instantaneamente aos olhos do espectador. Na
poesia, entretanto, esses mesmos elementos demandariam uma massa de texto excessiva, um
verdadeiro “inventario”, pondo-se em risco a percep¢ao da idéia de totalidade, sendo da propria
paciéncia do leitor, que se veria obrigado a colaborar com a propria imagem mental para chegara uma
reconstitui¢do arbitraria do plano figurativo da arte. Para Du Bos (2005, p. 68) seria imperdoavel esse

arrolamento descritivo na composi¢ao poética:

Jamais lhe seria perdoado tal inventario; se fizesse tal enumeracao no inicio da obra, o leitor a
esqueceria e ndo apreciaria as belezas para cuja compreensdo dependeria do que ja havia
esquecido; se fizesse a lista imediatamente antes da catéstrofe, ela se tornaria um atraso
insuportavel.

Assim, para Du Bos (2005, p. 67), somente com apoio extratextual, como ocorre no teatro, o
texto poderia evocar a expressdo momentanea da paixdo humana, as vezes revelada mais pelo gesto

do que pelas palavras:
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A idade, a pétria, o temperamento, o sexo, a profissdo diferenciam os sintomas de uma paixao
produzida pelo mesmo sentimento. O sofrimento de quem vé O sacrificio de Ifigénia decorre
do mesmo sentimento de compaixdo e, no entanto, essa aflicio manifesta-se de maneira
diferente em cada espectador (...). Ora, o poeta ndo poderia evidenciar essa diversidade sutil
em seus versos. Se o consegue fazer em cena, ¢ com a ajuda da declamagao, a atuacdo muda
dos atores.

Temas que sugerem simultaneidade seriam mais adequadamente figurativizados na pintura. E
o caso da representagdo de grupos humanos. Como segue um plano sequencial (sintagmatico), o texto
ou mostra o grupo como um todo, em que desaparece a individualidade, ou faz o retrato de cada um,
esmaecendo-se a idéia de conjunto. Ja a pintura, que segue um plano de composi¢do por justaposi¢ao
(paradigmatico) apreende o grupo humano, mas vai representa-lo no seu conjunto ¢ o faz a um sé
tempo, permitindo que se perceba a expressao de cada figurante da cena, de modo que se estabelece

uma tensao entre otodo e as partes na apreciagdo da obra:

A emocao dos figurantes que assistem a cena ¢ suficiente para conectd-los a uma agao, desde
que essa agao os agite. A emogao desses figurantes os transforma, por assim dizer, em atores
num quadro, enquanto que em um poema eles ndo passariam de simples espectadores (DU
BOS, 2005, p. 71).

Por outro lado, para Du Bos (2005, p.69), o pintor recorreria a literatura como motivacgao e
mesmo para enobrecimento da expressao pictorica (que valor tem um quadro sem poesia?). Quando o
tema pede uma representacdo sequencial ¢ que se mostra a limitacdo expressiva da pintura,

normalmente adequada ao fato instantaneo:

Como um quadro que representa uma agao nos permite ver apenas um instante de sua duragao,
o pintor sé pode elevar a condi¢ao de sublime coisas que precederam a situagao atual e que as
vezes sugerem um sentimento comum. A poesia, ao contrario, descreve todos os incidentes
notaveis da agdo que trata e aquilo que ocorreu e lanca frequentemente algo de maravilhoso
sobre uma coisa muito comum, que foi dita ou acontecerd em seguida. Assim, a poesia pode
empregar esse maravilhoso que nasce das circunstancias e que poderia eventualmente chamar
de um sublime de relacao (DU BOS, 2005, p. 63).

Além do problema da sequencialidade, outro dado mais favoravel a representagdo poética ¢ o
estabelecimento da empatia, ou seja, aquilo que Uspénski (1979, pp. 167-168) denominaria de “plano
da psicologia das personagens”. Afinal, na instantaneidade do quadro ndao haveria como se
empreender um estudo mais profundo sobre o carater da personagem. Como a poesia trabalha no eixo
cronologico, ndo lhe falta oportunidade de se reforcarem os tragos muitas vezes invisiveis do
comportamento, sobre o qual o viés ¢ construido. Muito antes de Uspénski tecer suas reflexdes, Du
Bos (2005, p. 64) ndo deixou de apontar a vantagem da poesia no desenho psicolégico decorrente do

qual uma personagem ¢ valorizada ounao:

E ainda incomparavelmente mais facil para o poeta do que para o pintor fazer com que nos
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afeicoemos aos personagens, despertando nosso interesse por seu destino. As qualidades
externas — como a beleza, a juventude, a majestade e a ternura — que o pintor pode dar a seus
personagens, ndo motivam nosso interesse por seu destino tanto quanto as virtudes e as
qualidades de alma que o poeta pode dar aos seus.

Ja no século XVIII, Lessing (1729-1781), dando continuidade as reflexdes sobre o paralelo
entre pintura e literatura, chama atencdo para o poder evocativo dessas duas formas de expressdo.
Para ele, a percepcdo de tracos comuns entre a pintura e literatura decorreria da educagdao da
sensibilidade humana, existindo tal inferéncia desde quando a sensibilidade foi capaz de perceber
certa semelhancga de efeitos ilusorios entre as diferentes artes, todas elas concorrendo para despertar o
prazer. Segundo Lessing (2005, pp. 82-3), ndo haveria como separar as artes, que colaboram umas
com as outras. Haveria, no entanto, limites nessa relagdo entre as artes, fato que, a seu ver (p. 83), ndo

escapou aos classicos:

Se Apeles e Portogenes, nos seus escritos perdidos sobre a pintura, confirmaram e

esclareceram as regras dela através das regras da poesia j estabelecidas, entdo podemos com

certeza acreditar que isso deve ter sido feito com a moderagdo e a exatiddo com as quais nos

ainda hoje vemos Aristoteles, Cicero, Horéacio, Quintiliano aplicarem nas suas obras os

principios e experiéncias dapintura a eloquéncia e a poesia.

Nessa colaboragao entre poesia e pintura, Lessing (2005, p. 85) entendia que ou ambas tomam
um mesmo objeto como motivagao, ou uma forma de arte se inspira na outra. No entanto, Lessing (p.
88) admite o fato de que ha procedimentos proprios de uma dessas formas de expressdo da arte, a
exemplo da superposi¢do, que, a seu ver, ¢ possivel na poesia, mas ndo na pintura: “apenas o poeta
possui a habilidade de expor com tragos negativos e, através dessa mistura desses tragos negativos
com 0s positivos, concretizar duas aparigdesnuma’.

Além da superposicdo, outro limite apontado por Lessing (p. 89) para a pintura académica

consistiria na representac¢ao da simultaneidade de agdes:

A pintura pode utilizar apenas um Unico elemento da agdo nas suas composigdes coexistentes
e deve, portanto, escolher o momento mais expressivo a partir do qual torna-se mais
compreensivel 0 que jase passou € 0 que se seguira.

A impossibilidade da superposicao e da simultaneidade de acdes, vale lembrar, atende a regras
da arte académica, cuja matriz se estabeleceu no Renascimento. Com a revolugao modernista do
século XX, tal limitagdo foi posta em duvida pela pintura cubista e pela surrealista, cada uma a sua
maneira. No Cubismo, a simultaneidade de angulos na representacao darealidade afasta a composi¢ao
pictorica da perspectiva linear renascentista. No Surrealismo, a representag@o onirica desobriga o
pintor de manter-se fiel ao enquadramento espago-temporal da pintura académica. Herdeiro das
experiéncias modernistas, Kiki Lima chega a esbogar, em suas composi¢des maduras, a mesma figura

humana em quatro angulos diferentes, do que resulta uma sensacdo de movimento sugerida pela
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aplicagdo de manchas fluidas representativas do movimento do corpo em motivos de danga, de
trabalho, dentre outros.

Mas a situagdo se inverteria, no entender de Lessing (2005, pp. 89-90), por exemplo, na
representacdo da qualidade num texto poético. No texto, impde-se a regra da unidade dos adjetivos

pictoricos e da economia dos objetos corporeos:

Do mesmo modo a poesia s6 pode utilizar uma tnica qualidade dos corpos na sua imita¢ao
progressiva, € deve, portanto, eleger aquele que desperte a imagem mais sensivel do corpo a
partir do lado que ela precisa dele.

J& no Romantismo, Delacroix (1798-1863) ndo chegou a contradizer o pensamento de
Lessing. Na versdao de Delacroix (2005, p. 99) para as especificidades da pintura e da literatura,
percebe-se basicamente que a simultaneidade da representacdo ¢ um propriedade pictorica por

exceléncia; jaa sucessividade ¢ uma propriedade essencialmente poética (grifos do texto original):

Sobre a diferenga que existe entre a literatura e a pintura em relagdo ao efeito que o esbogo de
um pensamento pode produzir, ou seja, a impossibilidade em literatura de esbogar, de modo a
pintar alguma coisa para o espirito, e, ao contrario, da for¢a que a idéia pode apresentar em um
mero rascunho ou croqui rudimentar. A musica deve ser como a literatura e acredito que a
diferenca entre as artes do desenho e as outras consiste no fato de que estas tltimas so
desenvolvem a idéia sucessivamente, ao passo que quatro tracos sdo suficientes para resumir
para o espirito toda a impressao de uma composi¢ao pictorica.

Um ponto de ruptura na discussdo do paralelo entre a pintura e a poesia seria estabelecido
apenas por Baudelaire (1821-1867), que advogava, em sua critica jornalistica, uma radical
especificidade entre as diversas formas de expressdo da arte (LICHTEINSTEIN, 2005, p. 102). Nao
deixa de causar estranheza o fato de que ele dé énfase a separagdo de procedimentos das artes, quando
prega a “Teoria das Correspondéncias” em seu soneto-manifesto. O que o salva da incoeréncia € que
ele desloca o foco do problema, que sai da questao referencial para a simbolica. Assim, ele separa as
artes segundo sua técnica, mas une as sensagoes e percepcoes do ser humano no que ele metaforiza
como “floresta de simbolos” (grifo nosso): “A Natureza ¢ um templo onde vivos pilares / Deixam as
vezes sair confusas palavras; / O homem passa através de florestas de simbolos / Que o observam com
olhares familiares.” *

Para Baudelaire (2005, p. 107), a relagdo entre pintura e literatura se restringe, no plano da

recepgdo, aos efeitos sensoriais sugeridos: “A pintura s6 € interessante pela cor e pela forma; sua

semelhanca com a poesia s6 se d4 na medida em que esta Gltima desperta no leitor idéias pictdricas”.

A tradugdo do quarteto € nossa. Eis o original: “La Nature est un temple ou de vivants piliers / Laissent parfois sortir

de confuses paroles; / L'homme y passe a travers des foréts de symboles/ Qui I'observent avec des regards
familiers.” Disponivel em

<http://baudelaire.litteratura.com/fleurs du mal 1857.php?rub=oeuvre&srub=pov&id=329>. Acesso em 24 maio
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Nesse sentido, confrontando Delacroix e Victor Hugo, Baudelaire (2005, p. 106) elogia a poesia do
pintor, mas nao disfarca um viés negativo quanto ao escritor, quando este se apodia nos efeitos

pictoricos como forma de expressao:

Demasiado material, demasiado atento as superficies da natureza, Victor Hugo tornou-se um
pintor em poesia; Delacroix, sempre respeitoso para com o seu ideal, muitas vezes ¢, mesmo
sem o saber, um poeta em pintura.

Sua desconfianca sobre a incursdo da pintura na literatura, enfim, se faz no sentido de
sobrepor o simbolo (palavra) ao efeito aparente (referéncia). E assim Baudelaire (2005, p.109)
arremata uma generalizacdo que parece algo premonitéria da tendéncia simbolista que estava por
despontar no século em que viveu e, por que ndo, da arte moderna no século seguinte (grifos
originais): “Embora o Belo seja sempre impressionante, seria absurdo supor que o impressionante ¢
sempre belo”.

No Modernismo, Kandinsky (1866-1944), em carta de 18 de janeiro de 1911 ao amigo
Schoenberg, acrescentaria a musica a relagdo entre literatura e pintura. Recusando o racionalismo
geométrico estabelecido pelo Cézanne maduro (e portanto pos-impressionista), tendéncia de certa
forma radicalizada pela pintura cubista nos primeiros anos do século XX, Kandinsky (2005, p. 122)
via na associagdo com a musica uma op¢ao evolutiva libertaria para a arte do futuro, apoiada em

novos tragos estilisticos, como a dissonancia musical:

No momento ha na pintura uma grande tendéncia em encontrar, por vias construtivas, a
“nova” harmonia, quase geométrica. (...) Creio que nossa atual harmonia ndo pode ser
encontrada pela via “geométrica”, mas pela via que € diretamente contraria ao geométrico, ao

logico. E essa via € a das “dissonancias na arte”, ou seja, tanto na pintura como na musica. E a

dissonancia pictdrica e musical “atual” nada mais ¢ do que a “consondncia” de amanha (2005,

p-122).

Octavio Paz (1991, pp. 139-147), na apresentagdo do catdlogo da exposi¢ao de Pablo Picasso
ocorrida na Cidade do México, em 1982, considera o pintor cataldo como emblema do século em que
se notabilizou como expoente do Modernismo: “A vida e a obra de Picasso se confundem com a
historia da arte do século XX. E impossivel compreender a pintura moderna sem Picasso, como ¢
impossivel compreender Picasso sem ela.” (p. 140)

As trés maiores recorréncias tematicas de Picasso sao entendidas por Paz (1991, p. 141) como
arquétipos: “A excentricidade de Picasso ¢ arquetipica. Um arquétipo contraditério, no qual se
fundem as imagens do pintor, do toureiro e do acrobatade circo.” (p. 141)

De nossa parte, vemos ai uma gradagdo de arquétipos que parte da individualidade do sujeito

criador, representado pelo artista em seu atelié diante de seu modelo (objeto), passa pelo simbolo

nacional, representado pela tauromaquia hispanica, e chega ao simbolo universal do artista circense,
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que ja ndo ¢ individuo, posto que se oculta sob a mascara, e ja ndo € um tipo nacional, visto que ndo
ha fronteiras para a migragdo do circo. Sendo arquétipos, entendemos que se trata de representacao
plastica de trés matrizes poético-pictéricas: o autorretrato (autobiografia), a pintura nacional (historia)
e, finalmente, a pintura universal do saltimbanco — méscara mediante a qual o mundo pode rir de si
mesmo —, que atua no picadeiro, o nao-lugar do individualismo burgués e a superagdo do Estado
nacional (utopia). Para um artista marxista como foi Picasso, filiado ao Partido Comunista (PAZ,
1991, p. 144), esses trés niveis arquetipicos fazem sentido.

No entanto, Paz ndo se atém ao plano da representacdo da pintura e da literatura, motivo da
maior parte da discussao histdrica que ora rememoramos. Para ele, o ponto de convergéncia (e esse ¢
o titulo da coletanea de ensaios onde se encontra o texto que fala da exposi¢cdo de Picasso) situa-se no
que hoje se chama de semiotica das paixdes. E ¢ justamente no nivel da paixao que Paz (1991, p. 143)
estabelece o paralelo entre Picasso e Lope de Vega, a despeito da distancia dos séculos que os

S€param:

Para encontrar um artista cuja posicao se pareca com a de Picasso temos de voltar os olhos
para uma figura da Espanha do século XVII. Nao ¢ um pintor, mas um poeta: Lope de Vega.
Entre Lope e seu mundo ndo ha discordia; ha, sim, a mesma relagdo excéntrica entre o artista e
seu publico. (...) As semelhancas entre Picasso ¢ Lope de Vega sdo tantas e de tal modo
patentes que ¢ quase desnecessario deter-se nelas. A mais visivel ¢ a relacao entre a variada
vida erdtica dos dois e suas obras.

Concluindo esta breve diacronia, que ndo teria termo no Modernismo, citemos André Breton
(1896-1966). Ele recusou a metéafora literaria na apreciagdo da obra pictorica, e parece fazer suas as
palavras de Baudelaire acerca da relagdo entre o belo e a impressdo. Breton, evidentemente,
propugnava uma separacao mais efetiva entre a pintura e a literatura. A seu ver, a pintura constréi um
discurso proprio, ndo se tornando mais literdria ao se afastar da objetividade tradicional e
classicizante. Assim, protestando contra os que ndo alcancavam reconhecer a existéncia de um
discurso proprio da pintura, Breton (2005, pp. 124-5) se recusou a aceitar o reducionismo do epiteto

literario (poético) como atributo do fendmeno semidtico de natureza pictorica:

Se existe em nossos dias um lugar-comum [em pintura] capaz de dar, por si s6, a medida
daqueles que a desprezam, trata-se do lugar-comum que consiste em revestir com o epiteto
“literario” qualquer pintura cuja ambi¢do seja maior do que oferecer a imagem do mundo
exterior ou, na falta disso, a exigir mais em ultima analise do que o prazer dos olhos.
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O pictorico e o poético: algumas teorias

Feita essa breve diacronia da discussdo sobre as relagdes entre o fendmeno poético e o
pictorico, passaremos a uma revisao de quatro propostas tedricas dedicadas ao problema
intersemidco. A primeira ¢ a de Danilo Lobo, que tem estudado as relagdes entre a poesia e a pintura
no ambito da literatura brasileira e da portuguesa. A segunda ¢ o premiado ensaio de Inés Cardoso,
que estabelece uma leitura comparada entre Os sertdes, de Euclides da Cunha, e a pintura de
Descartes Gadelha sobre a Guerra de Canudos, em cole¢@o hoje pertencente ao acervo do Muaseu de
Arte da Universidade Federal do Ceara. A terceira é a desenvolvida na tradi¢do eslava por Uspénski,
em cuja abordagem comparativa levantou as categorias do ponto de vista (interno ou externo) e da
moldura, analogamente aplicadas da pintura a literatura. A quarta ¢ a semiotica de inspiracao
greimasiana, retomada por Jean-Marie Floch, mas aplicada a cultura brasileira por Antonio Vicente
Pietroforte. Valeria lembrar que nao houve preocupacdo cronoldgica na disposi¢do dessas trés

propostas.

O pictorico segundo Danilo Ldo

A andlise comparativa entre o fendmeno pictoérico € o poético vem instigando alguns
pesquisadores. Dentre os investigadores brasileiros, destaca-se Danilo Lobo (1981, p.14), que, em

seu estudo sobre a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, assim justifica esse tipo de abordagem:

Assim como o pigmento e a pedra sdo os materiais da pintura e escultura respectivamente, a
palavra ¢ matéria-prima da literatura. Mas a palavra ¢ um elemento tridimensional. Tendo um
aspecto oral-auditivo, um aspecto semantico e um aspecto visual, pode ser estudada do ponto
de vista da acustica, da semantica e, at¢ mesmo, da geometria. Em nivel de conteudo ou
significado, a literatura ¢ o pensamento organizado artisticamente; e, porque ¢ pensamento,
estd relacionada comas outras artes, ja que, através de seu poder evocatorio, pode recria-las na
mente do leitor.

Algumas linhas adiante, Lobo (1981, p. 14) acrescenta que a visualidade ¢ um dos tracos
estilisticos que distinguem a literatura moderna da primitiva: “Se a poesia primitiva era para o ouvido,

0 mesmo nao pode ser dito da poesia moderna. Mas o fato desta ser apreendida essencialmente pelos
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olhos ndo a transforma numa arte visual”.
Outro dado importante da diacronia formadora da estética moderna, ainda segundo Lobo

(1981, p.15), seria o deslocamento da temporalidade para a espacialidade:

Tradicionalmente, a literatura tem sido considerada uma arte temporal, enquanto as artes
plasticas tém sido chamadas de espaciais. Dizer que uma pintura € descritiva ¢ atribuir-lhe
uma qualidade literaria, o que em certos meios pode até ser considerado ofensivo. No século
XX, mais do que nunca, os artistas plasticos tém procurado libertar a pintura do estaticismo
que a vem aprisionando desde a Renascenca. Joan Miré e Piet Mondrian, por exemplo,
trabalharam conscientemente para atingir essa libertagdo. Por outro lado, os poetas tém lutado
para destruir a qualidade descritiva da literatura. Dentro do Modernismo, Oswald de Andrade,
para mencionar apenas um nome da literatura brasileira, contribuiu para essa destrui¢do com
sua linguagem telegrafica.

Noutro estudo acerca da relagdo entre a literatura e a pintura, Lobo analisa o impressionismo
do poeta portugués Cesario Verde, o “Poeta Pintor”. Lobo (1999, pp. 13-14) ndo esquece a alusao
recorrente de muitos estudiosos da poesia de Cesario Verde, que falam sobre “sua qualidade visual,
pictdrica”. No entanto, pelo fato de essa constatagdo ndo ter suscitado um maior e mais profundo
empenho critico, o proprio Lobo decidiu tomar para si a tarefa, no que resultou um amplo painel sobre
as qualidades plasticas da obra de Cesario Verde. Dentre os que fizeram tal constatacdo, David
Mourao Ferreira, embora tenha avangado em observagdes sobre esse traco estilistico, tendo inclusive
chamado o autor de “O sentimento dum ocidental” de “‘um poeta nascido pintor”, ndo produziu sobre
0 assunto mais que um artigo, intitulado “Notas sobre Cesario Verde” (LOBO, 1999, p. 14). Outro
que, no interesse sobre o estilo pictorico de Cesario Verde, chegou a estabelecer um nexo mais preciso
entre o Impressionismo francés e a poesia do poeta portugués foi Jodo Pinto de Figueiredo,em A vida
de Cesario Verde. Trata-se, como o proprio titulo sugere, de biografia, ndo havendo, pois, um maior
aprofundamento na analise comparativa poético-pictorica.

O enfoque de Lobo (1999. p. 15) parte do léxico de Cesario Verde, rico em qualidades
associadas aos estimulos visuais. E mais: o poeta usa mesmo termos das artes plasticas: “Os
vocabulos 'esboc¢o’, 'quadro’, 'pinto’, 'desenho’, 'compasso' e 'esquadro' falam por si”. Essa apropriacao
lexical ndo ¢ algo fortuito, j& que o poeta, no poema “No6s”, diz que faz “quadros por letras, por
sinais” (p. 16). Faz, como diz Lobo (p. 16), “quadros verbais”. Assim como na pintura de vanguarda
de seu tempo — o Impressionismo francés —, os temas principais de Cesario Verde foram a paisagem
urbana e a rural, ou seja, a pintura ao ar livre, que nao se contém no artificialismo do atelié (p. 48).
Sair do atelier significa sair dos temas cléssicos historicos, alegoricos e religiosos. Homem do século
positivista, Cesario Verde interessou-se em fazer ciéncia com os versos. Assim, tratou de “examinar”
nao o mundo trazido pela Histdria ou pela mitologia. Para ele, interessava o mundo real a sua volta,

cuja verdade ele buscava apreender nos flagrantes poéticos de sua obra impressionista. Segundo Lobo
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(1999. p. 100), tal intento chegou ao melhor resultado no poema “Num bairro moderno”, de 1878,
composto, assim como uma tela, em planos sucessivos, cujo conteido ndo esconde a critica ao

antagonismo social, em que a seiva do luxo de alguns explica o estado como que vegetativo de outros:

O poema, composto de vinte quintilhas decassilabas, estrutura-se em trés planos: o primeiro,
formado pelo cenario, uma espécie de pano de fundo, onde o drama diario da regateira se
desenrola, apresenta o ambiente de abundancia e confronto de um bairro moderno de Lisboa,
habitado por membros das classes mais abastadas da sociedade portuguesa da época; o
segundo, representado pela verdureira que, como os frutos e hortalicas que carrega, contrasta,
como uma planta estranha, com o ambiente burgués do bairro moderno; o terceiro, formado
pela visdo transfigurada que o poeta apresenta dos vegetais, e, ao final, da propria hortaliceira
que acaba por se confundir com os produtos que vende.

No mesmo poema, ha “quadros dentro quadro”. Um exemplo ¢ o de um menino que esta

aguando uma trepadeira, num retrato que nao deixa dtivida sobre o procedimento estilistico do poeta,

filiado ao Impressionismo:

A nuvem clara de poeira ao subir, assim como o efeito da luz solar sobre as gotas de agua — a
qual lhes empresta a sua luminosidade, fazendo com que sejam percebidas como estrelas —
envolvem o garoto em uma atmosfera fulgurante e imprecisa de azul e verde, onde o contorno
da figura humana acaba por se esvair em meio a nuvem de po, criando o mesmo efeito de
borrao, de fora de foco, de uma pintura impressionista (LOBO, 1999, p. 104).'°

No capitulo “Técnicas pictoricas”, Lobo (1999, p. 145) assim sintetiza os procedimentos de
Cesario Verde (mas que ndo lhe sdo exclusivos): “cor, adjetivagdo, mistura Optica e o emprego de
advérbios de modo formados com o sufixo -mente”.

Em relacdo a cor, Lobo (1999, p. 147-149) faz um levantamento lexical nos poemas de
Cesario Verde, chegando a conclusdo de que o poeta tinha as seguintes preferéncias cromaticas:
branco, prata, cinza, preto/negro, vermelho, laranja, amarelo/dourado/louro, verde, azul, roxo, rosa,

29 ¢¢

marrom e multicores (“xadrez”, “malhadas”, “riscados”, etc.). E Lobo (1999, p. 149) deduz, apos
algumas inferéncias sobre a personalidade do poeta, a tendéncia impressionista deste, no plano

estético, e a positivista, no plano filoséfico:

Em resumo, Cesario ¢ um poeta solar, que necessita da luz do astro-rei para ver a natureza,
razao por que o branco e a idéia de luminosidade dominam em sua obra. No extremo oposto,
situa-se a noite, mas em seus poemas noturnos existe sempre uma lua ou um bico de gas a
iluminar a paisagem. Do ponto de vista das cores propriamente ditas, nele a presenga do
vermelho justifica-se pelo carater fisico da sua personalidade, contraponteado pelo amarelo,
que traduz o seu racionalismo. As outras cores surgem para contrabalangar, quando necessario,
0 excesso de materialismo e de intelectualismo: o azul, aliado ao roxo e ao rosa, nos raros
momentos em que o poeta se volta para o transcendental, e notadamente o verde, que o

10 A estrofe, citada por LOBO na mesma pagina: “Um pequerrucho rega a trepadeira / Duma janela azul; e, com o ralo

/ Do regador, parece que joeira / Ou que borrifa estrelas; e a poeira / Que eleva nuvens alvas a incensa-lo.”
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reconduz em dire¢do a natureza em seu sentido mais ecoldgico.

Em relagdo ao emprego do adjetivo chega a ser exagerada (LOBO, 1999, p. 152), muitas
vezes agrupados entre dois e cinco para um unico substantivo (p. 153). Ressalte-se, no entanto, que
esse excesso de adjetivos quer dizer sugestao hipertrofiada na cor, mesmo considerando-se o fato de
que pela adjetivacdo ¢ que se faz o matiz do substantivo de referéncia cromatica (p. 150). O que de
fato se verifica ¢ o uso de uma ampla gama cromadtica, a maioria das vezes sugerida indiretamente:
Para exemplificar a tendéncia para o vermelho, Lobo (p. 149) recolhe expressdes como “mar
ensanguentado”, “boca vigosa de cereja”, “olhos... sangrentos”, “tons de inferno”, “horizonte em
brasa” e “cor de fogo”, concluindo, apds mais algumas considerac¢des, que Cesario Verde optou nao
pela quantidade, mas sim pela qualidade do matiz no emprego do adjetivo.

Retomando a teoria das cores, LOBO sugere mesmo solugdes metodologicas para o estudo
comparativo entre pintura e literatura, a partir da analogia entre a harmonia cromatica e o uso do
epiteto. Uma gradagao tonal, por exemplo, do mais frio para o mais quente ou do mais claro para o
mais escuro em relagdo a uma cor de base pode-se traduzir como uma gradacao de adjetivos, locucdes
e oracdes adjetivas, enfim, de epitetos modificadores de um mesmo substantivo, a exemplo das
variagdes do cinza implicitos na adjetivacio que anotamos em “O cidades fabris, industriais, / De
nevoeiros, poeiradas de hulha ”, trecho da autoria de Cesario Verde, citado por Lobo (1999, p. 153). O
que na pintura pode significar um contraste de cor na literatura pode-se traduzir como contraste, por
exemplo entre masculino e feminino. O excerto recolhido por Lobo € ilustrativo desse contraponto de
géneros, confrontando-se trés adjetivos para o masculino, simetricamente, antipodas femininos: “Eu,
que sou feio, sordido, leal, / A ti, que ¢ bela, fragil, assustada” (p. 159). Cambiancias mais sutis,
entretanto, apareceriam no uso de “adjetivos impertinentes”, ou seja, aqueles que raramente se
associam a determinados substantivos, como em “placida estatura”, “preguicosa saia”’, “marcha
muda”, “metalica visdo”, “gosto amargo e deleitoso”, dentre outros pingados por Lobo (p. 155) da
poesia de Cesario Verde.

O pictérico na poesia de Cesario Verde, impressionista que ¢, situa-se entre o descritivismo
decadentista de Baudelaire e o modernista, particularmente o de tendéncia expressionista.
Entendemos que o Impressionismo ¢ o amaneiramento estético do Naturalismo, ou, pelas palavras de

Arnold Hauser (1972, p. 1051), aquele seria a inevitavel evolugdo estilistica deste:

Estilisticamente, o impressionismo ¢ um fendmeno extremamente complexo. Na realidade,
ndo ¢ mais que o desenvolvimento logico do naturalismo. Porque se o naturalismo se toma
como progresso do geral para o particular, do tipico para o individual, da idéia abstrata para a
experiéncia concreta temporal e espacialmente condicionada, entdo a representagdo
impressionista da realidade, com a énfase que pde no instantaneo e no tnico, ¢ uma realizagao
notavel do naturalismo. As representacdes do impressionismo estdo mais proximas da
experiéncia sensorial do que as do natualismo no sentido restrito, e substituem o objeto do
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conhecimento teoérico pelo da experiéncia 6tica mais completamente do que qualquer arte
anterior.

Se admitirmos essa linha de raciocinio, ndo sera dificil inferir que o Impressionismo, negado
ou nao, serviu de matriz a todo um pos-impressionismo. Gombrich (1993, p. 441) identifica em trés

pintores pos-impressionistas trés matrizes para as vanguardas modernistas:

Aquilo a que chamamos arte moderna nasceu desses sentimentos de insatisfacdo; e as varias
solugdes que esses trés pintores tinham buscado converteram-se nos ideais de trés movimentos
da arte moderna. A solug@o de Cézanne levou, em ultima analise, ao cubismo, que se originou
na Franca; a de Van Gogh converteu-se no expressionismo, que na alemanha encontrou sua
principal resposta; e a de Gauguin culminou nas diversas formas de primitivismo.

Cremos que, dentre os diversos desdobramentos pos-impressionistas, 0 que mais recuperou
seu ascendente naturalista foi o Expressionismo. E tal recuperacdo ja nao se deu segundo a
metodologia positivista da arte de Zola, mas no interesse em considerar, a luz de uma subjetividade as
vezes veroz, a realidade. Os expressionistas desinteressaram-se pelo documentalismo pretensamente
fotografico, de modo que a experiéncia expressionista, ndo menos negativista que a do Naturalismo,
radicalizou a distor¢do figurativa iniciada no Impressionismo, seja pela tendéncia caricatural da
representacdo sobretudo do tipo burgués, seja pela aberta deformacdo anatdomica do modelo.
Evidentemente, tais novidades provocadoras despertariam reagdes as mais diversas. No Brasil, vale
relembrar a reagdo de Monteiro Lobato a experiéncia de Anita Malfatti no ambito do Expressionismo,
no famoso artigo “Paranoia ou mistificacao?”, de 1917.

Assim, exemplos do Expressionismo germanico, caracterizados literariamente em poemas
como “Noite azul em Berlim” (1911), de Oskar Loerke', ou “No terrago do Café Josty” (1912), de
Paul Boldt, mantém o pessimismo de Baudelaire (obviamente lido pelos citados alemaes), a critica
naturalista ante o comportamento da sociedade burguesa, a evocagao pictorica do Impressionismo de
um Cesario Verde (a quem certamente os citados alemaes jamais leram) e o desencanto com essa
modernidade construida, no dizer de Marx e Engels, a imagem e semelhan¢a do burgués'?, tudo isso
nos dias que precedem a eclosao da Primeira Guerra Mundial.

A representacdo negativa da paisagem urbana ¢ recorrente entre os poetas expressionistas

alemaes, conforme ensina MARTINI (1972, pp. 229-30):

1 “Blauer Abend in Berlin”.

12 Parafraseamos o “Manifesto do Partido Comunista”, de Marx e Engels: “Devido ao rapido aperfeicoamento de todos

os instrumentos de producdo e as comunicagdes infinitamente facilitadas, a burguesia arrasta para a civilizacao todas
as nagdes, até mesmo as mais barbaras. Os baixos pre¢os de suas mercadorias sdo a artilharia pesada com que
destroéi todas as muralhas da China e com que obriga a capitulagdo os barbaros mais obstinadamente hostis aos
estrangeiros. Sob pena de ruina total, compele todas as nagdes a adotarem o modo de produg@o burgués; e as forgas
a se apropriarem da chamada civiliza¢ao — isto €, a se tornarem burguesas. Numa palavra, a burguesia cria para si
um mundo a sua imagem e semelhanca.” (2006, pp. 34-5)
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Armin T. Wegner (nasc. 1886) apresenta também no petético livro de versos “Os Rostos das
Cidades” o / seu preito a grandeza demoniaca e aos horrores das grandes metrépoles. Cedo se
demonstrou que o expressionismo nao era um movimento espiritual homogéneo, mas uma
multiplicidade quase cadtica de vozes que tinham no entanto algo em comum apesar da
diversidade de tons: o abalo ressentido pelas calamidades do periodo em que viviam, o anseio
subversivo de acabar com a tradi¢ao e o doloroso desejo de nova crenga e nova humanidade.

Como ilustragdo do paisagismo urbano captado pela poética expressionista, vejamos a
traduc@o” de um soneto de Paul Boldt, que descreve com indisfar¢avel desprazer um dos centros

nervosos de Berlim:

No terraco do Café Josty

A Praga de Potsdam, rumor perpétuo
De lentos movimentos glaciais

No trafego darua: bondes nas bitolas,
Os automoveis, além do lixo humano.

As pessoas passando sobre o asfalto,
Um formigar nervoso de lagartos.
Entre frontes € maos pensares piscam,
Como lume de sol em negra mata.

Noite chuvosa em sombras de caverna,
Eis que os morcegos, brancos, batem asas
E as medusas lilas - 6leos furtacores;

Mais e mais automoéveis decapota.
Incensada Berlim, ninho brilhante do dia,
Recende ja de noite pestilenta.

13 A versdo € de nossa autoria. Procuramos manter o 1éxico original, mantivemos os decassilabos, mas sacrificamos as

rimas. Eis o soneto na lingua original: Auf der Terrasse des Café Josty (1912):

Der Potsdamer Platz in ewigem Gebriill
Vergletschert alle hallenden Lawinen

Der Straflentrakte: Trams auf Eisenschienen,
Automobile und den Menschenmiill.

Die Menschen rinnen iiber den Asphalt,
Ameisenemsig, wie Eidechsen flink.

Stirne und Hénde, von Gedanken blink,
Schwimmen wie Sonnenlicht durch dunklen Wald.

Nachtregen hiillt den Platz in eine Hohle,
Wo Flederméuse, weif, mit Fliigeln schlagen
Und lila Quallen liegen - bunte Ole;

Die mehren sich, zerschnitten von den Wagen. -
Aufspritzt Berlin, des Tages glitzernd Nest,
Vom Rauch der Nacht wie Eiter einer Pest.

(http://lyrik.antikoerperchen.de/paul-boldt-auf-der-terrasse-des-cafe-josty,textbearbeitung, 1 7.html)
(Audiovisual disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=x4dUUksb08c)
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A forma cléssica do soneto ndo esconde o conteido modernista. Nao ha ai o entusiasmo com a
era da tecnologia, como ocorria noutra tendéncia de vanguarda, o Futurismo. Exemplo disso € que um
dos icones da tecnologia — o automovel — aparece em coordenagao sintatica com o depreciativo “lixo
humano”. A metafora zoomorfica, tdo caracteristica do Naturalismo, continua, insofismavel e
desconcertante, ja que o poema apresenta “As pessoas passando sobre o asfalto” como “Um formigar
nervoso de lagartos” na paisagem urbana. E o Impressionismo transpassa o poema, em particular pelo
apelo sinestésico hipertrofiado: as sensagdes auditiva e tatil abrem o soneto: “A Praca de Potsdam,
rumor perpétuo / De lentos movimentos glaciais”. O simile com que se fecha o segundo quarteto ¢ um
apelo antitético a visao: “Como lume de sol em negra mata”. Nos tercetos, essa oposicao entre o claro
e o escuro tende a produzir todo um efeito patético e angustioso, preparando o fecho que revela o
violento contraste entre a Belim diurna e a noturna: “Noite chuvosa em sombras de caverna”,
“morcegos, brancos”, “medusas lilas”, “60leos furtacores”, “Berlim, ninho brilhante do dia”, “noite
lazarenta”. No ultimo verso, o olfato e a visdo se confundem, num efeito que traduz a sensagdo de
nausea do enunciador, com a imagem dos efeitos da peste sobre o corpo purulento: “wie Eiter einer
Pest”. O original alemdo ¢ rico em jogos sonoros, alguns abruptamente justapostos nas rimas, como

“Nest” (ninho) e “Pest” (peste).

O pictorico segundo Inés Cardoso

Em seu ensaio, Inés CARDOSO (2000)" faz um estudo comparativo entre o texto de Euclides
da Cunha de Os sertdes ¢ a pintura de Decartes Gadelha, no conjunto de pinturas e esculturas da

"5 J4 na introdugédo, Inés Cardoso (2000, p. 19) faz lembrar a

exposicao "Cicatrizes submersas
motiva¢do ndo apenas historica, mas sobretudo literaria de Descartes Gadelha, ao desenvolver seu

amplo ensaio pictorico: "Em outras palavras, ao ilustrar, revelar, desvelar Canudos, ele o faz, quase

4 CARDOSO, Maria Inés Pinheiro Cardoso Salles. Cicatrizes submersas d'Os sertdes: Descartes Gadelha e Euclides
da Cunha em correspondéncia. Butanta: Grupo Editorial Cone Sul, 2000. O texto, oriundo da dissertacdo de
mestrado da autora, sob orientagdo de Angela Gutiérrez, recebeu o prémio de publicagdo do III Festival
Universitario de Literatura, promovido pela Xerox e Livro Aberto em 1999. Preferimos a forma "CARDOSO,
Inés", pois assim a autora é conhecida no quotidiano do meio académico.

Em numeros aproximados, a colegdo soma 100 telas, 80 esculturas de bronze, 20 desenhos e 7 xilografias
(CARDOSO, 2000, p. 121).
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sempre, 'a quatro maos', com a estreita participa¢ao do escritor fluminense." Nao que o pintor tenha

sido um mero tradutor de Euclides da Cunha, adverte a ensaista:

A produgao plastica de Descartes Gadelha concorda com o texto de Euclides, discorda dele e o
subverte, gerando um resultado de grande riqueza semantica e visual. Em uma mégica jungao,
literatura e artes plasticas selam, portanto, um "compromisso" desses dois artesaos,
testemunhas separadas no tempo, reunidas, porém, em recontar e transcontar Canudos, através
das composig¢des de seu fazer artistico. (CARDOSO, 2000, p. 19)

Em sua revisdo tedrica do texto capital de Euclides da Cunha, Inés Cardoso, que recorre a
outros textos dele, como o Diario de uma expedic¢ao, percebe que a gradativa decepgao do jornalista

corresponde auma progressiva tendéncia pictorica em seus apontamentcs:

Esses novos tons passaram a colorir os artigos de Euclides, tracados, até entdo,
monocromaticamente, mas ainda ndo abalam suas convic¢des mais profundas a respeito dos
motivos da luta e de sua posicao ao lado da causa republicana. S6 depois, ao aproximar-se

mais do suposto inimigo e de seu reduto, suas certezas vao sendo abaladas, cedendo lugar as
duvidas, as hesitacdes. (CARDOSO, 2000, p. 26)

Vé-se que a revelacdo de uma outra versdo atinge emocionalmente o repdrter republicano,
cujas impressdes oafastam do senso comum daqueles que recebiam a noticia da guerra no conforto da
distancia e se traduzem em seu impressionismo estilistico, que se imortalizaria no monumental Os
sertoes. Segundo Inés Cardoso (2000, pp. 29-37) o estilo pictérico de Euclides da Cunha nao passou
despercebido aqueles que dedicaram estudos sobre sua obra, num rol que retine em unanimidade
ensaistas do passado e do presente, como Afranio Coutinho, Alfredo Bosi, Berthold Zilly, Cavalcanti
Proencga, Gilberto Freire, José Verissimo, Nélson Werneck Sodré, Paulo Dantas, Pedro Paulo
Montenegro e Roberto Ventura.

Como nenhum dos autores citados dedicou-se exaustivamente ao carater pictorico de Os
sertdes, Inés Cardoso ¢ pioneira num minucioso levantamento de tracos estilisticos, de modo que
chega a seguinte caracterizagdo: "Preferéncia pelas descri¢des fisicas da paisagem e do homem as de
cunho psicologico" (p. 38), "Recorréncia de vocabulos ligados a drea semantica da visao" (p. 41),
"Uso comparativo de exemplos conhecidos de lugares, personalidades e personagens para facilitar
melhor a 'visualizagdo' e compreensdo do sertdo e do sertanejo, entdo desconhecidos" (p. 42),
"Divisdo do livro em trés partes: 'A Terra', 'O Homem' e 'A Luta', subdivididas cada uma por sua vez,
sob varios titulos"'® (p. 43), "'Postalizar' as paisagens dando-lhes cor local" (p. 44), "Uso de conceitos
cientificos e filoso6ficos bem como de estudos geofisicos para promover uma certa 'ordem' no universo
sertanejo, torna-lo mais visivel ao delinear-lhe imagens mais reconheciveis e de maior nitidez" (p.

45), "Busca obsessiva da palavra ou expressdo que melhor designe certos significados"'” (p. 46),

16 Antecipando Uspénski, lembramos que os titulos recortam o texto em quadros: sdo molduras semidticas.

17 A énfase nos pormenores corresponde, na pintura, no entender de Wolfflin, ao estilo linear.
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"Auxilio de literatura especializada para melhor descrever o que ainda estava por ver, e, mesmo
depois, o que ja havia visto" (p. 48), "Recorréncia de palavras sindbnimas ou de 1éxicos com mesma
raiz para 'criar' ou enfatizar certas imagens" (p.50), "Linguagem cinética" (p. 50), "Inser¢ao de
elementos que, na trama, se 'oferecem' ao olhar dos personagens, e fora dela, ao olhar do leitor" (p.
51), "Enfase especial no poder de sugestdo das 'imagens™ (p. 51), "Pintura’ de circunstancias
subjetivas que, com a devida elaborag¢do do texto, ganham contornos materiais" (p. 53), "Mengao as
ilusdes oOticas comuns aos transeuntes da regido" (p. 54), "Resgate de passagens onde o 'visivel'
esconde o 'indizivel™ (p. 55) e "Abundancia paratextual™® (p. 56).

Feito esse levantamento, amplamente fundamentado com excertos de Os sertdes, a ensaista
revela a resultante simbolica do trago pictorico de Euclides da Cunha, gracas a quem se deve a
principal memoria do genocidio ( CARDOSO, 2000, pp. 57-63).

Fechadas as paginas de Os sertoes, Inés Cardoso (2000, pp. 65-84) faz um levantamento das
obras que buscaram na fonte de Euclides da Cunha a matéria-prima para o didlogo intersemidtico na
forma de teatro, cinema e artes plasticas. Dedica-se, enfim, & mais ampla exposi¢ao de artes plasticas
sobre o tema, ou seja, as "Cicatrizes submersas", de Descartes Gadelha. A cole¢do teve a motivagdo
na leitura da obra literaria, por um lado, e, de outro, da indignagdo do pintor quando, em visita ao
local da Guerra de Canudos, encontrou submerso no agude Cocorob6 o antigo arraial de Antonio
Conselheiro (CARDOSO, 2000, pp. 84-6). Ante a grandiloquéncia de Euclides da Cunha e, em
particular, das imagens ja prontas, ditadas pelas palavras do escritor, Inés Cardoso (2000, pp. 89-90)
revela que Descartes Gadelha sentiu-se a um tempo inibido ¢ motivado a apresentar sua versao
pictorica do conflito.

Antes de estudar a pintura de Descartes Gadelha em correlacdo especifica com Os sertdes,
Inés Cardoso recorre ao romance La guerra del fin del mundo, de Vargas Llosa, que também se
inspirou na obra-prima de Euclides da Cunha. O caréter critico dos dois intérpretes de Os sertdes

liga-os sobretudo no plano sodal:

Vargas Llosa e Descartes Gadelha, intelectuais do nosso tempo, ciosos da fungdo

questionadora do artista, do intelectual, em todos os tempos, encontram-se, novamente, cComo

promotores de um processo constante de reelabora¢do de conceitos socioculturais (2000, p.

105).

Além disso, recupera a historia da relagdo entre a pintura e a literatura ao longo dos séculos,
entendendo que essas duas manifestagdoes sempre se traduziram reciprocamente (CARDOSO, 2000,
pp. 107-120).

Em sua andlise da colecdo "Cicatrizes submersas", Inés Cardoso constata que a divisdo do

livro em trés partes também se percebe na interpretagio pictdrica, com énfase para "O homem" e "A

18 Tlustragdes e mapas.
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luta" (2000, p. 122).

Em suas observagdes sobre "A terra", Inés Cardoso deixa provas inequivocas de que a
interpretacao de Descartes Gadelha tem certa autonomia, chegando ele a imaginar cenas, como as que
aparecem em "Preparando o chao" (p. 130) e "Apanha de algodao" (p. 131), "Colhendo bananas" (p.
134) e "Os rebanhos" (p. 135), telas em que o pintor ilustra com entusiasmo a vida farta, em cenas
que recriam o comunismo cristdo estabelecido pelalideran¢a de Antonio Conselheiro.

Nas obras identificadas com "O homem", de Os sertdes, a religiosidade do nordestino ¢
destacada. Mas o olhar de Descartes Gadelha ¢ autonomo, quando foge a uma apreciagdo
antropoldgica, como quis fazer Euclides da Cunha. O pintor procurou interpretar o proprio universo
mitolégico do cristianismo sertanejo, justapondo figuras do mundo real a outras do mundo espiritual
(p. 145), como se da em "O pregador" (p. 141), em que seres demoniacos se encontram no plano
médio da composicao, ou em "Conselheiro em prece por Canudos", em que o beato aparece em éxtase
(p. 144) ou em "Conselheiro pregando sertdo a dentro" (p. 146), que tem ao fundo a carranca, a banda
de pifanos, o bumba-meu-boi, entre outras representagdes da cultura popular, como que a sintetizar
todas as regides alcancadas pela voz profética do Conselheiro. E essa autonomia parece deixar o
pintor livre para apresentar a figura de Antonio Conselheiro de forma multipla, o que, para Inés
Cardoso tem relagdo intepretativa com a hesitacdo com que Euclides da Cunha descreveu o beato (pp.
140-1).

No conjunto de trabalhos associados aos episddios de "A luta", Inés Cardoso apresenta
interpretagao das cenas de luta. Quadros como "Tocaia" (p. 158) recuperam a imagem das palavras de
Euclides da Cunha. O pintor euforiza a agao dos sertanejos, valorizando as momentaneas vitorias dos
oprimidos. Tal € o exemplo de "Assaltando o canhdo" (p. 164), que representa uma vitéria moral dos
sertanejos sobre a maquina da morte trazida pelas maos republicanas. Da mesma forma, o pintor
disforiza a vitdria do exército. Em "Troféu da Republica" (p. 168), ndo aparece a cabeca dos lideres
militares, mas apenas a condecoracdo e as espadas destes sobre um amontoado de cabegas de ex-
votos. Também no quadro "Eram apenas quatro” (p. 171), a vitdria do exército € colocada em duvida,
numa transposi¢cdo mais direta do texto de Euclides da Cunha, que conclui Os sertdées dando um
atestado de genocidio e ndo uma sangao premial as forgas armadas.

Queremos crer que, no Brasil, poucos textos académicos dedicaram-se de forma tdo exaustiva
a relacdo entre a pintura e a literatura como o de Inés Cardoso. Em seu estudo erudito e disciplinado, a
aproximagdo entre a pintura e a literatura traz um resultado duplamente revelador: o fendémeno
literario suscita a interpretagdo plastica, e a pintura acaba por trazer um novo olhar sobre o texto, com

ele concordando ou dele discordando, mas sempre de modo surpreendente erevelador.
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Ponto de vista e moldura segundo Uspénski

Observando-se em paralelo a literatura e a pintura, pode-se estabelecer uma relagdo analédgica,
por exemplo, entre a marcacao da continuidade e da descontinuidade sugerida pelo tema (inicio e fim
do texto) como moldura, a disposi¢do e o paralelismo como o ritmo, a narratividade e a progressao
como perspectiva, a descricdo e a referenciacdo como iconicidade, etc., pelo que existe de
isomorfismo entre formas culturais distintas (USPENSKI, 1979).

Comparando a pintura medieval com a que veio apds o Renascimento, Uspénski (1979)
estudou a fun¢ao do olhar na diegese. Ele entende que esse olhar ora esta dentro do quadro narrado, o
que corresponde a perspectiva invertida, comum na pintura medieval, ora est4 fora, o que corresponde
a perspectiva linear, caracteristica desde a época renascentista até a ruptura modernista. Na literatura,
0 uso da primeira pessoa traduz uma realidade vista "de dentro"; ja pela terceira pessoa revela-se uma
visdo "externa", normalmente mais objetiva. Exemplifica a perspectiva invertida o seguinte fragmento
poético do claridoso Jorge Barbosa (1937, CL 4, p. 38)", em que o enunciador vé a paisagem dentro
de seu mundo particular, num quadro onirico: "Os meus sonhos ndo meteriam esses rumos
impossiveis / de terras mais além. / Bastar-me-ia a curta travessia no mar do canal / num desses
nossos minusculos veleiros / para ir conhecer a ilha defronte". Ja a perspectiva linear, vista na poesia,
poderia ser assim ilustrada, num exemplo em que o eu poético descreve uma personagem, na autoria
do claridoso Baltasar Lopes (CL 3, 1937, p. 8)*: "Aquela moga, cansada de esperar, fechou a janela /
e foi continuar a sua teia didria de sonhos /enquanto ca fora o luar envolve de grinalda branca / e
flores de laranjeira os sonhos nupciais das outras mogas". Neste ultimo exemplo, o uso do
demonstrativo “aquela” acentua a no¢ao de fuga da perspectiva, ja estabelecida pela referenciacao em
terceira pessoa.

Herdeiro do olhar fundador dos claridosos, Kiki Lima, em sua pintura, ¢ o narrador de terceira
pessoa que se debruga na cronica das pessoas comuns do universo tematico de Cabo Verde. Nao se
trata, pois, de um narrador ausente, mas testemunhal, personagem que ndo aparece na forma do
autorretrato, mas que se deixa entrever no que vé: criangas a brincar, mulheres no trabalho e na danca,
homens a buscar o peixe, todos sdo flagrados numa perspectiva linear, de remota ascendéncia
renascentista, mas aplicada segundo os estudos que fez do Impressionismo (LIMA, 2008).

Uspénski propds uma leitura comparativa entre literatura e pintura baseada em duas

Doravante, em favor da simplicidade ¢ da clareza, serd usada no texto a forma abreviada CL para Claridade. Ja no
rodapé, a referéncia relativa ao corpus literario ficara na forma completa: BARBOSA, Jorge. "Simplicidade".
Claridade, Sao Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947. p.38.

2 LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA). "Noturno". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10, mar. 1937.
p-8.
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categorias: o ponto de vista (interno ou externo) e a moldura. Tais categorias sdo observadas em
quatro planos: plano da avaliagdo, plano da psicologia, plano da perspectiva espago-temporal e plano
da fraseologia.

Vejamos algumas passagens em que Uspénski relaciona os planos de observacdo com a idéia
de ponto de vista interno ou externo, sempre com exemplificagaona poesia dos claridosos.

Plano da avaliagdo - “aquele por cujo ponto de vista sdo avaliados os acontecimentos
narrados” (USPENSKI, 1979, p. 165). Um protagonista é definido por uma série de avaliagdes
estabelecidas pelo narrador. Uma personagem secundaria, por sua vez, encontra-se mais afastado do
olhar do narrador. No seguinte excerto, percebe-se a avaliagdo dos fatos recordados através de uma
pergunta nos ultimos versos, quando aparece a constatacdo da passagem do tempo como algo
inexoravel: "Que ¢ feito dela? / E do meu caderno de capa vermelha?" (BARBOSA, CL3, 1937, p.5.)
! Na poesia da Claridade, ndo sdo raros os topicos avaliativos de personagens, destacando-se a
relagdo entre aquele que partiu e aquele que ficou nas ilhas. Se a partida ¢ inevitavel, que ela nao
implique a perda da autenticidade do cabo-verdiano. Na pintura de Kiki Lima, por sua vez, a
avaliacdo se traduz no viés de suas telas, que traduzem sua simpatia com o povo. Na fase inicial,
percebe-se a denuncia do drama social; na fase madura, entretanto, esse compromisso assumiria o que
ele mesmo chama de “positividade” (LIMA, 2008), ou seja, sua pintura reconstrdi a visao negativista
herdada do sistema colonial, negativismo este que deve ser suplantado pelo protagonismo
revolucionario. Nessa fase madura, suas personagens praticam a revolucdo pela resisténcia do
trabalho e pelo direito ao prazer da danga, da musica, da afetividade.

Plano da psicologia das personagens - indicaria uma ou outra situacao de ponto de vista, ja
que traduz maior aproximag¢ao (empatia) ou afastamento (antipatia). A “descrigdo do estado interior”,
por exemplo, representa uma maior aproximacio do olhar em relagio ao objeto descrito (USPENSKI,
1979, pp. 167-168). A simpatia € percebida nos seguintes versos, em que o sentimento de comiseraciao
¢ notavel: "Ele chegou a minha porta; / os seus olhos ndo tinham brilho" (LOPES, B.,1947, CL 4,
p.24.)# Jaa antipatia € visivel no trecho: "Eu ndo quero mal / por este orgulho que tu trazes; / Por
este ar de triunfo iluminado / com que voltas" (LOPES, M., CL 3, 1937, p.1)*® Fazendo um
contraponto com a pintura de Kiki Lima, percebe-se a simpatia pela figurativizagao de sua terra; ja a
antipatia ¢ nitidamente percebida no tema do exilio. Na série “Lisboa” (LIMA, 2003, pp. 67-74), a
cidade aparece em disforia, j4 que traduz a disjuncdo do emigrado para com o objeto-valor de sua

terra natal (identidade). Em “Atras do elétrico” (p. 67) e “Elétrica correria” (p. 69) a figura feminina

21 BARBOSA, Jorge. "Poema". Claridade, S&o Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10, mar. 1937. p.5.

2 LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA). "Faminto". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947.
p-24.

2 LOPES, Manuel. "Poema de quem ficou". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10, mar. 1937. p.1
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sofre com impacto da vida urbana. O cabo-verdiano ¢ olhado como um estranho, um invsor, em
“Imigrantes” (p. 68); ja em “Sob atrevidos olhares” (p. 68), a mulher € observada como objeto de
deleite aos olhares machistas.

Plano espago-temporal - define o ponto de vista pelo afastamento ou aproximagao fisica na

descricao ou nas situagoes narradas:

No plano da caracteristica estritamente espacial, a coincidéncia da posicdo de quem descreve
com a posi¢ao de uma ou outra personagem denota a utilizagdo de um ponto de vista interno
(...), enquanto a auséncia de tal coincidéncia (...) revela o emprego de uma posicdo externa.
(...) Exatamente do mesmo modo, no plano da caracteristica temporal temos a utilizacdo de
um ponto de vista interno no caso em que, por exemplo, a posi¢cao temporal do narrador esta
em sincronia com o tempo descrito (...), ou entdo quando o ponto de vista externo ¢
apresentado gracas a uma posigdo retrospectiva (...) (USPENSKI, 1979, p. 167).

Exemplifica um plano espago-temporal mais aproximado o seguinte excerto: "Nesta noite / de
ruas mortas, alinhadas, / nesta noite ndo passa /sequer, / um s6 rumor de vida" (...) "tudo fechado num
siléncio calculado / que me causa desespero" (MIRANDA, 1947, CL 5, p.31)*. Ja o plano espago-
temporal afastado pode ser percebido no exemplo: "La os passaros voavam sem susto / € brincavam
no ar / porque o ar era deles" (FONSECA, 1947, CL 5, p. 17)*. Na pintura de Kiki Lima, hd uma
preferéncia pelos planos médio e aproximado, sendo raras as paisagens. O olhar do pintor estd sempre
proximo dos elementos humanos que retrata. Na série “Musica” (LIMA, 2003, pp. 83-90), o
instrumentisa aparece em plano bastante aproximado, como em “Puxar a arcada” (p. 83), em “Velho
rabequista” (p. 85) ou em “Batuqueira 'D™ (p.86); ja o plano médio aparece com grupo de figuras em
“Conjunto, viola e bique” (p. 84), “Noite de morna” (p. 84), “Batuque/tchabeta” (p. 87), “Aula de
batuque” (p. 87), “Cantadeira” (p. 88) ou “Noite cabo-verdiana” (p. 90).

Plano da fraseologia - o uso do discurso direto ou nao, a inser¢ao de vozes, o empréstimo

linguistico, etc. sao formas de aproximacgado ou de afastamento do ponto de vista:

No plano da fraseologia todos os casos posiveis de emprego, no discurso do autor, de uma

palavra estranha (formas de discurso indireto, monodlogo interior, etc.) podem servir de

testemunho ao ponto de vista interno com relagdo a personagem descrita (USPENSKI, 1979,

p. 166).

Nos seguintes versos, o sentimento de alegria se traduz em frases exclamativas, ricas em
assonancia (/a/), que revelam enfaticamente o ponto de vista interno da composicao: "Claro! Tudo
claro! / - A aleluia da luz!..." (AZEVEDO, 1947, CL 5, p. 16)* Mas podemos pensar numa

perspectiva social para o plano fraseologico. A influéncia modernista, por exemplo, abre largo campo

2 MIRANDA, Nuno. "Notivago". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.31.
2 FONSECA, Aguinaldo Brito. "Metamorfose". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.17.
% AZEVEDO, Pedro Corsino. "Luz". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.16.
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de identificagdo dos autores com a cultura popular. A presenga do crioulo, que j& aparece no poema
que abre a pagina inicial do primeiro niimero da Claridade — “Lantuna & 2 motivos de finagom
(batuques a ilha de Sant'Tago)” e que sempre encontraria forma poética ao longo dos nove niimeros da
revista, ¢ claro sinal de aproximagdo dos poetas com as pessoas comuns de Cabo Verde. Na
fraseologia em lingua portuguesa, muitos sao os empréstimos linguisticos tomados ao crioulo local.
Da parte de Kiki Lima, sua pintura ¢ de aproximag¢do como a expressao popular. A maior evidéncia
disso sdo as cenas de musica e de danca. Nao nos deixa mentir os titulos de seus quadros, boa parte
dos quais em sua lingua materna: “Plom ma bal6i” (2003, p. 25), “Bentia midjo” (p. 28), “Cutchi,
vented” (p. 33), “Calerom” (p. 34), “Tchapézona” (p. 41), “Tcabeta em palco” (p. 51), “Labanta brago
grita liberdadi” (p. 55), “Mar d'sédade” (p.61) ou “Gracad'vua” (p. 104).

A adocao de um ponto de vista interno ou externo ¢ melhor percebida nos textos narrativos,
tendo, inclusive, relacdo com as idéias de estranhamento e de avaliagdo experimentadas pelo leitor
(USPENSKI, 1979, p. 165), mas, como comprovam os exemplos desta se¢do, ndo seriam irrelevantes
no poema.

J&4 as molduras definem os limites semidticos de uma obra, que seria um mundo particular,

relativamente autonomo e recortado do mundo real:

Com efeito, na obra artistica, seja ela uma obra de literatura, de pintura, etc., estamos diante de
um mundo especial — com seu tempo e seu espaco, seu sistema de avaliacdo, suas normas de
conduta — mundo esse em relagdo ao qual nés ocupamos (de qualquer modo, no comego da
percepcio) uma posicdo necessariamente externa, a de observador alheio (USPENSKI, 1979,

p. 14).

Além de estabelecerem um limite entre 0 mundo real e o mundo representado, as molduras
podem ser percebidas como o enquadramento do olhar de quem estaria virtualmente nesse mundo
representado (USPENSKI, 1979, p. 178).

As molduras também indicam a transi¢ao entre as diversas posi¢des representadas:

(...) a passagem de uma posi¢do de observagdo interna para outra externa e vice-versa forma
molduras naturais da obra pictorica. Exatamente 0 mesmo vale também para a obra literaria
(USPENSKI, 1979, p. 178).

As aberturas e os fechamentos dos textos literarios — algo tanto mais notavel em literatura dita
popular e folclorica — sdo exemplos de molduras tradicionais (USPENSKI, 1979, pp. 180-185).

Para Uspénski, as molduras sao nitidamente percebidas nos planos da avaliacao, da psicologia,
perspectiva espaco-temporal e mesmo da fraseologia, ja que todos permitem algum tipo de recorte na
estrutura interna da narrativa, até mesmo pelo “carater composto do texto literario” (pp. 188-195),
articulando-se, ainda, com as nogdes de primeiro plano e de plano de fundo no processo de

representacao (pp. 195-213).
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Apenas para citar um exemplo de moldura tipica do texto poético, poderiamos lembrar o uso
de um ou dois versos no final do poema, o que na tradigdo poética se convencionou como "fecho de
ouro". Numa sequéncia de quatro poemas ("Conquista", "Liberdade", "Luz" e "Renascenca"), o poeta
Pedro Corsino Azevedo (1947, CL 5, pp.15-16)" igualmente os fecha com versos isolados, trés dos
quais terminados em reticéncias: "E eu a namorar o mal..."; "Tapei o pogo da morte, a cantar."; "Nao
chorei mais..."; e "Em mim ha tanta calmal!..." Fazendo um contraponto com a pintura, vale ressaltar o
emolduramento caracteristico de Kiki Lima. Em seus quadros, dificilmente as figuras humanas
aparecem totalmente enquadradas no recorte da composicao. Tal efeito como que sugere nao haver
limite entre a virtualidade do que ¢ representado e o0 mundo real. Afinal, o olhar de Kiki Lima ndo ¢ o
olhar afastado do estrangeiro nem o olhar alienado de que ndo tem compromisso com seu objeto
tematico. Ele € o cronista que conta as cenas do cotidiano que, de fato, vive. Como, pois, impor uma
fronteira rigida a cena que, efetivamente, ndo exclui o sujeito na apreciagdo do objeto? A moldura,
para Kiki Lima, ¢ integradora, comprometida. Ele recorta fragmentos de uma cultura que sabe ser
irredutivel ao individualismo. As personagens das cenas que pinta ndo t€ém um rosto definido, assim
como os recortes que faz da realidade ndo admitem o enclausuramento do ser social. A cena que ele
pinta é uma versdo das sucessivas cenas da cabo-verdianidade, assim como o rosto dissolvido na
fluidez de suas tintas € o rosto coletivo do cabo-verdiano.

Ainda que originados da apreciacdo de textos ficcionais em prosa, entendemos que as
categorias levantadas por Uspénski podem revelar um pouco mais sobre o olhar dos poetas. E nao
estamos tratando apenas da possibilidade de poemas narrativos. Nas formas liricas, nogdes como de
ponto de vista interno ou externo poderiam traduzir uma maior ou menor identidade da voz poética
com o tema proposto. Além disso, ha molduras na poesia, visto que se trata também de um “mundo
dentro do mundo”. Com mais autonomia de recursos do que o geral da prosa, o poema ¢ um espago

de maior abstragdo referencial, tendendo a maior sintese na constru¢do de quadros simbolicos.

O pictorico segundo a semidtica visual

Do ponto de vista semidtico, tanto um poema como uma pintura sdo textos, evidentemente

individualizados por formas distintas de expressao:

Resta ainda um ponto a ser esclarecido nesta rapida exposicao da nocao de texto: o objeto de
estudo da semidtica € apenas o texto verbal ou linguistico? O texto, acima definido por sua

27 AZEVEDO, Pedro Corsino. "Luz". Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. pp.15-16.
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organizacdo interna e pelas determinagdes contextuais, pode ser tanto um texto linguistico,
indiferentemente oral ou escrito - uma poesia, um romance, um editorial de jornal, uma
ora¢do, um discurso politico, um sermao, uma aula, uma conversa de criangas -, quanto um
texto visual ou gestual - uma aquarela, uma gravura, uma danga - ou, mais frequentemente,
um texto sincrético de mais de uma expressao - uma historia em quadrinhos, um filme, uma
cang¢do popular. (BARROS, 1990, p. 8)
Se por um lado um poema e uma pintura se distiguem do ponto de vista da expressdo, ¢
perfeitamente possivel que tais textos - o linguistico e o visual - coincidam num plano mais abstrato.
Se desejamos encontrar pontos comuns entre a pintura € a literatura, o ponto de partida da analise

deve ser justamente o lado invisivel desses textos, qual seja, a forma de seu conteudo:

A semiotica sabe da necessidade de uma teoria geral do texto e reconhece suas dificuldades.
Por isso mesmo, na esteira de L. Hjelmslev, propde, como primeiro passo para uma analise,
que se faca abstracao das diferentes manifestagdes - visuais, gestuais, verbais ou sincréticas - €
que se examine apenas seu plano do contetido. As especificidades da expressdo, na sua relagdo
com o conteudo, serdo estudadas posteriormente. (BARROS, 1990, p. 8)

Seguindo a semiotica de Greimas ou, mais especificamente, a semidtica visual de Jean-Marie
Floch, Antonio Vicente Pietroforte (2004) estabelece uma sintese tedrica desses autores e
didaticamente aplica esse conhecimento na fotografia, na pintura, na histéoria em quadrinhos, na
escultura, na arquitetura e na poesia concreta, considerando-se a cultura brasileira. Segundo
Pietroforte (2004, pp. 8-9), Greimas recupera a dicotomia entre plano de contetido e plano de
expressdao de Hjelmslev, dicotomia, alias, andloga ao signo de Saussure, com o significado e o
significante. Greimas denomina a relagdo entre o plano de contetido e o plano de expressao de relacao
semissimbdlica, que pode ser arbitraria (depende do contexto) ou motivada (ha um propdsito
expressivo). Se Greimas estudou essa dicotomia no campo da lingua, de modo especial no ambito da
narrativa, Jean-Marie Floch o fez nas artes visuais e na linguagem da publicidade, com destaque para
a obra Petites mytologies de 1'oeil et de I'esprit. Floch estabeleceu uma articulagdo entre a categoria
greimasiana de semissimbolismo e a categoria da funcao poética de Roman Jakobson, ou seja, “a
projecao do eixo paradigmatico no sintagmatico”. [lustrando o pensamento deFloch, Pietroforte (p. 9)

da dois exemplos relacionados como texto poético, a rima e a metafora:

Quando no plano de expressdo de um texto verbal hd uma rima, as relagdes paradigmaticas
estabelecidas entre significantes semelhantes sao projetadas no eixo sintagmatico; € quando no
plano de contetido ha uma metéafora, sdo projetadas as relacdes paradigmaticas estabelecidas
entre significados.

Em seguida, Pietroforte (pp. 9-10) reconhece o semissimbolismo no univers pictorico:

Se em uma pintura, por exemplo, as cores quentes sao relacionadas a conteudos do sagrado, e
as cores frias, do profano, em seu texto ha uma projecao no eixo sintagmatico da relagdo entre
os paradigmas que formam a categoria de expressao cor quente vs. cor fria € a categoria de
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conteudo sagrado vs. profano. Assim, toda relagdo semissimbdlica ¢ poética, mas nem toda

relagdo poética ¢ semissimbolica.

E o mesmo Pietroforte (p. 10), citando Floch, arremata: “a semidtica plastica faz parte da
semiotica semissimbdica, que por sua vez faz parte da semiotica poética”.

Pietroforte (p. 12) ressalta que o estabelecimento do sentido, numa visdo greimasiana, segue
uma dinamica gerativa de natureza logica indutiva, ja que vai de uma abstragdo (simples e genérica)
para uma concretizagdo (complexa e particular). Assim entendido, um texto ¢ uma exteriorizagao
figurativa e particularizada de um contetido abstrato, relacionado com valores culturais tomados em
sua esséncia e universalidade. Justamente por ser algo cultural e genérico, um mesmo contetido ou
tema pode gerar textos ou figurativizagdes as mais diversas, em grau de complexidade que s6 depende
do que concretiza o plano de expressao. Assim, por exemplo, ¢ o tema da luta do mais fraco contra o
mais forte, lembrado por Pietroforte (p. 13): “Da historia de Davi e Golias & Revolugao Cubana, ele
aparece recoberto por figuras diferentes.” Um tema, no entanto, ainda ndo seria a ultima abstra¢do
possivel num percurso gerador do sentido, cuja camada mais profunda e abstrata poderia reduzir-se a
uma categoria dicotdmica minima, como, por exemplo, o termo simples vida / morte, entendido nesse
modelo tedrico como o “nivel fundamental”, que se representa graficamente no “quadrado semiotico”

(GREIMAS; COURTES, 2008, pp. 400-4).

2 1

Grafico 2 — Quadrado semiotico de Greimas.

Greimas e Courtés consideram irredutiveis as categorias vida/morte para o individuo (2008, p.
321; p. 535) e natureza/cultura para a sociedade (pp. 109-10; pp. 336-7), para eles entendidos como
“universais semanticos” (pp. 520-4). Trata-se de paradigmas sobre os quais se estruturam os mais
diversos temas e, no plano discursivo, as mais diversas narrativas.

A titulo de exemplo, o tema do €xodo, bastante recorrente na poética (e na historia) de Cabo
Verde, que representa um programa em que um individuo busca como objeto-valor a sua
sobrevivéncia, seria gerado a partir do par vida/morte, como em “Desesperan¢a’, de Ovidio Martins
(CL 9, p. 35), quando fala dos “Olhos cheios de secas / e de oceanos / Cheios de mornas / e de pouco
milho”; no plano cultural, a afirmagcdo da cabo-verdianidade coloca em prova a dicotomia

natureza/cultura, ja que representa, na realidade histérica das ilhas, o conflito da afirmagdo de uma
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cultura transplantada sobre ilhas desabitadas por seres humanos, como se pode perceber em
“Metamorfose”, de Aguinaldo Brito Fonseca (CL 5, p. 17), quando lembra os primeiros momentos da
ocupagao de Cabo Verde: “Aquilo ndo era do homem: / era o fim da terra ou o principio do céu. //
Mas um dia, o homem chegou / cheio de vida, cheio de forca, cheio de fé...” Na pintura, um quadro
como “Chegada animada”, de Kiki Lima, tanto poderia ser visto segundo a dicotomia vida/morte
como pela dicotomia natureza/cultura. No primeiro caso, percebe-se a afirmac¢do da vida,
figurativizada semissimbolicamente na representacdo do alegre reencontro da familia, que, no nivel
da manifestagdo (plano de expressdo), recebe as cores quentes do quadro; no segundo, percebe-se a
negacdo da natureza, relacionada, no nivel expressivo, com as tonalidades frias de matizes azulados
da metade esquerda do quadro, representativas do exilio, da distancia e do mar, ao passo que as cores
quentes do amarelo e do purpura da direita da composi¢ao sdo afirmadas, e essa euforia do pequeno
grupo de personagens configura, metonimicamente, a vitoria da cabo-verdianidade como fenémeno

de enraizamento cultural

Figura 1 — “Chegada animada” (1998) (LIMA,
2003, p. 64).

No plano figurativo ou expressivo, operam categorias timicas: euforia, disforia e aforia
(GREIMAS; COURTES, pp. 462-3). No quadro “Chegada animada”, as cores quentes ¢ o lado direito
da composi¢ao sao euforizados; ja o lado de onde vem a personagem que regressa passa por uma

disforia, fato relacionado com o uso da cor azul da roupa da personagem e do plano de fundo que a
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cerca. Em sua narrativa, o quadro representa a negacdo da condicdo de emigrado e a conjungio
(GREIMAS; COURTES, p. 76) com o objeto perdido: a familia cabo-verdianae a terra natal.

A pocética e o devaneio em Bachelard

Se buscamos relacionar poesia e pintura, nao fazemos por acaso nem sem amparo do ponto de
vista fenomenologico. Se ha uma imagem cabo-verdiana considerada na pintura de Kiki Lima, tal
imagem, entendida como uma constru¢ao social, tem sua origem na poética. A geragdo do pintor
aprendeu a sonhar pela imagem evocada pelas palavras dos poetas que inventaram Cabo Verde: os
claridosos.

O caréter instaurador da poesia ¢ motivo de larga e minuciosa investigagcdo fenomenologica de
Bachelard. Para ele, a imagem poética ¢ deflagradorada propria consciéncia "A imagem poética nova
- uma simples imagem! - torna-se assim, simplesmente, uma origem absoluta, uma origem de
consciéncia." (2006, p. 1)

Também para Bachelard esse carater instaurador da poesia deflagra outras formas de
linguagem: "Dir-se-ia que a imagem poética, em sua novidade, abre um porvir da linguagem." (2006,
p-3)

E a fonte das imagens poéticas ¢ o devaneio, que Bachelard faz questdo de opor ao sonho.
Enquanto o sonho leva a uma experiéncia caodtica, a experiéncia do devaneio gera formas
construtivas, de modo que a unica utilidade semidtica do sonho ¢ o que nele resta de devaneio: "Em
vez de buscar sonho no devaneio, buscariamos devaneio no sonho." (2006, p. 12)

O devaneio, segundo o filésofo, ndo se opde a realidade: "Ha horas na vida de um poeta em
que o devaneio assimila o proprio real. O que ele percebe ¢ entdo assimilado. O mundo real ¢
absorvido pelo mundo imaginario." (2006, p. 13). Entendemos, como corolario do pensamento de
Bachelard, que o devaneio ndo sé possibilita a reconstru¢cdo da experiéncia real como até pode
funcionar como estruturador na semiose de mundos ficcionais, no que incluiriamos a propria nogao
de historia. Se nao ha devaneio poético, ndo ha profecia, nao ha historia. Longe de ser apenas uma
fuga da realidade, o devaneio mais produtivo ¢ uma metarrealidade, uma meta-histéria, um saber
necessario ao poder que o sujeito historico deve ter, se tenciona a mudanga de estado da sociedade em
que se insere.

Bachelard chama esse devaneio, que entendemos como historico, de "devaneio de projetos",
opondo a este o "devaneio cosmico", estado "que nos ajuda a escapar do tempo" (2006, p. 14).
Semioticamente traduzidos (FLOCH apud PIETROFORTE, 2004, p. 33), o devaneio de projetos seria
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a valorizacdo utdpica que faz o sujeito sobre o objeto; ja o devaneio cdsmico seria a valorizagao
ludica na relagdo sujeito-objeto.

Refletindo sobre o tema da evasdo na poesia de Cabo Verde, Simone Caputo (GOMES, 2008,
pp. 134-5) lembra a reacdo de poetas como Ovidio Martins a pretensa fuga para a Pasargada dos
Claridosos, que de fato tiveram em Manuel Bandeira um duplo modelo: o verso livre de Bandeira
serviu de parametro para a libertagdo formal; por outro lado, o escapismo de Bandeira repercutiu
intertextualmente na poética dos claridosos. E a mesma pesquisadora adverte quanto ao equivoco ou o
excesso da reacdo dos poetas dos anos de 1960 ao chamado “evasionismo” dos claridosos: “rétulo
que se estendeu (de forma precipitada, ao que se pode concluir quando se examina a histéria da
literatura cabo-verdiana) aos poetas da Claridade”. Para ela (p. 135), € certo que a Pasargada se fixou
miticamente entre os poetas cabo-verdianos. Positiva ou negativamente concebido, no entanto, o

devaneio configura-se inegavelmente como fecunda matriz poética em Cabo Verde:

O mito de Pasargada, ressaltado por Bandeira, permanece na memoria de varios poetas cabo-
verdianos, seja para parafrased-lo ou recusa-lo ideologicamente, como ¢ o caso de Ovidio
Martins no poema “Anti-evasao”.

Observando o quadrado semidtico abaixo, dificilmente se poderia situar a producao poética
dos claridosos no campo neutro representado pelo termo complexo do "alheamento". Ao contrério, a
poética dos claridosos exercitou, do seu modo e em seu tempo, o termo do "engajamento". Neste
termo complexo tanto participaram as forgas colonialistas como as que buscavam a "liberdade"
mediante a negagdo da "opressdo". Ao optarem por essa negagao, esses poetas assumiram um contrato
revolucionario: queriam uma realidade politica e cultural diferente para Cabo Verde e sentiam-se no
dever de mudar essa realidade. Em seu desempenho, ou praxis, as armas que usaram foram a arte da
palavra e a forma particular de organizagdao em torno da revista Claridade. Bem-sucedidos em sua
competéncia devido ao saber fazer literatura e poder fazé-la na forma de um movimento literario, ndo
lhes faltou no repertério revoluciondrio um paradigma programatico, qual seja, o modelo brasileiro,
constantemente referenciado em sua poética e sua critica — o que inclui Bandeira e sua Pasargada. No
mesmo quadrado abaixo, usar "Pasdrgada" no lugar de "Liberdade" significaria simplesmente

metaforizar esse objeto de valor utdpico.
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ENGAJAMENTO
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REVOLUCAO
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NAO-OPRESSAO  NAO-LIBERDADE

ALHEAMENTO

Grafico 3 — Quadrado semidtico: oposi¢do entre
liberdade e opressao.

Seria, pois, um reducionismo considerar o devaneio poético dos claridosos uma matriz
superestrutural alienadora. Entendemos, muito pelo contrario, que a evasdo era ja um sintoma das
condi¢des condigdes subjetivas necessarias a revolugdo cabo-verdiana. O devenaio poético nao
pregava a fuga da realidade, mas projetava sendo mesmo instaurava uma realidade qualitativamente
superior aquela do colonialismo portugués. O fato documental, na historia de Cabo Verde, ¢ que o
ultimo nimero da Claridade saiu em 1960, ou seja, um ano antes do inicio da luta armada que,
passados quinze anos, efetivaria a independéncia politica — san¢do premial ndo sé para os que
pegaram em armas, mas também para os que a pressentiram em seus devaneios poéticos.

Foi pelo sonho que os claridosos criaram a mitologia cabo-verdiana. Foi pelo devaneio poéico
que eles plasmaram as imagens mentais que, nas geragdes posteriores, ganhariam o contorno politico
ou a forma plastica. Assim, Amilcar Cabral e Kiki Lima sdo, um e outro, sujeitos justificados

profeticamente.
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Cabo Verde, uma criacao poética da Claridade

O modernismo chegou a Cabo Verde na década de 30 do século passado. Mais precisamente,
chegou com a revista Claridade, que teve o primeiro nimero langado em margo de 1936 € o nono e
ultimo, em dezembro de 1960%. E chegou sob o signo da luz. Em depoimento a Manuel Ferreira,
Baltasar Lopes, um dos fundadores da revista Claridade, assim rememora a escolha do nome da

publicagao:

(...) travariamos o combate por um meio que fosse permissivel, embora de uma eficacia menos
direta do que um jornal periddico. De ai o nascimento da revista Claridade. Intervieram na
adopcdo deste nome duas ordens de factores. Por aquela altura era-nos familiar o pungente
romance Le feu, de Henri Barbusse, que era em Franca figura importante se ndo dominante do
grupo Clarté; por outro lado, tinhamos conhecimento da existéncia, na Argentina, de uma
revista Claridad; se me ndo falha a memoria, ndo tinhamos noticias da adopgao deste titulo
por qualquer grupo de qualquer outro centro de vida intelectual. (SILVA, 1986, p. XIII)

Além das restricdes proprias do regime colonial, os intelectuais reunidos em torno da
Claridade tiveram de conviver com o fascismo lusitano, cuja obtusidade potencializava a censura:
“Em Cabo Verde era-se mais papista que o Papa naqueles anos de salazarismo fascistoide” (SILVA,
1986, p. XIV). A opgao por uma publicagdo literaria foi a alternativa possivel, ja que a critica direta

do jornalismo de opinido seria tratado como caso de policia:

(...) censura que, inclusivamente, ndo admitia nem tolerava o emprego em publico da palavra
fome, ndo fossem os cenaculos internacionais saber que em Cabo Verde havia fome, porque, a
haver fome, isto seria um atestado de incapacidade da administra¢do colonial portuguesa...
(SILVA, 1986, p. XIV).

E a militdncia poética sutilmente subversiva serviu de base ideoldgica ou mitologica para a

independéncia politica, visto que estavam eles criando pela palavra a fic¢ao da patria vindoura:

Pela militancia, expressa ou latente nas suas paginas, a ac¢ao da revista, e com ela, do grupo,
configura-se bem como um movimento precursor da independéncia politica (...) (SILVA,
1986, p. XIV)

A proposito, FONSECA lembra as palavras de Mia Couto, quediz "Nao é com a lingua que o
escritor trabalha, ¢ com a sua propria sombra que € a alma. O escritor cria uma patria para sonhar".
Também recorrendo a metafora, Eduardo Lourenco assim entende a formulagdo da mitologia

nacional: "Cada um s6 tem verdadeiramente a patria que se inventa, quer dizer, a casa ideal onde o

2 Os nove exemplares sairam na seguinte distribui¢do: n.° 1 em margo de 1936, n.° 2 em agosto de 1936, n.° 3 em

marco de 1937, n.° 4 em janeiro de 1947, n.° 5 em setembro de 1947, n.° 6 em julho de 1948, n.° 7 em dezembro de
1949, n.° 8 em maio de 1958 e n.° 9 em dezembro de 1960.
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que € e o que faz se lhe volve transparente e fora do qual se sente, por assim dizer, perdido" (2001, p.
10).

Essa independéncia comegou a tomar forma na poesia cabo-verdiana sobretudo a partir da
Claridade. Foi o momento em que alguns intelectuais de Cabo Verde tomaram consciéncia plena de
todo um processo historico iniciado em 1460 (ano em que aparece em documento a descoberta do
arquipélago) e plasmaram poeticamente a cabo-verdianidade. E quando falamos de independéncia,
temos em vista ndo apenas a idéia de uma forma peculiar de cultura contraposta a Portugal, o que ¢
6bvio, mas também dialeticamente relativizada em relago a Africa: “De nossa parte néo reputamos a
poesia cabo-verdiana uma poesia africana no sentido corrente em que ¢ tida essa expressao,
sobretudo quando se pretende fundir o conceito de negro no de africano” (FERREIRA, 1975, p. 20).

Pode parecer estranha essa proposicado de Manuel Ferreira, mas ¢ inegavel o fato de que o
arquipélago de Cabo Verde nao conhecera vida humana antes de ali chegarem os portugueses. E
foram estes que trouxeram para as ilhas grupos étnicos europeus e africanos, no que resultou uma
experiéncia multi-racial sui generis, ja que nas outras coldnias preexistiam populagdes autdctones,
cuja mitologia assim sintetiza Manuel Ferreira (1975, p. 44): “(...) se ao mulato africano quadra a
designa¢do de homem-de-dois-mundos, para o mestico cabo-verdiano proporiamos a de homem-
de-'entre'-dois-mundos (1975, p. 44).

Se por um lado a fusdo cultural vem-se operando hd séculos, a expressdo estética desse
fenomeno € uma conquista por exceléncia da modernidade: “Expressao da alma de um povo, de um
povo mestico neste caso, a sua poesia moderna (e a sua ficgdo) outra coisa nao exprime do que a
cabo-verdianidade” (FERREIRA, 1975, p. 70).

Nao ¢ pacifica, entretanto, a no¢do de cabo-verdianidade proposta por FERREIRA. José
Carlos Gomes dos Anjos (2003, p. 585) vé no conceito uma adaptacdo do entendimento de Gilberto
Freyre acerca da mesticagem, em detrimento da identidade africana: “Na reciclagem simbolica do
discurso latino da mestigagem, a intelectualidade cabo-verdiana elimina os podlos branco e negro,
vislumbrando a realizagao completa da mesticagem.” Para José Carlos Gomes dos Anjos (2003, pp.
595-6), trata-se de projeto ideoldgico forjado por uma elite intelectual indigena, ndo passando de

mero sofisma que encobriria a diversidade étnica de Cabo Verde:

No caso da identidade cultural forjada pelos intelectuais cabo-verdianos, se tem enfatizado,
além da mesticagem, os temas também miticos das grandes secas e mortandades que teriam
homogeneizado cultural e socialmente os diversos estratos da populacdo cabo-verdiana.
Certamente, a imagem recriada e repetida na literatura (ensinada ao longo de toda a
adolescéncia) dos cenarios de fome funciona como uma memdoria extremamente violenta que
imprime nos espiritos a imagem da morte fisica dos individuos que compdem o grupo e,
portanto, da ameaca latente de desaparecimento do grupo. Seu poderoso narcotico reside no
fato de se associar a ameaca da morte abstrata do grupo a necessidade individual de se
continuar subsistindo.



43

Sem entrar no mérito do pensamento de Jos¢ Carlos Gomes dos Anjos, dele aproveitamos o
fato de que a imagem de Cabo Verde foi moldada no contexto da modernidade por literatos. Na
construgdo dessa mitologia, ndo havendo como separar modernidade de cabo-verdianidade,
entendemos que a investigacao dos tracos estilisticos instaurados na modernidade cabo-verdiana por

certo revelarao pelo menos um viés estético da autocorsciéncia cultural.
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A Descoberta da América pelos Claridosos

Espelhamento e identidade

Estas reflexdes partem do pressuposto de que a formagao da imagem propria depende de um
espelhamento. Sem maiores digressoes psicanaliticas, mesmo porque tal ndo € a seara deste trabalho,
temos a intui¢do desse espelhamento, que o senso comum ja resumiu em frases como “Tal pai, qual
filho”, “Filho de peixinho peixinho €¢” ou como esta, do Evangelho: “Dize-me com quem andas, ¢ te
direi quem és.”

Admitindo-se a analogia entre a pessoa individual e a pessoa coletiva, podemos dizer que
também uma coletividade constrdi sua imagem a partir de todo um conjunto de espelhamentos. Na
atualidade, por exemplo, 0 modelo norte-americano tem deslumbrado a comunidade internacional. O
espelho ianque tem sido usado como parametrizacdo de formas e de niveis de desenvolvimento. Na
vida quotidiana, a moda internacional norte-americanizou-se. Jovens das mais diversas na¢des usam
as calcas que os sertanejos norte-americanos usavam ja no século XIX. Blusas de malha trazem
inscrigdes em inglés ianque. A musica assimilou caracteristicas melodicas e harmonicas das bandas
formadas pelos negros do sul dos Estados Unidos da América, a exemplo da bossa-nova brasileira, e
dos grupos de “rock' n roll”, imitados em todos os continentes. O cinema e a televisdo no mundo
inteiro simplesmente clonou os formatos norte-americanos. Até a comunidade cientifica internacional
tem a crenga de que o inglés ¢ a lingua da ciéncia. Algumas revistas cientificas de paises onde o inglés
ndo ¢ a lingua oficial ja oficializaram esse idioma estrangeiro como sua lingua de trabalho, certamente
por acreditarem que o mundo fala inglés.

Mas voltemos ao foco deste texto: a formagao da literatura cabo-verdiana.

O espelho de Cabo Verde

Cabo Verde também fez seu espelhamento, até chegar a constru¢do de uma identidade
nacional.

Gostariamos de chamar atengdo para a lexia “identidade”, termo de valor semantico dialético,



45

pois, ao mesmo tempo em que sugere individualidade, condiciona a propria individualidade a ser
idéntica a outras individualidades. Em outras palavras, s6 podemos ter identidade se formos imagem e
semelhanca especulada em outros individuos ou mesmo, para usar o exemplo biblico, imagem e
semelhanca de Deus.

E sobre o problema da identidade cabo-verdiana que teceremos algumas observagdes. Enfim,
em que espelho Cabo Verde viu a propria face? No rosto de um povo mitico, que habitara a Atlantida,
continente lendario de que o arquipélago seria uma vestigio? No rosto de Portugal, que colonizou o
arquipélago? No rosto de outros paises colonizados, onde se operou processo de formagdo social
idéntico? No rosto da Africa, de onde provém a maioria da populagdo?

O nome Cabo Verde ja é, em si, uma unidade lexical fundada na visualidade, constituindo,
portanto, uma pequena pintura com palavras. O nome, que remonta aos primeiros momentos da
navegac¢do portuguesa, ¢ um retrato minimo da primeira impressdao deixada por um acidente
geografico. Mas essa primeira impressao, que cunhou definitivamente o nome, nao resistiria a prova
da verdade historico-geografica, visto a cor verde ndo condiz com a aridez do lugar, que ndo ¢ apenas
um cabo, mas um arquipélago congituido de dez ilhas vulcanicas organizadas de forma circular.

Na circunavegagéo, os cabos da Africa ndo passaram despercebidos dos navegadores nem dos
poetas. Camoes (1572), que foi poeta e forcosamente se viu navegador, ndo deixou de anotar o nome
de alguns cabos em passagens de Os Lusiadas, incluindo-se Cabo Verde, nos dois versos finais —
“Onde o Cabo Arsinario o nome perde, / Chamando-se dos nossos Cabo Verde” — desta oitava real, a

sétima do Quinto Canto:

Figura 2 — Fragmento da edi¢do de Os Lusiadas
(1572): o Cabo Arsinario passa a denominar-se
Cabo Verde.

Outros cabos, ap6s Cabo Verde, vao aparecendo na narrativa, conforme a esquadra de Vasco

da Gama contorna o mapa africano: “Cabo a quem das Palmas nome demos” (Serra Leoa); “Eu sou
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aquele oculto ¢ grande Cabo / A quem chamais vos outros Tormentério” (Boa Esperanca, Africa do
Sul); “O Cabo vé ja Aromata chamado, / E agora Guardafu, dos moradores” (Etidpia). Dos cabos
anotados por Camdes, dois trazem referéncia ao perigo — Tormentdrio (tormentas) e Guardafu
(guarda-te e foge) — e dois trazem referéncia propriamente paisagistica, associada ao sentido da visdo
— Cabo Verde e Cabo das Palmas —, este indiretamente associado a cor verde e aquele, diretamente.

Recuperando os simbolos de Portugal, Fernando Pessoa, em Mensagem (1934), faz lembrar o
Bojador como marco definitivo da decisdo portuguesa no sentido de romper com o mundo conhecido
e ir além do que a dor pode suportar no sempre lembrado “Mar portugués”: “Quem quer passar além
do Bojador / Tem que passar além da dor”.

Nascido sob o signo da luz, pela cor de seu proprio nome, Cabo Verde parece suscitar o
sentido da visdo a seus artistas. Assim como se deu com o nome do pais, a referéncia ao sentido da
visao também aparece na importante publicacao literaria do século XX em Cabo Verde, a revista

Claridade, cujo objetivo ¢ promover a ilustragdo cultural do arquipdago.

Faremos um breve exame de cada uma das quatro questdes propostas nos topicos seguintes.

O espelho mitologico da Atlantida

Sabe-se que os primeiros habitantes de Cabo Verde ndo foram os seres humanos, mas a fauna
marinha, a menos que se considerem os habitantes da lendéria Atlantida. Antes de sua descoberta pelo
navegador Antonio da Noli, genovés a servico da coroa portuguesa, em 1460, ndo houve no
arquipélago de Cabo Verde nenhuma habitagao humana.

Especula-se sobre o conhecimento do arquipélago ja pelos antigos gregos. Platao reconstituiu,
nos didlogos Timeu e Critias, a lenda do continente perdido de Atlantida, que Critias, sobrinho de

Solon, contara a Socrates. Nesse continente teriam vivido os descendentes do gigante Atlas.”

¥ "ATLANTIDO. (...) 2. Atlantido estas fabela malaperinta granda insulo ali kontinento imagita de la antikvuloj, pli

vasta ol la geografia spaco entenanta Libion kaj Malgrandan Azion. Jen, Atlantido estas rakonto kun iom da
analogioj kun la semida Diluvo, kaj gi same interesas al la filozofio pri kulturo. La unuaj skribitaj noticoj pri la
fabela Atlantido estas trovata en la platonaj dialogoj Timeo kaj Kritias. Asertas la legendo, ke Solono kunportis tiun
informon al Grekio, kaj kiun li ricevis de la egiptanaj pastroj de Sais. La nevo de Solono, nome Kritias, rakontis gin
al Sokrato. La rakonto motivigis filozofiajn kaj politikajn diskutojn. Same okazos en la estonta filozofia historio kaj
ezoterismo. / 3. Lai la legendo, en Atlantido logis la idoj de giganto Atlaso, siavice filo de Poseidono, Dio de la
maro. La atlantidanoj havis sagajn legojn kaj prosperis. Ili jam estis vaste konkerantaj la Mediteraneon, kiam fine la
atenanoj sukcesis forpeli la invadintojn. / Laste la degenero de la kutimoj en Atlantido kolerigis la diojn, kaj tiuj ¢i
per martremo subakvigis la vastan insulon, kiu malaperis dum unu tago kaj unu nokto (Timeo, 24 ks). / 4. La
nuntempaj historiaj konoj ne koheras kun la efektive ekzistinta Atlandido. Ekzemple, atenanoj estas prezentitaj kiel
militintaj kontrati la atlandidanoj; sed atenanoj farigis povo en Mediteraneo nur en malfrua tempo. / Tamen, neniu
fikcia rakonto aperas sen motivo. Eblas akcepti ke, same kiel ¢iuj fabelaj rakontoj, ankati la apero de la fikcio
Atlantido havis motivon en iu eksterodinara okazinta€o. / Oni rimarku la analogion, ke la biblia rakonto de diluvo
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O assunto ainda estd em pauta, chegando a constituir matéria que saiu do esoterismo medieval,
que tentava conciliar o texto biblico do diluvio com a tradicao grega, passando por Francis Bacon,
com A nova Atlantida (New Atlantis, 1627, 1650), Tomaso Campanella, com a Cidade do Sol
(Civitas Solis, 1602) e Thomas More, com sua Utopia (Utopia, 1516), atingindo o territério do
esoterismo rosa-cruciano, que tem muitos seguidores na atualidade, ¢ mesmo a musica de Claude
Debussy, com sua obra para piano La Catedrale Engloutie. O mito do continente perdido existe fora
da Europa Continental, a exemplo de Cornwall, de origem céltica, no extremo sul da Inglaterra, no
que resultou o romance La Rego de Ys: Roma Mater, de Poul K. Karen Anderson, de 1986. Nos
ultimos duzentos anos, a ficcdo cientifica redescobriu o assunto, que conheceu publicacdes de data
recente, como o livro de André Cherpillod: Atlantido: la perdita kontinento, de 1997.%°

O espelho da identidade cultural cabo-verdiana tem relagdo com o mito grego da Atlantida.

Manuel Ferreira, em seu prefacio a reedicao da Claridade, em 1986, fala do “mito hesperitano ou

estas prezentata kiel puno pro la degenero de la kutimoj. / 5. Estas do signifa la kultura valoro de la fikcio Atlantido,
aperinta en Egipto, kaj transdonata al ni per la dialogoj de Platono. / Ezoteraj doktrinoj ¢iam okupigis pri la
Atlantido kaj ties logantoj. / La malkovro de Ameriko kreis novajn interesojn pri la temo. / En Parizo aperis la Socio
de Atlantidaj Studoj (Société d'Etudes Atlantéenes), kun revuo Atlantis, 1927. / Verkoj de filozofoj pri pli bona socio
kaj rilatigintaj al Atlantido: Francis Bacon La nova Atlantido (New Atlantis, 1627, 1650); Tomaso Campanella, Urbo
de la Suno (Civitas Solis, 1602); Thomas More, Utopio (Utopia, 1615)." // E. Pauli /
(http://www.cth.ufsc.br/~simpozio/frame-esp.html)

30 «Atlantido: ¢u fantazio ali realo? // Atlantido estas unu el la plej malnovaj enigmoj por la homaro. La unuaj konoj pri

&i devenas de Platono. En du dialogoj de Timeo kaj Kritio li priskribis ¢ion, kion li sciis pri la kontinento, kiu antai
pli ol dek mil jaroj malaperis en la oceano. Ekde la platona priskribo arego da libroj kaj studoj (pli ol 5000 titoloj)
okupigis pri Atlantido, en kiuj la atitoroj klopodas pruvi ali nei gian iaman ekziston. La aiitoro de tiu ¢i 60-paga
libreto entreprenis grandan taskon resumi iliajn konstatojn. / Unue li priskribas la originalajn platonajn tekstojn,
poste mencias aliajn sendependajn antikvajn fontojn, kolektas faktojn, kiuj Sajnas pruvoj, kaj fine 1i konkludas, ke
Atlantido ekzistis, e¢ ke gi estas la prafonto de granda parto de la nuntempa kulturo. / Timeo, maljuna egipta pastro
rakontis al Solono pri la origino de Ateno, kiun grekoj jam forgesis. Li rakontis ankat pri potenca imperio, pri gia
armeo, kiu volis okupi Atenon, sed Ateno venkis ilin. Post nelonga tempo okazis terura tertremo, kaj la potenca
imperio malaperis en la oceano. Kritio, dis¢iplo de Sokrato kaj onklo de Platono, rakontis, ke en la infanago li
persone vidis kaj studis precizan priskribon de Solono pri Atlantido. La priskribo difinas la lokon de Atlantido kaj de
gia Cefurbo; informas pri gia civilizacio, genealogio de la tieaj regoj, la kolonioj, kiujn la imperio havis en Afriko,
Etropo kaj e¢ Ameriko. Komence la estroj estis virtaj, sed poste ili igis monavidaj. Tial dioj punis ilin per malvenko
kontraii la grekoj kaj poste per neniigo de la tuta imperio. La priskribo estas tiel detala, Sajnas tiel reala, ke estas
malfacile imagi, ke gi estas naskitajo de la platona fantazio. / Krom Platono multaj antikvaj atitoroj skribis pri
Atlantido, sed iliaj skribajoj grandparte pereis en la incendio de la biblioteko de Aleksandrio. Inter aliaj skribis pri
Atlantido Homero, Herodoto, Plutarko, e¢ en la Biblio trovigas aludoj pri gi. Ankati en la restintaj skribajoj de sud-
amerikaj indianoj estas mencioj pri terura tertremo, kiam kontinento malaperis en la oceano. Parto de la
postvivantoj, longe vagante tra la norda Afriko, alvenis kaj restis en la loko de Egipto. Tie, intermiksiginte kun
pralogantoj, ili fondis tiun novan imperion. / Aliaj postvivantoj alvenis al Sud-Ameriko kaj tie fondis imperiojn. La
komunan originon pruvas okulfrapa simileco inter tiuj civilizacioj, kiuj aperis sen ia antatiajo. Kaj en Egipto kaj en
Sud-Ameriko trovigas similaj piramidoj. Kaj en la surskriboj en egiptaj piramidoj kaj en la ekzistantaj sud-amerikaj
skribajoj trovigas aludoj pri Atlantido. Ambatiflankaj popoloj adoris Sunon kaj tre precize konis la tagnombron de la
jaro. En ambati lokoj la atlantidaj granduloj farigis mitologiaj personoj (Osiriso, Quetzalcoatl). La legendo pri
universala diluvo estas trovebla en ¢iu malnova kulturo. / La malapero de Atlantido estas klarigebla per la migrado
de kontinentoj. La orienta parto de Ameriko kaj la okcidenta parto de Afriko kaj Etiropo kvazali kompletigas unu la
alian. Nur mankas parto kontrali la markolo Gibraltaro. VerSajne, tie situis Atlantido. lam, sendube, ili kreis
komunan kontinenton. Ankat antropologiaj, zoologiaj kaj botanikaj faktoj pruvas tion. / Lat tiu ¢i teorio, la lulilo de
la tutmonda homa civilizacio estis en Atlantido (ebla escepto estas orienta Azio). En la supozataj lokoj oni faris
submarajn sciencajn esplorojn kaj trovis konstruajsimilajojn. Tamen algoj kaj Slimtavoloj malfaciligas esploradon. /
Finleginte la libron, oni havas la impreson, ke Atlantido estas ne fantaziajo.” // Janos SARKOZI. Recenzo pri André
Cherpillod: Atlantido - la perdita kontinento Eld. la atitoro, Courgenard, 1997. 60 pagoj glue binditaj. ISBN 2-
906134-39-2. (http://www.esperanto.be/fel/mon/rec/atla.html)
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arsinario” como tentativa identitaria (FERREIRA, 1986b, p. XLIV). Confirmam isso o nimero
consideravel de referéncias na producdo literaria cabo-verdiana anterior ao modernismo. Tal
identidade, entretanto, pouco diz da formagao historica local. Na verdade, vincula a cultura local a do
continente europeu, ja que estabelece um nexo mitoldgico com o bergo da cultura ocidental — a Grécia
antiga. Em 1929, o poeta Jos¢ Lopes publicava O Jardim das Hespérides ¢ Hesperitanas
(FERREIRA, 1986b, p. XLIII), cujos titulos fazem referéncia recorrente as ninfas filhas de Atlas, que
estaria na origem do povo da Atlantida. Deste ultimo livro vém os trechos de “A minha terra”, em
classicos decassilabos, ora heroicos, ora saficos: “Das vastas extensdes assim submersas / Entdo
ficaram estas nossas ilhas / E as outras suas célebres irmas / (...) / Chamadas, pois, ilhas hesperitanas
”// (...) E esta, pois, Irmdos Caboverdeanos!/ A historia original da nossa terra, / Que esse segredo do
passado encerra...” Fazendo coro grego com José Lopes, agora em redondilhas maiores, eis um trecho
da poesia de Pedro Cardoso, outro poeta do inicio do século XX: “Referem lendas antigas / Que 1&
nos confins do mar / As Hespérides ficavam / E o seu famoso pomar” (FERREIRA, 1986b, p. XLIV).
No mais, a influéncia camoniana ¢ patente, seja na forma, seja no conteido. No Canto V de Os
Lusiadas, aparece a visdo de Cabo Verde ou Cabo Arsinario: “Passamos o limite aonde chega / O Sol,
que para o Norte os carros guia, / Onde jazem os povos a quem nega / O filho de Climene a cor do
dia. / Aqui gentes estranhas lava e rega / Do negro Sanaga a corrente fria, / Onde o Cabo Arsinario o

nome perde, / Chamando-se dos nossos Cabo Verde.”

O espelho da grande patria portuguesa

A identidade com Portugal foi aquela imposta pelo regime colonialista. E a imagem oficial de
Cabo Verde até sua independéncia politica. Evidentemente que existiu colaboragdo com o regime
colonial ndo apenas no meio politico e burocratico, mas também em setores do meio intelectual, ainda
que de forma ambigua. Para muitos poetas do inicio do século XX, a idéia de patria era algo ambigua.
Cabo Verde era e ndo era Portugal ultramar. Trata-se pois de um espelhamento contraditorio,
problemadtico, de uma imagem a afirmar e a rejeitar. Esse sentimento de heranca e, a0 mesmo tempo,
de necessidade de constitui¢do de uma imagem propria leva o poeta Pedro Cardoso, num poema de
1928, a metaforizar em oitavas de redondilhas maiores o cabo-verdiano como neto historico de
Portugal: “Nasci na ilha do Fogo, / Sou, pois, caboverdeano./ E disso tanto me ufano / Que por nada
dera tal. / Se filho de Cabo Verde, / Assevero — fronte erguida — / Que me € honra a mais sabida / Ser
neto de Portugal!” (FERREIRA, 1986b, p. XLI)
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A descoberta da América mestica

A situagdo hibrida de identidade encontraria uma solu¢do com o advento do Modernismo em
Cabo Verde. Isso ocorre com a revista Claridade, a mais importante publicagdo cabo-verdiana do
século XX, que teve a lideranca de Baltasar Lopes, Jorge Barbosa e Manuel Lopes. Em nove
numeros, langados em periodicidade irregular, de 1936 a 1960, podemos dizer sem exagero que 0s
claridosos, como passaram a ser chamados, construiram o mais importante instrumento cultural de
identidade do arquipélago.

Numa leitura geral do que se produziu na Claridade, percebe-se que o espelhamento buscou
na América em geral e no Brasil em particular a imagem ndo achada na mitologia platonica ou na
mitologia lusitana. Alids, antes dos claridosos, ja se encontrava na imagem do Brasil uma possivel
identidade: “Em relacdo a Pedro Cardoso ela [a perspectiva em relagdo ao Brasil] € pratica, reflectida,
espago de fraternidade cultural e literaria, a geografia da lingua, sim, mas também a da cultura e da
ideologia, ponto de ruptura na unidade imperial e, dai, paradigma historico e politico.” (FERREIRA,
1986b, p. XXXVIII)

J& no nimero 1 da Claridade, pagina 9, Jodo Lopes, no artigo “Apontamento”, faz
consideracdes sobre a cultura cabo-verdiana em que o Brasil ¢ tomado como parametro comparativo,
analogico e, portanto, metaforico: “Neste capitulo, dada a insuficiencia de materiais de estudo que
permitam refazer a historia economica e social das ilhas, temos de preencher as lacunas com ila¢des
tiradas da situagdo actual e subsidiariamente dos estudos levados a efeito no Brasil, para explicagao
do fendmeno brasileiro, em cuja integragao actuaram os dois factores capitais da formagao de Cabo
Verde: o europeu e o afro-negro.”®' No texto, temas como a miscigenacdo, a formagdo fundiaria € o
patriarcalismo sdo anotados num paralelo entre o arquipélago e o Nordeste do Brasil. José Lins do
Rego e Gilberto Freire sdo citados nesse breve estudo, enfatizando-se a idéia de integracdo entre
grupos sociais e étnicos. Também os Estados Unidos da América ai aparecem, quando o autor trata da
liberdade religiosa e da convivéncia multi-racial; segundo o articulista, o povo negro foi sufocado na
América do Norte pela intolerancia do racismo e do protestantismo, fato que contrasta com a
permeabilidade ou permissibilidade dos colonizadores portugueses em Cabo Verde: “Por isso,
enquanto o crioulo tem um sentido profundo da terra-mae e por ela sente irremissivel apelo quando
emigrante, o negro americano liberta a sua esperancga de desforra social nas estridencias do jazz, na

nostalgia do blues ou em poemas de afirmacao reivindicatoria, como o de Langston Hughes — / foo

3 LOPES, Jodo. “Apontamento”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 1, p. 1-10, mar. 1936. p. 9.
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am America.”*

Nesse espelhamento, confirmado em depoimento do proprio Baltasar Lopes (FERREIRA,
1986a, p. 37), alguns sdo especialmente citados pelos claridosos: Gilberto Freyre e Artur Ramos na
sociologia; José Lins do Rego e Manuel Bandeirana literatura.

No artigo “Uma experiéncia romanica nos tropicos” (n.”* 4 e 5 da Claridade), Baltasar Lopes
refere-se a Gilberto Freyre com entusiasmo: “O eminente socidlogo brasileiro Gilberto Freyre, nas
suas CONFERENCIAS NA EUROPA, reeditadas em 1940 com o titulo O MUNDO QUE O
PORTUGUES CRIOU, apresenta um ponto de vista rico de sugestdes e que, quando transportado
para o problema linguistico, estd de acordo com o que suponho ser a tenacidade romanica nos
territorios ultramarinos de cunho portugués.”™? E nio so a identidade na variedade linguistica serve de
elemento de identificacao cultural a Baltasar Lopes; para o claridoso, o conceito de mesticagem
divulgado por Gilberto Freyre vem a calhar para o caso especifico de Cabo Verde, onde se operou
historicamente a experiéncia de miscigenacao ¢ de formagdo de uma cultura propria, o crioulo. Nao
faltou a Baltasar Lopes a observacao sobre a especificidade do dialeto brasileiro: “Nao admira, por
isso [processo aculturativo], que a linguagem brasileira ocupe o melhor lugar na escala das
modifica¢des do portugués no Ultramar, j4 que o afastamento do padrio linguistico europeu ¢ tanto
menor, quanto maiores tenham sido as oportunidades abertas a acgdo terapéutica da lingua-mae.”** O
articulista, ao comentar a colocagao do pronome, faz alusdo a explicacao psicossocial da gramatica de
Jodo Ribeiro (o autoritarismo lusitano pede a énclise, mas a afetividade brasileira pede a proclise), a
personagem do coronel Z¢ Paulino, de José Lins do Rego, que, coronel ou ndo, estaria a vontade em
dar ordens com topologia pronominal proclitica, Manuel Bandeira, em sua “Evocagdo do Recife”, em
que o poeta modernista exalta o falar espontaneo do povo brasileiro, Monteiro Lobato, no famoso
conto em que este ridiculariza com o purismo de uma personagem, um professor de Portugués
paranoicamente purista, além de Alcantara Machado e Carlos de Laet, citados ambos por Bandeira.
Nao fica de fora o antropdlogo Artur Ramos, com os conceitos de “aceitagdo, adaptagdo e reaccio”,
no confronto da cultura européia com a africana, utilizados por Baltasar Lopes para a diferenciacao
entre os processos de aculturagido das diversas ilhas de Cabo Verde.* O claridoso faz questdo de
afastar a hipotese de aproximacao analdgica entre a “aceita¢do” cultural em Cabo Verde e a que se

efetivou nos Estados Unidos da América: “Nas zonas socialmente formadas ou dominadas pelo

32 LOPES, Jodo. “Apontamento”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 1, p. 1-10, mar. 1936. p. 9.

3 LOPES, Baltasar. “Uma experiéncia romanica nos tropicos”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40,

mar. 1936. p. 15.

3 LOPES, Baltasar. “Uma experiéncia romanica nos tropicos”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40,

mar. 1936. p. 16.

LOPES, Baltasar. “Uma experiéncia romanica nos tropicos”. In: Claridade, Sao Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40,
jan. 1947. p. 17-18.
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encontro das culturas negro-africanas e europeias, Cabo Verde talvez represente o Unico actual, a par
com o estadunidense, da aceita¢do — mas sem a violéncia do colorido subjacente do negro americano,
sem spirituals, sem blues, sem Jim Crow.” Em relagdo a cultura e a linguagem crioula, Baltasar Lopes
estabelece um contraste entre o processo cabo-verdiano e o brasileiro. Para ele, o maior empenho do
portugués no Brasil, pelo maior potencial de exploragao, sufocou o estabelecimento de uma cultura
crioula, assim como o fez com os quilombos.*

Usando as categorias de Artur Ramos, ele conclui que o cabo-verdiano aproxima-se da
“aceitagdo”, enquanto o afro-brasileiro chegou a uma ‘“adaptagdo”. Veé-se que, usando o modelo
brasileiro (“o caboverdeano é um tipo linguistica ¢ culturalmente irmao do brasileiro™)*’ e as vezes o
norte-americano, Baltasar Lopes vai definindo a imagem crioula de seu pais, que tem algo em
comum, ou seja, alguma identidade com a acultura¢do africana das Américas, mas que delas se
distingue na consolidacdo da cultura crioula, cuja lingua ¢ falada por todas as classes sociais do
arquipélago, que se faz bilingue com a lingua portuguesa, mas sem jamais perder aquela que se fixou
como verdadeira imagem cultural de lingua materna. Uma digressdo: a noticia da morte de Artur
Ramos aparece na Ultima pagina do n.° 7 da Claridade. Nesse necrologio, a obra que ele deixou sobre
a cultura negra ¢ recomendada como parametro para o estudo da realidade social de Cabo Verde.

Manuel Bandeira ¢ o espelho que permite aos claridosos se desvenciharem da tradi¢do poética
de extracdo cladssica e camoniana. O verso livre de Bandeira ¢ regra geral nos nove numeros da
Claridade. O tom introspectivo de Bandeira e mesmo algo de seu humor amargo parecem calhar aos
poetas, que ndo escondem o escapismo da prisdo insular, a0 mesmo tempo em que lamentam o
sentido tragico do exilio.

Em “H4 um homem estranho na multidao”, Osvaldo Ancantara (pseudonimo de Baltasar
Lopes) descreve um mendigo louco. A loucura da personagem ¢ associada ao sebastianismo popular e
ao delirio de Dom Quixote. Nao falta a citacdo da Pasargada de Bandeira: “tocou piano no paléacio do
Rei de Viena, e convenceu principes e gra-duquesas a suspenderem a vida / enquanto ele lhes servia
de companheiro e de coragem / para o territorio inacessivel de Pasargada...”*® No mesmo niimero 4 da
Claridade, Jorge Barbosa faz sua “Carta para Manuel Bandeira”, um poema em que ele confessa nao
ter lido os livros de Bandeira, mas apenas a Estrela da manha. Nesta epistola poética, Jorge Barbosa
traga um perfil psicologico de Bandeira, revelado pelo “olhar vagamente triste”, e dados biograficos,

como o tempo que o modernista brasileiro esteve tratando-se na Suica e mesmo a localizagdo da

3 LOPES, Baltasar. “Uma experiéncia romanica nos tropicos”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40,

jan. 1947. p. 19-20.

LOPES, Baltasar. “Uma experiéncia romanica nos tropicos”. In: Claridade, Sao Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40,
jan. 1947, p. 22.

3% LOPES, Baltasar (ALCANTARA, Osvaldo). “Ha um homem estranho na multiddo”. In: Claridade, S3o Vicente
(Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947. p. 23.
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residéncia de Bandeira, no Rio de Janeiro, que o poeta cabo-verdiano imaginariamente visita.” No
numero 8, 1é-se “Palavra profundamente”, em que Jorge Barbosa toma como mote o Iéxico de
Bandeira: “Ha uma palavra que Manuel Bandeira descobriu / um dia na poesia / € que poeta album
podera mais empregar / porque ele so ficou sabendo / o seu sentido exacto / e o simples segredo da
sua expressdo. / A palavra ndo ¢ Pasargada / nao ¢ Primeva / ndo ¢ nenhuma das suas /
desconcertantes fantadas de evasdo lirica. / Palavra profundamente.”*

A imagem do Rio de Janeiro, alids, apareceria na “Rapsoddia da Ponta-de-Praia™', que tem
relagdes intertextuais com o “Vou-me embora pra Pasargada” de Bandeira, em que o poeta Baltasar
Lopes (pelo pseudonimo Osvaldo Alcantara) evoca o Rio do samba e da boémia, assim visualizado:
“Vou fazer serenata,/ vou tocar violdo, / cavaquinho, / farei chocalho/ de uma lata/ de cigarro
inglés, / vou pedir para o Rio,/ Ladeira de Jodo Homem, /uma cuica e um reco-reco,/ vou
namorar, / vou cantar samba,/ vou revelar/ que ela devorou meu coracdo,/ vou ser/advogado
no tribunal da tua consciéncia.”** A sensagdo de exilio no Rio de Janeiro aparece na primeira pagina
da Claridade n.° 8, com o poema “Saudade no Rio de Janeiro”, de Baltasar Lopes (pelo pseudonimo
Osvaldo Alcantara). O enunciador, saudoso de sua terra, sente-se oprimido pela violéncia urbana do
transito carioca: “Caminho, asfalto, / pureza violada debaixo das rodas assassinas. / Vieste escondida
na minha mala/ para Cristo te consagrar/ na altura hieratica do Corcovado™

Vale ainda acrescentar a resenha de Antonio Aurélio Gongalves para o romance Clarissa, de
Erico Verissimo, que ocupa dez das quarenta paginas da Claridade n.° 4, ¢ oito das 44 da Claridade
n.° 5, em que apresenta parte de um estudo maior sobre a obra do romancista gaucho.*

O ultimo texto que traz uma constru¢ao do retrato de Cabo Verde, que aparece no n.° 9, o

ultimo da Claridade, intitulado “A originalidade humana de Cabo Verde™®, de Pedro de Sousa Lobo,

¥ BARBOSA, Jorge. “Carta para Manuel Bandeira”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947.
p. 25.

0 BARBOSA, Jorge. “Palavra profundamente”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 8, p. 1-76, maio 1958. p.
26.

4 LOPES, Baltasar (pelo pseudonimo ALCANTARA, Osvaldo). “Rapsédia da Ponta-de-Praia”. Claridade, Séo
Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.13.

Agradecemos a informacao ao Prof. D." Roberto Pontes, que, além de douto fundador da disciplina de Literatura
Africana na Universidade Federal do Cear4, ¢ eximio musicista (grupo Chora, Bacurau). Eis a letra de onde vém os
versos “vou ser / advogado no tribunal da tua consciéncia”, da autoria de Ataulfo Alves: “Eu, na verdade /
indiretamente sou culpado / da tua infelicidade / Mas, se eu for condenado / a tua consciéncia / sera meu advogado.
/I Mas, evidentemente / eu devia ser encarcerado / nas grades do teu coragdo / Porque se sou um criminoso és
também, / nota bem, / e tens a mesma infragdo. // Venho ao tribunal da tua consciéncia / como réu confesso, / pedir
cleméncia / O meu erro ¢ bem humano, / ¢ um crime que ndo cogitamos / Esse principio ninguém jamais destroi /
Errei, erramos." (Gravagdo de Orlando Silva)

# LOPES, Baltasar (ALCANTARA, Osvaldo). “Saudade no Rio de Janeiro”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde),
n. &8, p. 1-76, maio 1958. p. 1.

“  GOLCALVES, Antonio Aurélio. “‘Clarissa’ € a arte de Erico Verissimo”. In: Claridade, S&o Vicente (Cabo Verde), n.
4, p. 1-40, jan. 1947. p. 26-36.

4 LOBO, Pedro de Sousa. “A originalidade humana de Cabo Verde”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 9, p.
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ndo deixa davida sobre o reconhecimento da propria imagem pela intelectualidade cabo-verdiana. O
texto traduz a percepgao coletiva que vé€ Brasil como espelho, ou, como diz o autor, o Brasil “em que

nos revemos hoje com tanto orgulho™*®

. Mas Cabo Verde ¢ também “a mais auténtica provincia de
Portugal”. O articulista recapitula a historia da mesticagem e chega a dizer que “Cultural e
sociologicamente, Cabo Verde ja ndo é Africa, embora éticamente nio seja Europa”. Depois de fazer
um levantamento de diversos tragos culturais, lamenta: “Nao temos, € certo, uma pintura” (Kiki Lima
sO despontaria na década de 1980). E conclui: “A originalidade fisica e humana de Cabo Verde ¢

patente. Nao a reconhecer, ¢ ignorar a sua personalidade e perder a sua significacdo.”

Cabo Verde e a busca do espelho afriano

Os anos que se seguiram a Claridade sao anos de redefinicdo da imagem mestica de Cabo
Verde. A critica atual tende a rever a idéia da mestigagem inspirada em Gilberto Freyre. Tudo indica a
Africa como o novo espelho cabo-verdiano. E isso ndo tem sido diferente nas Américas, que
redescobrem na origem africana o espelho negado pelos séculos de uma imagem sequestrada pelo
colonialismo que, formalmente extinto, ainda deixa vestigios eurocentristas em conceitos
aparentemente democraticos e conciliatorios, como o da mesticagem. Afinal, ser mestico ¢ ser mais
ou menos negro? Nao haveria sob a idéia da mesticagem um sutil apagamento da negritude? Essas
sdo questdes que ainda tomardo tempo entre os cabo-verdianos, € que nao apenas extrapolam como
invertem axialmente o espelhamento proposto nestas breves reflexdes, que sai das Américas para o

reencontro com a Africa.

1-84, dez. 1960. p. 64-9.

4 LOBO, Pedro de Sousa. “A originalidade humana de Cabo Verde”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 9, p.
1-84, dez. 1960. p. 64.
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O mar e o paradoxo da cabo-verdianidade

O mar ndo s6 é a comunicacio de Cabo Verde com o mundo. E a comunicacio de Cabo Verde
internamente, como fator de integridade e de identidade do arquipélago de formagao circular. As ilhas
de Cabo Verde dialogam pelo mar e com o mar através de seus artistas.

O mar ¢ a um tempo sintagma, posto que estrada e mito, e paradigma, visto que recorrente na
poética de Cabo Verde. E o ber¢o fenomenoldgico de um continente perdido, a Atlantida. E o caminho
por onde o portugués consolidou seu império, sendo Cabo Verde um dos solos pioneiros em que o
Estado portugués ensaiou sua epopéia colonial: a utopia de um império que teve o preco da didspora
africana.

O mar cabo-verdiano ¢ fenomenologicamente paradoxal, comportando duas formas de evasao:
o mesmo mar que conduz ao exilio de outros portos ¢ aquele que aprisiona seu povo. E o saldo
poético dessa ambivaléncia se traduz numa evasao de duplo sentido. Ora € a evasao €pica do exilio;
ora ¢ a evasao do devaneio lirico da insilaridade.

Na Claridade nimero 3, Artur Augusto Silva (CL3, 1937, p. 4) faz um pequeno ensaio sobre a
exploragdo do tema do mar: “O sentido herdico do mar”. Para ele, “A paisagem, mais do que nenhum
factor, molda na alma dos povos os seus defeitos e virtudes”. Em sua analogia, Artur Augusto Silva
entende que “O homem do mar, habituado a horizontes largos, tem a alma grande; os olhos afeitos a
vastidao dos elementos, e na sua alma reflete o mesmo sentir de grandiosidade, a mesma doléncia, € o
igual ritmo quebrado das ondas”. Ora, se tal ¢ a condi¢ao do povo de Cabo Verde, entdo “Cabe aos
poetas revelar esse sentido oculto que liga indissoluvelmente o homem a paisagem que primeiro viu”.
Considerada essa tese, Artur Augusto Silva passa aos exemplos. Para ele, o mar interpretado por Jorge
Barbosa, nos poemas de Arquipélago, revela um “conflito eterno” provocado pela sedugdo que lhe
traz a visdo do horizonte, como que a convidar o ilhéu a partir, de seguir a logica da perspectiva
linear, cuja convergéncia segue linha de fuga horizontal. Em Antonio Pedro, a “distdncia azul” ndo
deixa de alimentar o sonho de ser marinheiro e varar os limites do horizonte visto de sua terra natal. E
nao haveria como escapar desse chamado do mar, que, para Artur Augusto Silva, “¢ bem
caracteristico de um povo marinheiro, que encontrou no mar o seu logico caminho”. Assim, o tema,
que ja se encontrava nas mornas de Eugenio Tavares, permanece na poesia da Claridade, que, para
Artur Augusto Silva, ndo nega essas “caracteristicas dos povos marinheiros”.

O mar constitui-se na recorréncia tematica mais produtiva entre os poetas claridosos. Ha de
fato um sentido de continuidade no tema, como quer Artur Augusto Silva, mas isso ndo significaria

dizer que a Claridade faga uma arte passadista, nostalgica, ou que incentive o exilio como solucdo aos
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problemas sociais do arquipéago.

Exemplificando esse pendor marinheiro, Baltasar Lopes (CL4, 1947, p1), no poema “Musica”,
que nao foge ao padrao modernista dos versos livres € brancos, dispostos em estrofagdo unica, externa
seu louvor a musica. E a musica, para o poeta, ¢ a metafora do mar, de onde ele recolhe o ritmo que
embala seu povo, nao deixando de confirmar a tese de Artur Augusto Silva. O mesmo mar que nao
para € o que conserva, que resiste aos projetos, ao progresso: "Tudo se vai perdendo lentamente, / mas
ndo ¢ a cor que desmaia". Na sua imensidao, ha indiferenga para com o drama insular: "a onda nao
deixou de bater". A musica de Cabo Verde esta resumida naquele péndulo que resume a eternidade,
como nesta constru¢do em paralelo, que ilustra a superposicdo do paradigma morfoldgico sobre o
sintagma frasal: "O teu momento € de fluir e refluir". Mas a musica recebe uma segunda moldura
nesse poema (nova figurativizacdo) e passa por uma metamorfose. Ganha alma e principalmente
corpo feminino, ganha as ruas para o comércio do amor, com sua mao que “rouba e restitue” (sic),
imagem que mantém a construcao semissimbolica do “flluir e refluir” do mar. Como sereia, a imagem
marinha encanta “homens apaixonados”. Estes, “de todas as esquinas”, vém admirar aquele corpo
paradoxalmente imaterial e intangivel, que tem “vida eterna”.

Seria tal musica decadente, reacionaria? Cremos que nao, € nos fiamos nas reflexdes dialéticas
de Manuel Ferreira (1986, LXXXIV), no final de seu preficio a edicdo comemorativa que ele

organizou da Claridade:

O novo ndo se opoe a velho, insiste-se. Nao ha um corte dicotomico, porque o novo encerra
sempre uma parte do velho, aquela parte eterna, imutavel. E € esse facto que vai permitir uma
continuidade logica que se projecta no tempoe no espago cultural e literario.

O mar é a um s6 tempo conservador e revolucionario. E limite e libertagio. Como dissemos,
um paradoxo.

Manuel Lopes (CL1, 1936, pp. 4,7) € o autor do primeiro poema em portugués da Claridade
numero 1, intitulado “Ecran”. Como o proprio nome diz, o poema se apresenta como uma tela em que
0 poeta pinta uma marinha em versos. Tal qual na pintura tipica de uma marinha, predomina, de
inicio, o sentido horizontal sobre o vertical. A visdo do horizonte ¢ ampla. O mar ¢ azul, matizado
para o cinza em tempo de ventania; esse azul ¢ cortado pelo branco dos sulcos deixados pelos navios
que ligam Cabo Verde ao mundo, mas que desligam muitas vidas de seu lar:

Para além destas ondas que ndo param nunca,
atras deste horizonte sempre igual,

no extremo destes sulcos brancos sobre o mar azul
(cinzento nos dias de ventania)

que as hélices deixaram, impelindo

os cascos inquietos dos vapores...
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O paradoxo do mar, ja observado em “Musica”, de Baltasar Lopes, e anotado por Manuel
Ferreira, também aparece nos dois primeiros versos de Manuel Lopes: por um lado estdo “as ondas
que nao param nunca”; por outro, o “horizonte sempre igual”.

Ja na segunda estrofe de “Ecran”, o poeta rompe com a horizontalidade da paisagem e revela a
dimensao invisivel do mar. O poeta mergulha mentalmente no abismo do mar. A mancha gréfica
também registra essa atitude introspectiva: a estrofe recebe a moldura dos parénteses, de modo que
esse mergulho no mar ¢ o mergulho do enunciador sobre si mesmo, momento da composi¢do em que
a perspectiva linear, cujo ponto de fuga € o horizonte, ¢ substituida pela inversa numaevasao interior:

— (Sonhos rolando sdbre um abismo de Ironia:
promessas de outro mundo mais lindo,
— 6 meus gritos interiores!...)

Em contraposicdo ao grito interior, abissal e introspectivo, ha outros gritos que ecoam: sdo 0s
apelos da civilizagdo que seduz o cabo-verdiano para migrar. E esse fascinio ¢ retratado pela seducao
das impressdes visuais: “os olhos cheios de outra imagem do mundo”. No entanto, essa visdo ¢ uma
miragem do progresso, ja que os sonhos ndo resistirdo a propria viagem, dissipados no mesmo oceano
que trouxe os ecos civilizatorios: “nervos febris picados do delirio da civilizagdo / que a distancia do
Atlantico dissolve antes de chegar”.

E novos parénteses sao abertos. Nao mais para a voz interior do eu-poético, mas para 0s €cos
polifénicos que vém do mundo, trazidos pela grandes estrada maritima. Os “pormenores” da sedugao
sdo inventariados nessa longa digressao: “comboio — ago a morder aco”, “o avido furando
vertiginosamente o espago”, “as ambicdes multimilionarias” e mesmo a publicidade dos “cartazes /
que sdo a beleza do século XX, “as stars soberbas, desejadas”. Mas todo esse apelo acaba por
receber um viés negativo, disforico: o “ago a morder aco” ¢ um quadro que ndo esconde a
desumanizagdo; os avides tém estranhos “olhos faiscantes como pirilampos™; os “reis de coisas
varias” sdo os imperadores do mundo capitalista; as atrizes dos cartazes ndo passam de criaturas
“efémeras como deusas de papelao”; enfim, “todo um mundanismo perdulério e inutil”, em luta de
classes com “o 6dio impotente, o crime, a miséria o bas-fond”.

Isolado pelo mar, o enunciador confessa que tem “olhos vorazes, / angustiosos, de pedinte”,
que léem “jornais e revistas atrasadas”. Quanto a luta de classes que faz histéria no mundo civilizado,
resta o contraste de um mundo que estagnou & margem da historia: “aqui nada disto existe: ¢ tudo
resignagdo /(...) cada um seguindo o seu caminho...”

Seduzido, mas impotente, prostra-se absorto o cabo-verdiano sobre a paisagem do mar, onde
se distancia a possibilidade do éxodo como solucdo ilusoria a sua condi¢do de prisioneiro na

insularidade frustrante. Resta-lhe constatar em tom de confissdo: “flutua ainda / o perfil dum vapor

que nao me quis levar”.
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Essa mesma abordagem Manuel Lopes desenvolve (CL3, 1937, p. 1) em “Poema de quem
ficou”, da pagina que abra a Claridade nimero 3. Neste poema, o olhar critico recai sobre aquela
pessoa que volta do mundo exterior ostentando ou fingindo orgulho: “Eu ndo te quero mal / por este
orgulho que tu trazes; / Por este ar de triunfo iluminado / com que voltas...” E o enunciador poético
acrescenta com uma delicada antitese, afirmando que “... O mundo nao € maior / que a pupila dos teus
olhos”. Percebe-se ai o conceito de que ndo ¢ o tamanho fisico do mundo que engrandece o
emigrante, mas sua capacidade de assimilar essa leitura do mundo. Por isso, mesmo aquele que
permaneceu na prisdo insular, pelo menos no plano onirico, teve visdes de uma beleza superior ao do
que foi buscar o mundo guarnecido apenas das retinas: o que ficou “sonhou coisas maiores ainda”. E
¢ a beira-mar que se recorta a moldura daquele que olha o mundo pelas lentes do sonho, aquele que
nao partiu “e teve saudades estranhas, de terras estranhas”. Inverte-se, no filtro onirico, a perspectiva
da composi¢ao, pois essa saudade e esse mundo estranho, “com bosques de névoa, rios de prata,
montanhas de oiro”, jamais foram vistos por quem de fato se evadiu, mas sim por aquele que assumiu
sua condi¢do insular e “Crispou as maos a beira-do-mar”.

No ultimo texto do primeiro numero da Claridade, intitulado “Poema”, de Jorge Barbosa
(CL1, 1936. p. 10), o mar ¢ a paisagem da luta pela sobrevivéncia, cujo prego, muitas vezes, ¢ o exilio
sem passagem de volta: “Cruzaste / mares / na aventura da pesca da baleia, / nessas viagens para a

América / de onde as vezes 0s navios nao voltam mais.”

Em “Vertigem”, de Jorge Barbosa (CL2, 1936, p. 6)*" 0 mar ¢ ameagador, simbolo da morte,
sobre cuja superficie paira a pequenez dos barcos: “La baixo / o Oceano parece um grande lago /
silencioso / e os botes de pesca / sdo pequeninos brinquedos.” Vem ao enunciador a cogitacao do
suicidio como solucdo rapida e definitiva: “Se eu caisse / do alto daquelas rochas / talvez ndo tivesse a
sensacao da morte / porque seria na rapidez da queda / uma simples pedra desgarrada...” Ocorre, no
entanto, a nega¢do da morte. A visdo da paisagem urbana abre nova moldura, agora de afirmacao da
vida, ainda que na sua simplicidade estética: “Mas do outro lado / aparece / a casaria da Vila, / uma
aguarela sem estética / que tem no entanto / uma harmonia/ tao inocente e alegre.” O poeta prossegue
na descri¢do dessa paisagem de indices urbanos, inclusive a casa do enunciador, carregados de
motivos para afirmar o valor da vida: “Vejo os mastros altos da telegrafia/ o largo municipal / onde os
garotos dao ponta-pés a bola, / distingo / o teto da casa onde moro...” Salva-o da vertigem e da morte
essa paisagem que € o seu lar: “Todo o encantamento do quadro humilde / enche-me a retina / e deixa
na minh'alma / uma invasao de ternura...” Vencida a vertigem, apenas o pesadelo cai sobre o abismo
do mar, na imagem de uma pedra: “O pesadelo... / deixei-o tombar, / 14 do alto, / para o fundo do

2

abismo vertiginoso. / Como uma simples pedra desgarrada..” Percebe-se, neste poema, o

47 BARBOSA, Jorge. “Vertigem”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 2, pp. 1-10, ago. 1936. p. 6.



58

semissimbolismo da oposi¢ao entre o abismo marinho e a paisagem urbana: a verticalidade se associa
a morte e a horizontalidade, a vida; o elemento natural, o mar, vem figurativizar a morte, ao passo que
o elemento artificial, a vida. No nivel mais profundo da semiose, aparece a dicotomia geradora
fundamental, vida / morte, geradora dos pares simbolicos artificial / natural e horizontal / vertical. Um
fato digno de nota ¢ que o mar ¢ visto em sua verticalidade, estando aqui associado figurativamente
ao devaneio introspectivo que se aproxima da hipdtese da morte como forma extrema de escapismo

do carcere insular.
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Secas, fome e emigracao

Embora apareca o tema social, ndo podemos descuidar do fato de que a revista Claridade foi
editada sob regime salazarista. Nenhum niimero saiu sem que um leitor privilegiado fizesse sua
apreciacao prévia: a censura. O zelo da censura chega a fazer parte da composi¢ado, por exemplo, do
nimero 2 da Claridade, em cuja pagina 9 se 1€ ao pé, em negrito e caixa-alta: “VISADO PELA
CENSURA”. Esse selo apareceria quase sempre na ultima ou entre as ultimas paginas de cada
exemplar. Nao haveria, ¢ claro, como publicar o tema-tabu em sua forma explicita. Mas os claridosos
nao deixaram de trata-lo, usando cifras alegoricas.

Um exemplo de alegoria cifrada aparece no poema “Faminto”, em que Baltasar Lopes (CL,
1947, p. 24) faz o retrato de um pedinte. No lugar de colocar o foco nas causas da miséria, o poeta
transfere-o estrategicamente para o ato da caridade hipocrita, que nao ofenderia nem ao censor, nem a
uma professorinha de catecismo.

Aceitando-se a isomorfia semiotica entre texto e pintura, o poema “Faminto” pode ser lido
como um triptico, em que cada quadro coincide com uma das trés estrofes. Quanto a construcao
logica, para ndo dizer ideoldgica, o poeta dispde sua argumentacdo em tese, antitese e sintese,
segundo a ordem das estrofes. Tal esquema logico escapou aos vigilantes olhos da censura e, no lugar
de expressar um tema do catecismo catolico, na verdade ele filia o pensamento do autor a outro
catecismo: o materialismo historico e dialético da tradigdo marxista.

O primeiro quadro desse poema-triptico, recebe, além do recorte grafico da estrofe, o
emolduramento da “porta”, elemento figurativo que enquadra o mendigo que vem chegando, ou seja,
“Ele chegou a minha porta”. Nessa primeira moldura — a tese —, destacam-se os trés elementos fisicos
essenciais de um retrato: os olhos, as maos e a boca. Cada um deles ¢ indice, portanto metonimia, de
representacdes psicologicas mais amplas.

Os olhos simbolizam o mundo interior. E a “janela da alma” renascentista, expressio que ja
virou lugar-comum. Os olhos guardam os sonhos, mas, no poema, aqueles olhos do pedinte “ndo
tinham brilho, / bem certo eles ndo poderiam mais colaborar na maravilha da vida”. As maos,
simbolicamente falando, apontam para o trabalho, para a criagdo, mas o enunciador diz: “As suas
maos ja ndo tinham aquele jeito potente de quem vai criar.” E sendo as maos que supinam,
evidentemente nao se espera que sejam as maos criminosas: “Ele ndo vinha para me matar.” Mesmo
assim houve medo da parte do enunciador. E o medo nao dizia respeito ao que os olhos ou as maos
representavam, mas sim a boca, o terceiro elemento triangular do retrato, pois a boca revela a verdade

ou esconde a mentira: “mas tive medo da palavra que sairia da sua boca”.
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No segundo quadro — a antitese —, vem a reagdo do enunciador, que d4 ao mendigo “uma
manta velha”, “roupa para o seu corpo” e “pao para sua fome”. Fechando o emolduramento, o
enunciador admite: sentiu-se irmdo do mendigo. Sentiu, mas teve vergonha de lhe declarar esse
sentimento. Desta vez, a boca que se calou foi a do proprio enunciador, invertendo-se, assim, a
perspectiva e, consequentemente, o olhar sobre a verdade que poderia ser testemunhada pela palavra:
“Fui seu irmdo, mas tive pejo de lhe confessar.” No terceiro quadro — a sintese —, aparece a
autocritica: o enunciador revela que a palavra identificadora da fraternidade deveria ter sido dita, e
ndo s para o mendigo, mas “para todos ouvirem”. No entendimento do enunciador, o pedinte ¢ “o
desterrado' que ndo tem consciéncia dessa sua condi¢do decadente, ou seja, ¢ o alienado social e
politicamente falando. Faltando-lhe o esclarecimento da palavra, mantém-se seu status de paria e de
refém da boa vontade alheia para sobreviver. Declara-lo irmao seria abolir sua condi¢do marginal.
Assim, covardemente lucido, o enunciador faz sua terceira e ultima confissdo. Tendo omitido a
palavra esclarecedora e identitaria, ele trai a propria convic¢ao ideologica, sendo hipocrita; e trai,
politicamente falando, o concidaddo ndo esclarecido. A esmola em dinheiro — e estamos falando de
uma sociedade capitalista periférica no sistema capitalista colonial — tdo-somente ratifica sua
incoeréncia: “O que lhe fiz foi somente dar-lhe a moeda das grandes traicdes™ (ou transagdes?).

Estabelegamos uma analogia. Ampliando a escala dessas cenas alegoricas, ndo seria absurdo
ver nesses trés momentos a representacao cifrada do sistema colonial. Assim, o pedinte faz o papel da
colonia. Esta, calada e humilde, bate a porta da metropole. Esta, certamente incomodada com o
estorvo da visita, atende o pedinte com paliativos, mas teme que este abra a boca para falar
(reivindicagdo). Detentora da riqueza usurpada (economia ou infra-estrutura) e do saber (estrutura
juridico-politica ou superestrutura), elementos que lhe conferem o poder, a metropole, que ¢
historicamente catdlica, d4 a colonia supinante as sobras da riqueza do sistema colonial; mas
cuidadosamente lhe sonega o saber, no que o colonialismo lusitano foi requintado*. Inconsciente de
sua condicdo, posto que ¢ inculta (alienada), a coldnia acaba fazendo seu docil papel de vitima do
destino ou, como aparece no poema, de parte “desterrada” da patria, que, fingindo ser caridosa e
paternal ou, melhor dizendo, paternalista, j4 que entdo se vive uma ditadura, limita-se a lhe dar
esmola, alias tirada da matéria-prima extraida de sua pobre colonia. Perpetua-se, assim, todo um
sistema baseado na hipocrisia (ideologia). Entende-se, pois, nesse jogo, o medo que a metropole tem
da palavra do mendigo (despertar da consciéncia) e o siléncio da propria palavra (censura). Se

admitisse confessar a verdade, figurativizada pela palavra, ndo haveria como reconhecer na colonia a

48 O Brasil ndo foi exce¢do a esse eficaz, embora perverso, bloqueio cultural, pelo menos até o memoravel fato

bicentenario da chegada da familia real, que teve de remontar no solo brasileiro seu aparelho de Estado. Lembremos
que até 1808 ndo havia cursos superiores nem permissdo para imprensa no Brasil. Chegado esse minimo de
incentivo intelectual, a Independéncia politica brasileira ocorreria em apenas 14 anos. Se a defasagem cultural em
nosso pais € das mais graves, imagine-se o que se passa nas demais ex-colonias portuguesas, que nao tiveram a
mesma sorte decorrente da invasdo napolednica.
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identidade politica, dando-se a cada um o que de fato produz, de modo a se instaurar um regime de
comunhao federativa ou, como de fato ocorreria, de independéncia politica.

Também o poeta Jorge Barbosa (CLS, 1947, p14), na estrofe 4 do poema “Nao era para mim”,
apresenta a imagem da mendicancia nos trés primeiros versos da sextilha: “Senti a miséria queixar-se
ao meu lado, / gente sem nada pedindo um pouco somente do muito que sobeja nas searas € nos
cofres.” Nos trés versos finais da mesma estrofe, aparece a superestrutura juridico-politica do sistema
colonial, a quem caberia resolver o problema social: “Mas ndo era para mim a queixa tdo repetida /
porque ndo sou eu que tenho a espada e a balanga / para fazer a divisdo.” Nao caberia ao poeta
resolver o problema social, mas interpreta-lo, transforma-lo em simbolo que, somente de forma
indireta, poderia implicar alguma transformacao politica efetiva. Dai a confissdo de inutilidade da
parte do enunciador, cuja praxis ndo se confunde com a praxis empirica, a que se defrontaria
diretamente com as questdes sociais: “Porque ¢ um outro o caminho que o destino me deu, / um outro
mais duro, mais longo e mais inutil.”

O mesmo Jorge Barbosa (CL1, 1936, p. 10), em “Poema”, ¢ intérprete da voz do heroi cabo-
verdiano "an6nimo", que partiu para os mares ou que penou na terra arida, a quem o eu poematico
trata por "tu" e considera "irmao". O poema inclina-se estilisticamente para o mondlogo teatral.

Em termos pictéricos, “Poema” pode ser visto como um conjunto de emolduramentos, cada
um formando um quadro da luta pela sobrevivéncia do homem cabo-verdiano. Aqui ele ¢ o
navegante: "Cruzaste / mares / na aventura da pesca da baleia, / nessas viagens para a América". Ali é
o pescador de vida sacrificada: "Tens as maos calosas, de puxar / as enxacias dos barquinhos no mar
alto". Outra vez ¢ o amante em portos estrangeiros: "E amaste com o impeto sensual da nossa gente /
as mulheres nos portos extrangeiros! (sic)" Uma vez em solo firme, ele também se faz o lavrador da
terra arida: "Em terra / nestas pobres ilhas nossas / és o homem da enxada / abrindo levadas a dgua
das ribeiras férteis, / cavando a terra séca / nas regides ingratas / onde as vezes a chuva mal chega".
Traduzida em musica, a sintese dessa saga ¢ cantada na morna ao violdo, momento de recomposicao
erotica das forgas da vida, expresso na conquista da mulher ao som dessa melodia crioula: "Levas aos
bailes nacionais / a tua / melancolia / no fundo da tua alegria, / quando acompanhas as mornas com as
posturas / graves do violdo / ou apertas ao som da musica crioula / as mulheres amoraveis contra o
peito." Se ha uma revolta na vida desse heroi, ela se evade e se sublima na morna: "A morna... / tem
de ti e das coisas que nos rodeiam / a expressao da nossa humildade, / a expressdo passiva do nosso
drama, / da nossa revolta,/ da nossa silenciosa revolta melancolica!"

A imagem desse herdi ascende ao mito de Sisifo, que em vado cumpre sua tarefa, sem um
destino certo: "O teu destino... / o teu destino / sei 14!" Ao cabo-verdiano, nesse poema, o destino se
resume em "Viver sempre vergado sobre a terra, / a nossa terra / pobre / ingrata / querida! ". Como o

destino ndo importa, funde-se paradoxalmente os cenarios da terra arida e do mar traigoeiro: "Ser
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levado talvez um dia / na onda de alguma estiagem!” E toda a sua luta, de mar ou de terra, ¢ a luta
invisivel do péria social, cujaimagem nio pode ser individualizada. E o soldado desconhecido de uma
guerra social, assim, qualquer que seja seu campo de batalha, perecera ele andnimo, sem
reconhecimento, pouco importando sua causa mortis: “Ou outro fim qualquer / humilde / anénimo..”

A imagem da mae-terra vem metaforizar o tema social no poema “Mamai” (sic), de Baltasar
Lopes (CL2, 1936, p. 7). O enunciador faz um elegia para a mae morta. Dentre os retratos, aparece a
escassa chuva de Cabo Verde como mortalha para o arquipélago cadaver: “Mamai-Terra, / disseram-
me que tu morreste / e foste sepultada numa mortalha de chuva. O que eu chorei!”

Pedro Corsino Azevedo (CL4, 1947, p. 12), em "Terra-longe", apresenta os conselhos da mae,
que adverte para os perigos do éxodo. O mar figurativa o tema da partida, sendo ele o vinculo com as
outras terras, imaginadas como algo ameagador pelo enunciado materno: "Aqui, perdido, distante /

das realidades que apenas sonhei, cansado pela febre do mais-além".
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Insularidade e evasao

Nao ha como separar cirurgicamente a dicotomia anterior, secas e fome-emigrac¢ao, do par
insularidade-evasdo. Apenas associaremos esta Ultima dicotomia a natureza psicologica da evasao,
quando a outra seria a evasao de fato, a emigracao vista como fendmeno social € econdmico. Se assim
entendemos, ndo o fizermos por inspira¢do ou arbitrio. E a produgdo poética que nos respalda. O
poeta cabo-verdiano, intérprete da psicologia de seu povo, ndo cansa de mostrar outra forma de exilio.
Nao aquele que busca o porto e o mundo exterior, mas o que busca o corpo ¢ a alma, ja ndo
suportando a condi¢@o insular. A via da alma o poeta alcanga no mergulho introspectivo, as vezes
doentio, suicida mesmo; mas as vezes irénico, sendo sarcastico, cheio de frustragdo. A via do corpo €
o escapismo do prazer, as vezes erético, edonista, boémio, mas tantas outras vezes prazeres
sublimados na forma da arte, sobretudo na musica, na danga e na poesia.

Bastante representativo dessa evasdo subjetiva, sem exilio, ¢ o poema “Simplicidade”, de
Jorge Barbosa (CL4, 1947, p.38). Nele, ha a recusa da partida, mas nao a recusa do sonho.
Metalinguistico, o poema representa a busca da expressao esportanea, sem artificios.

Adepto da aurea mediocritas, o eu-poético ndo seilude com a idéia do exilio. A distancia entre
as ilhas ja& ¢ viagem suficiente para quem ndo tem espirito aventureiro. A grande aventura ndo estd na
viagem exterior, mas naquela que a personagem faz introspectivamente: "Os meus sonhos nao
meteriam esses rumos impossiveis / de terras mais além. / Bastar-me-ia a curta travessia no mar do
canal / num desses nossos minusculos veleiros / para ir conhecer a ilha defronte." Noutra moldura,
aparece a natureza-morta composta de objetos simples, mas que sdo simbolicamente vistos como um
pequeno tesouro particular: "Contentar-me-ia / com os insignificantes objectos que os pobres estimam
ingénuamente: / algum canivete com argola para pendurar no cinto / € que me serviria para picar na
palma da mao / o tabaco pra o cachimbo. / Ou talvez desejasse algum reldgio barato / desses que
vinham do Japdo antes da guerra." Nesse horizonte interior, ndo caberia uma poesia rebuscada e
convencional. No paradoxo da simplicidade, o poeta recolheria a verdadeira poesia, aquela feita a
margem da poética académica, pictorica, musical, coerente com a dic¢do da cultura crioula: "A minha
poesia / seria sem gramatica / feita toda de cor / ao som do violdo / com palavras aprendidas na fala
do povo."

No caminho da evasdo, os poetas buscam suas afinidades. J& identificados com a liberdade
formal de Manuel Bandeira, os claridosos também encontraram no itinerario deste uma forma de
chegar a Pasargada. Jorge Barbosa (CL4, 1947, p. 25) literalmente o confessa em sua “Carta para

Manuel Bandeira”, verdadeira declaracdo de afinidade eletiva no que diz respeito a evasdo: “Aqui
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onde estou, no outro lado do mesmo mar, / tu me preocupas, Manuel Bandeira, / meu irmao
atlantico.”

Nessa mesma linha de identidade, Manuel Lopes (CL4, 1947, p. 23), no poema “Ha um
homem estranho na multidao”, compde o quadro da loucura como forma de evasdo. L4 esta o louco
apontado pelas ruas: "No seu andar ha qualquer coisa / que faz rir as criangas: / coxo, corcunda,
estrabico, o homem que passou pelas ruas?" Mas quem exatamente ¢ esse louco? Dom Quixote? Dom
Sebastiao? Afinal, o louco ¢ também um guerreiro derrotado: "Estd nua a sua espada, que, na hora da
derrota, Ihe ofereceu o seu camarada, cavaleiro D. Quixote”. Mas o simbolo da loucura se revela na
figura do proprio poeta, em intertextualidade com Baudelaire: “porque a Poesia ¢ um dos seus males
secretos”. Sem saida no mundo convencional e racional, resta ao poeta a evasdo para sua Pasargada,
onde sua loucura ndo escandalizaria ninguém: “e ha um Pais, ha um Pais / em que ele pode transitar
pelas ruas / sem ninguém reparar que o seu fato esta fora da moda, / os seu cabelos estao desalinhados
/ e ele nao tem jeito para coisa nenhuma.”

Outro rejeitado aparece no poema “Escritorio”, de Nuno Miranda (CL4, 1947, p. 38), em que
se representa o artista sufocado pelo trabalho contdbil. O enuciador, indisfarcavelmente um alfer ego
do autor, é um poeta insulado no proprio escritorio. No tédio desse lugar, ndo ha lugar para a poesia
nem para um de seus maiores motivos, o amor. Frustrado, o poeta-contador destila seu humor amargo.
E o balanco pictérico desse descontentamento € a produgdo de uma natureza-morta com a descri¢ao
de objetos do escritorio, apresentados com um viés passional, negativo, ou seja, o retrato inverso do
que ele concebe como poesia: “Aqui, € a poesia do movimento didrio / nos livros bafientos / que o
guarda-livros macilento / cobriu de letra arredondada.” A metéafora faz o lugar analogo a um tamulo,
em que a arte e a inspiragcdo dos sentimentos amorosos sao for¢osamente sepultados. O soneto, em
particular, ¢ transladado para a insensivel gaveta da secretaria, que faz as vezes de sarcoéfago: “...e o
soneto do empregado do escritdrio / — em que os olhos da menina / eram claros de lua, / em que os
labios da menina / eram rosas desfolhando, / cabelos soltos ao vento — / 0 soneto morreu / em uma
tarde qualquer, / no fundo escuroda secretéria.”

O passeio também ¢ um meio de evasao, sobretudo se ocorre a noite. Tal € o caso do poema
“Nocturno”, de Baltasar Lopes (CL3, 1937, p. 8). Poema descritivo, como sugere o titulo, ndo
esconde sua ascendéncia simbolista ou, mais precisamente, o simbolismo de Pessanha, discretamente
sugerido pelo léxico das “Arcadas solugantes no lirismo ingénuo da serenata”. Nao faltam & paisagem
as “vielas nostalgicas da vila antiga”, ambiente este observado pelo filtro do luar. Se ha serenata, hé
evidentemente o seu motivo: “Romantismos de mogas a janela / na ansiedade amorosado luar.”

Numa sinestesia, o poeta confere massa e consisténcia a escuriddo da noite, que “vai perdendo
peso”, posto que, alegoricamente, “os fios do luar dobam/ um vestido branco / Para Nossa Senhora”.

A maneira do poeta-pintor Cesario Verde, o enunciador descreve o que vé e faz digressoes
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sobre 0 que imagina enquanto v€. Paralelamente a paisagem urbana, vai-se compondo o quadro de
uma paisagem fantasiosa: ha os “coqueiros”, mas estes “velam esgalgadamente / a ansiedade do mar
na boca da ribeira”; ha as “casas de colmo”, mas ali, onde dormem as pessoa humildes, os “filhos dos
trabalhadores” estdo sonhando “com a varinha de condao / que lhes deu a Mae-Lua”; ha “O busto do
Dr. Julio”, mas este “adivinha pensativamente / as rezas adormecidas na Igreja-da-S¢”, ou seja, o
poder politico contempla o poder eclesiastico. Aparecem as assombracdes, chega ao fim da serenata,
mas “As montanhas em volta, postadas em tutela, / dormem largamente o sono sereno dos gigantes”.
Na moldura dos parénteses, um terceto revela que a essa hora “(Ha sonhos antigos nas vielas, / que
cavalgaram no luar / e se evadiram do tempo.) — sim, até os sonhos se evadiram... Mas ainda ha
alguém que espera, quando ja& ninguém espera e todos estdo entretidos em passear na paisagem de
seus sonhos. E uma moga para quem, certamente, nio houve serenata. E assim o poema se encerra
numa ultima moldura, que, em forma de janela, ¢ fechada pela propria personagem, Penélope de um
Ulisses imagindrio eternamente por vir: “Aquela moga, cansada de esperar, fechou a janela / e foi
continuar a sua teia didria de sonhos, / enquanto cé fora o luar envolve de grinalda branca/ e flores de
laranjeira os sonhos nupciais de outras mogas."

Em dissonancia com o lamento geral, a consciéncia da insularidade ndo deprime Baltasar
Lopes (CL5, 1947, p. 12). Pelo menos ¢ o que se constata em “Deslumbramento”. Este poema, que
poderia muito bem ser chamado de epifania, revela uma solugdo paradoxal: ¢ justamente a prisao
insular que liberta. Se ha um sentimento de evasdo, este ¢ anunciado por uma estrela, simbolo
messidnico da utopia. Sendo estrela, jamais a utopia € alcangada, porém ¢ por ela que o navegante se
guia na constru¢do dos proprios rumos: "Tudo ¢ estrela na minha prisdo." Assim iluminado, tocado
em seu Pentecostes, nem mesmo a desértica aridez d4 paisagem lhe d4 motivos para a desisténcia. Ao
contrario, ¢ esse solo mesmo que lhe instiga a resisténcia e ao enraizamento: “O que eu ndo daria para
saber / quem esteve semeando tantas fosforescéncias/ neste terreno arido.” Assim tocado, ele anseia
por uma hiperestesia, imaginando instrumentos para agugar sua visao ja lucida sobre sua terra: "Quem
me dera ser estereoscopio” (...) "Observo com olhos atonitos esta paisagem / e tudo me arrepia € me
estimula e me tempera." Tamanha lucidez forma um quadro profético. No ambito internacional, vive-
se em 1947, quando saiu a Claridade nimero cinco, a vitoria sobre o nazi-fascismo. Ventos libertarios
comegavam a esbocar um novo mapa mundial: nesse novo mundo estaria extinto o colonialismo.
Nesse sentido, desenha-se uma perspectiva inversa da prisdo, que deixa de ser o simbolo do controle
colonial e passa a ser a cela de estudo daqueles que, guiados pela estrela da revolucao, conduziriam os

povos africanos a independéncia.
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A cabo-verdianidade em sintese: o retrato falado em “Rapsodia da
Ponta-de-Praia”®

O poema "Rapsodia da Ponta-de-Praia", do poeta cabo-verdiano Baltasar Lopes, ¢ uma sintese
da cabo-verdianidade. Ali estd o mar, que emoldura o cabo-verdiano inquieto, que se sente numa

prisdo insular e deseja evadirse, migrar, libertar-se.

Alguns tracgos estilisticos do poema '"Rapsddia da Ponta-de-Praia"

Publicado na revista Claridade n.° 5, de setembro de 1947, a "Rapsodia da Ponta-de-Praia"°,

de Baltasar Lopes’' apresenta-se como um poliptico®® de quadros anotados das narrativas orais da
regido praieira. O poema ocupa a totalidade da pagina 13, tem estrofagdo Unica, versos livres e
brancos, com maior nimero de versos entre quatro e oito silabas métricas™. O texto forma uma
mancha gréfica de duas colunas.

O fato de os versos serem livres ndo quer dizer que falte ao poema o senso do ritmo. A maioria
dos 93 versos tem esquema ascendente, ou seja, 72 tém pés iambos (0 — / atona e tonica) e/ou
anapestos (0 o — / duas atonas e uma tonica), 17 tém esquema descendente, com pés troqueus (— o /
uma tdnica e uma atona) e/ou datilos (— 00 / uma tonica e duas atonas)*, e 4 sdo espondeus (— — /
duas tonicas) . Ha inclusive paralelismo ritmico ascendente em muitos trechos, como prova o desenho
do pés descendentes da sequéncia: “Vou fazer serenata" (verso 49: 0 o — o 0 — o / dois anapestos),

"vou tocar violao" verso 50: (0 0 — o 0 — / dois anapestos), "cavaquinho" (verso 51: 0 0o — o/ um

4 Esta se¢do foi apresentada na forma de comunicagio no IT Encontro Norte / Nordeste de Professores de Literatura

Portuguesa, ocorrido nos dias 1, 2 e 3 de outubro de 2008, na Universidade Federal do Ceara.

% LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA, Osvaldo ). "Rapsodia da Ponta-de-Praia". Claridade, Sdo Vicente (Cabo
Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.13. Texto completo no Anexo deste artigo.

1 Quem assina € o pseudonimo Osvaldo Alcantara.

52 Entendemos o poema rapsddico, analogicamente, como um poliptico, pois ele apresenta um conjunto de quadros

relativamente autonomos, ligados por contiguidade a uma tema geral.

3 Eis a distribui¢do das silabas métricas: 2 silabas em 5 versos, 3 silabas e 6 versos, 4 silabas em 19 versos, 5 silabas

em 17, 6 silabas em 18, 7 silabas em 11 versos, 8 silabas em 10 versos, 9 silabas em 1 verso, 10 silabas em 3 versos,
11 silabas em 1 verso, 12 silabas em nenhum verso, 13 silabas em nenhum verso, 14 silabas em 1 verso.

3 Deixamos a escansdo completa em anexo, no final de nosso texto.
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anapesto).”

Também nao deve enganar o humor dos versos. Se o poema seguisse, pelo fato de ser
intitulado como uma rapsddia, o0 modelo ritmico de Homero na Iliada, teria tendéncia descendente
(datilos e troqueus). Uma vez que sdo predominantemente constituidos de iambos e anapestos,
portanto ascendentes, os versos recuperam paradoxalmente a disposicdo ritmica dos versos da

tragédia grega:

O 1ambo (0 —) tem o efeito de prévio estremecimento, de tendéncia a movimento dramatico,
por isso € a forma de verso predominantenas tragédias gregas. O anapesto (0 0 —) impulsiona
essa tendéncia de movimento ao extremo, arrastando o ouvinte a uma espécie de embriaguez
de orgia.*

Como o poema ¢ satirico e se apdia num ritmo apropriado a tragédia, o resultado é a negagao
do carater herdico das personagens, descritos com humor e amargura.

Outro dado estilistico a considerar diz respeito ao metro do poema. Nesse sentido, o uso do
verso livre ¢ diacronicamente andlogo a imprecisao do recorte das figuras, caracteristica de estilo
impressionista, no final do século XIX. O verso livre insinua-se em 1886 com Rimbaud e com mais
abrangéncia em Whitmann, chegando a constituir obras completas a altura de 1889 até se estabelecer
como pratica modernista (PROENCA FILHO, 1991. p. 305). A pintura de Kiki Lima, conforme ele
vai amadurecendo estilisticamente, vai saindo de um trago mais realista e delimitado (Figura 10),
“Meninos abandonados”, de 1981) para uma imprecisao calculada, que ascendente ao Impressionismo
(Figura 11, “Pega queda”, de 2003), ou seja, partiu do "tal como o sinto" da subjetividade
expressionista para o "tal como o vejo" da objetividade impressionista (PROENCA FILHO, 1991. p.
294). Ou ainda, como ensina WOLFFLIN (1989. p. 23), “a primeira representa as coisas como elas
sdo0; a segunda, como elas parecem ser”. Assim procedendo, o pintor sai de si para conferir maior
autonomia ontoldgica ao ser estético ao qual se dedica. A obra vai deixando de ser um pretexto para
tornar-se verdadeiramente um texto.

Para WOLFFLIN (1989, p. 21), existem duas tendéncias em oposi¢do historica: a linear e a

pictdrica. A tendéncia linear estd associada ao Classicismo. J4 a pictorica se realiza com a passagem

3 KALOCSAY, kadlman. La klasika metriko kaj Esperanto. La Nica Literatura Revuo, Nice n. 4/5, p. 164-171, maio-
jun. 1959. Original em esperanto: “El la opo de longaj kaj mallongaj tempoj formigas la (vers)piedoj. La efaj
piedoj estas: duopaj: spondeo (— —), trokeo (— 0), jambo (0 —); triopaj: daktilo (— 00), anapesto (oo —). Lat
alia grupigo, oni povas distingi piedojn ascendajn: jambo (0 —) kaj anapesto (oo —); / descendajn: trokeo (— o) kaj
daktilo (— 00); / neutran: spondeo (— —).” Tradug@o nossa: Do conjunto de tempos longos ¢ tempos curtos
formam-se os pés. Os principais pés sao: duplos: espondeu (— —), troqueu (— 0), iambo (o —); triplos: datilo (—
00), anapesto (0o —). Conforme seu agrupamento, podem-se distinguir péis ascendentes: iambo (0o —) e anapesto
(0o —); descendentes: troqueu (— o) e datilo (— 00); neutro: espondeu (— —).

% KALOCSAY, kalman. La klasika metriko kaj Esperanto. La Nica Literatura Revuo, Nice n. 4/5, p. 164-171, maio-
jun. 1959. Original em esperanto: “La jambo (o —) havas la efekton de antatisvingigo, de drama movigemo, tial gi
estas la reganta versformo de la grekaj tragedioj. La anapesto puSas tiun movigemon gis ekstremo, kuntrenante la
atskultanton en ia bakhanala ebrio.” Tradugio nossa.
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para o Barroco. Numa escala gradativa, a ruptura com a linearidade cléssica vai culminar no
Modernismo, ja anunciado, no sentido de negar o limite das figuras e de valorizar as massas coloridas

sem fronteira precisa, pelo Impressionismo:

(...) o estilo linear vé em linhas, o pictérico em massas. Ver de forma linear significa, entdo,
procurar o sentido e a beleza do objeto primeiramente no contorno — também as formas
internas possuem seu contorno; significa, ainda, que os olhos sdo conduzidos ao longo dos
limites das formas e induzidos a tatear as margens.

Autorretrato ou retrato falado?

Na "Rapsodia da Ponta-de-Praia", o enunciador estd sempre em primeira pessoa, traco
sugerido pela desinéncia nimero-pessoal, por exemplo, da forma verbal "vou", a mais recorrente, que
serve de auxiliar modal a locugdes como "vou fugir", "vou ser / chegador", "vou brigar com a
policia", "Vou passar contrabando, / vou ao Porto Novo, / enganarei / os guardas de alfandega", "vou
ter com advogado", "Vou fazer serenata", "vou tocar violdo, / cavaquinho", "vou pedir para o Rio, /
Ladeira de Jodo Homem, / uma cuica e um reco-reco", etc. Nao seria descabido aqui lembrar o “Vou-
me embora pra Pasdrgada”, de Bandeira, autor que ¢ abertamente celebrado pelos poetas claridosos,
particularmente pela "Evocagdo do Recife" (FERREIRA, 1975. p. 86.)’". Bandeira, quando imagina
sua Pasargada, propde uma fuga para um lugar ideal, onde todos os desejos e prazeres podem ser
realizados. Na rapsodia de Baltasar Lopes, ndo hd propriamente a idéia de fuga para um paraiso
terreno, mas a fuga de uma dupla prisdo, numa imagem sobreposta a outra: a prisdo insular, pela
condicdo de arquipélago arido e improdutivo, e a prisao politica, pelo sistema colonial portugués em
tempos de ditadura salazarista.

O enunciado em primeira pessoa, na linguagem verbal, ¢ analogo, na pintura, ao autorretrato.
No entanto, amultiplicidade de quadros rapsddices leva a crer que se trata de um conjunto de retratos
estilizados ou tipificados de agdes comuns na "Ponta-de-Praia". Nao seria, portanto, a descrigao
dindmica de um tnico individuo, de um unico herdéi (na verdade, anti-her6i), mas de uma personagem
popular qualquer, andnima, uma pessoa que se compraz em revelar a ousadia de seus projetos nas
conversas da praia. Assim, pelo viés transgressor, o autorretrato identifica-se com o retrato falado, no
entanto desenhado em primeira pessoa. Assim como todo retrato falado, trata-se de um retrato da

personagem socialmente marginal.

37 Informagdes colhidas do proprio Baltasar Lopes.
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Do ponto de vista ideoldgico, percebe-se em cada quadro uma tendéncia desafiadora, um tom
irreverente que chega a lembrar outro retrato, ndo menos irreverente, pintado no Século das Luzes
com as palavras de Bocage. Imaginamos tal intertextualidade nem tanto pelos tragos fisicos desse
género pictorico, que ¢ o autorretrato, mesmo porque Baltasar Lopes economiza nos adjetivos
descritivos dos tragos fisicos auto-referentes, mas certamente pelo carater confessamente inquieto do
poeta arcade, quando se desenha um individuo “Incapaz de assistir num s6 terreno”. E nem no terreno
da afetividade ele consegue fixar-se, posto que se considera ‘“Mais propenso ao furor do que a

ternura’®

. O escapismo de Bocage lembra um dos caracteres cabo-verdianos mais insistentemente
lavrados em prosa, verso, musica e pintura. Na “Rapsodia da Ponta-de-Praia”, que segue a regra geral
desse desassossego dos ilhéus, ndo haveria de faltar essa figura irrequieta, de amores de marinheiro,
pronta para partir, ndo importa em que navio: “naquele Grange/ ou naquele suico”.

Embora sejam multiplos, os retratos expostos na “Rapsodia da Ponta-de-Praia” t€ém um trago
comum: o carater transgressor. Vejamos cada um desses retratos, observando neles o viés transgressor
figurativizado em cada personagem. Em paralelo, sempre quando o tema o permitir, faremos um
contraponto com a pintura de Kiki Lima, pintor contemporaneo de Cabo Verde, cujas obras tém como

base os tipos populares de seu pais, ou seja, apresentam a versdo plastica da rapsédia do homem

comum.

O espirita

O fato de a personagem ser espirita contraria a idéia geral da formacao catolica de Portugal e,
consequentemente, de suas colonias. Dados atuais do governo cabo-verdiano calculam em 90% o
namero de catdlicos®. A personagem mostra-se, pois, religiosamente marginal, com habitos que

seriam condenados pela Igreja Catdlica, ja que ele frequenta as “sessdes do Centro” e ndo as missas;

% O soneto integral: “Magro, de olhos azuis, cardo moreno, / Bem servido de pés, mefo na altura, / Triste de facha, o

mesmo de figura, / Nariz alto no meio, e ndo pequeno: // Incapaz de assistir num s6 terreno, / Mais propenso ao
furor do que a ternura; / Bebendo em niveas maos por taga escura / De zelos infernais letal veneno: // Devoto
incensador de mil deidades / (Digo, de mogas mil) num s6 momento / E somente no altar amando os frades: // Eis
Bocage, em quem luz algum talento; / Sairam dele mesmo estas verdades / Num dia em que se achou mais
pachorrento.”

% "Qs cabo-verdianos sdo nominalmente de maioria Cat6lica Romana (mais de 90%). Outras denominagdes cristas

também estdo implantadas em Cabo Verde, com destaque para os protestantes da Igreja do Nazareno e da Igreja
Adventista do Sétimo Dia, assim como a Igreja de Jesus Cristo dos Santos dos Ultimos Dias (Mormons), a
Assembleia de Deus e outros grupos pentecostais ¢ adventista. H4 pequenas minorias mugulmanas ¢ da Fé Baha'i. A
Igreja Universal do Reino de Deus também tem seguidores em Cabo Verde. / Os rabelados sdo um pequeno grupo
catolico tradicionalista especifico de Cabo Verde. / Embora nao se trate de uma religido, a doutrina filoséfica do
Racionalismo Cristdo, com origem no Brasil, tem também adeptos em Cabo Verde, nomeadamente em Sdo Vicente."
GOVERNO DA REPUBLICA DE CABO VERDE. Embaixada da Republica de Cabo Verde no Brasil. Religido.
Disponivel em <http://www.embcv.org.br/portal/modules/mastop publish/?tac=Religi%E30>. Acesso em 13 mar.
2008,
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para se purificar, ele bebe a “agua fluidica” do centro espirita, € ndo a 4gua benta das igrejas: “Sigo o
Espiritismo, / vou as sessdes do Centro, / bebo agua fluidica, / vou as sessoes de / limpeza, / a minha
estrela / € o Grande Foco Gerador.” Vale lembrar que o "corpo fluidico" ou "perispirito" corresponde a
uma condi¢do espiritual presa a vida terrena. Pelos dados lexicais do poema e pelos dados
demograficos mais recentes sobre a religiosidade de Cabo Verde, percebe-se que a personagem ¢
mesmo dissidente do proprio espiritismo, ou seja, esta ligada ao Racionalismo Cristdo, antes
conhecido como "Espiritismo Racional e Cientifico Cristao", que se originou no Brasil em 1910,
chegando a se estabelecer ha muitas décadas entre os cabo-verdianos, a exemplo da Casa Racionalista
Cristd, em Mindelo, na ilha de Sdo Vicente®. Segundo essa doutrina, o astral inferior é a prisdo
terrena e o astral superior ¢ a libertagio espiritual que se desenvolveria nas sucessivas encarnagdes’'.
O astral superior representaria os espiritos mais evoluidos, que, embora ainda ndo sejam espiritos
superiores, ja ndo estdo vinculados por lagos materiais a vida terrena, em favor da qual s6 interessa

prestar assisténcia espiritual®.

Quanto a "agua fluidica", trata-se de ritual de representacdo da
purificacgdo espiritual, que se operaria pela intervengao justamente do "astral superior". Ora, sendo o
primeiro dos retratos, ¢ notdvel a analogia entre a prisdo terrena, do ponto de vista espiritual, e a
prisdo da personagem, presa a condigdo de ilhéu sob regime colonialista e ditatorial. E é sob a mesma
invocagao espiritual que o poema ¢ encerrado, havendo a coincidéncia entre a partida de Cabo Verde e
a libertagdo espiritual: "Eu vou-me embora, / ndo vou ficar mais / avassalado / pelo Astral Inferior, /

vou fugir / naquele Grange/ ou naquele sui¢o."

O emigrante

% RACIONALISMO CRISTAO. Disponivel em <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Racionalismo_Crist%C3%A30>.
Acesso em 13 mar. 2008.

1 "Na atmosfera terrestre permanecem espiritos desencarnados que ficam retidos pela Lei de Atragdo. A vibragdo de

seus pensamentos ndo permite que percebam seu estado espiritual. Estio tdo materializados que ndo conseguem
algar de volta aos seus mundos de estagio espiritual. Ficam retidos na atmosfera terrestre, sendo atraidos por
pensamentos semelhantes emitidos pelos espiritos dos encarnados. A grande maioria dos fendmenos espiriticos e
misticos ndo passam de manifestagdes destes espiritos. Sua presenga na atmosfera é perniciosa para o espirito
encarnado que permite a sua influéncia por alimentar pensamentos semelhantes. E a Lei de atragio em agio. A
grande maioria dos problemas, que humanidade em geral e as pessoas em particular enfrentam, estdo associados a
influéncia perniciosa destes espiritos." RACIONALISMO CRISTAO. Disponivel em
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Racionalismo_Crist%C3%A30>. Acesso em 13 mar. 2008.

62 "Q chamado 'Astral Superior' ou espiritos mais evoluidos ( da 17.2 classe em diante), sdo espiritos que ja

processaram sua evolucdo no mundo terra e continuam sua evolugdo trabalhando astralmente. Estdo em estagio de
evolugdo elevado, mas ainda ligados ao mundo terra, trabalhando no sentido de garantir que os espiritos encarnados
tenham as melhores condi¢des para aproveitar a0 maximo a sua encarnagdo. Neste sentido, limpam o ambiente,
arrebatando da atmosfera terrestre espiritos do Astral Inferior, encaminhando-os aos seus respectivos mundos de
estagio espiritual. Neste trabalho, precisam de pontos de apoio, pessoas com pensamentos elevados, cuja a vibragao
sintoniza-se com a destes espiritos. Esta corrente de pensamento ¢ que permite sua aproximagao e limpeza dos
ambientes. Espiritos de mundos opacos ajudam estes espiritos neste trabalho astral invisivel ao olho humano, mas de
imenso valor aos encarnados."”
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Tipicamente cabo-verdiana, a figura do emigrante ndo deixa de ser transgressora, ja que nao
cria raizes em sua terra, nao se estabiliza. O marinheiro retratado no poema de Baltasar Lopes nao
engaja a servi¢o da patria nem se mostra orgulhoso de dar continuidade a histdria tragico-maritima.
Ao contrario, a personagem faz de si um retrato de marinheiro nada compromissado com as razoes
coloniais da marinhagem. Apos uns “tragos” no “Farol do Viajante”, o marinheiro esta pronto para
ganhar os mares. Nao ir4 servir a marinha portuguesa. Indiferente a bandeira de bordo, ele vai
“enrabichar” num navio qualquer — e ndo ¢ a primeira vez, ja que diz "novamente'—, ampliando a fila
dos exilados de Cabo Verde.

O fendmeno do exilio tem génese no “mercado redistribuidor de mao-de-obra escrava” e nas
condi¢des orograficas e climaticas do arquipélago, perpetuando-se ainda hoje, evidentemente com
menos intensidade do que outrora®, nesse pais exportador de seres humanos, que buscaram o rumo da
América do Norte e, mais recentemente, da Europa (PEREIRA, 1998, pp. 77-83): "Daqui a seis meses
/ tocarei no porto, / irei / ao Farol do Viajante, / apanharei uma / bebedeira / e enrabicharei novamente
/ naquele Grange/ ou naquele suico.”

O emigrante e o mar sdo temas recorrentes em todas as expressdes artisticas de Cabo Verde. E
essa figura, por exemplo, que encontramos na pintura de Kiki Lima, na dolorosa despedida ou, no
crioulo cabo-verdiano, a "hora do bai" (Figura 3, “Partida”). O artista pléastico se faz rapsodo,
contando com suas tintas o flagrante da dissolucao da familia cabo-verdiana. Mais inclinado, nessa
fase de sua pintura, a uma proposta socialmente critica, sua narrativa mostra o chefe de familia que
parte, obrigado a dar as costas a mulher e aos seus filhos. A tela é dramaticamente dividida em
diagonal, do canto superior direito para o canto inferior esquerdo. A esquerda, esta isolado o pai e
marido, que mal contém sua dor, sem conseguir olhar diretamente para trds no momento da partida; a
direita, estdo a mulher ¢ os cinco filhos, fortemente emocionados, todos com o rosto contraido de
pranto. Para maior énfase, o pintor opds as cores azul e laranja, aquela fria, esta quente, ambas

complementares entre si, ou seja, diametralmente opostas e contrastantes na escala cromatica. O

63 "Cabo Verde é um pais insular caracterizado por uma orografia vulcénica e solos degradados pelas ac¢des

climaticas, por uma erosao e praticas agricolas. Com efeito, apenas um décimo da superficie do arquipélago ¢
aravel. Exerce-se uma forte pressdo demografica sobre o pouco dos recursos existentes em terra aravel ¢ em agua,
provocando assim uma sobre-exploracdo da terra cultivavel, das espécies da biodiversidade vegetal e animal. Estes
factores de vulnerabilidade estrutural, enfrentados pelo pais, nomeadamente a insularidade e a orografia, as secas
cronicas repetidas, a falta de agua e a fragilidade dos ecosistemas, afectam gravemente o seu desenvolvimento. /
Cabo Verde tem um Produto Interno Bruto (PIB) por habitante de US$1930[1] e um Indice de Desenvolvimento
Humano de 0,736 (PNUD 2007). Estes dados demonstram o sucesso dos esforcos empreendidos pelas autoridades
do pais desde ha mais de duas décadas. De igual modo, a analise da estrutura da producdo econémica de Cabo Verde
faz ressaltar a fragilidade da base de produc@o nacional com custos de produgao elevados, a falta de mercados e um
sistema de controlo de qualidade dos produtos pouco funcional. Assim, o pais enfrenta dois determinantes
fundamentais no seu processo de desenvolvimento: a dimensao do mercado interno versus a dimensao maxima da
produgio e a associagdo da pequena dimensdo com o custo da insularidade e da orografia." REPUBLICA DE CABO
VERDE. Relatorio de Informacio ao Secretario-Geral das Nacdes Unidas sobre o processo da Saida de Cabo
Verde da Categoria dos PMA. Disponivel em
<http://www.embcv.org.br/portal/modules/mastop_publish/files/files 4774fa95c6835.doc>. Acesso em 13 fev. 2008.

p. 3.
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homem esta de palet6 azul, a mesma cor do avental de sua mulher, que mal cobre sua gravidez. Do
lado dele, ao fundo, vé uma incerta cor azul, um céu, que se espelha no mar por onde em breve ele
partira, representando a distancia e, possivelmente, a ilusdo da sobrevivéncia em outros portos. Do
lado da familia, predomina, além da cor laranja, os tons da terra seca, num todo flamejante. Em
primeiro plano, aparecem mesmo restos de uma agricultura fracassada, da qual sobrou apenas a palha

seca, como a insinuar o motivo da partida.

Figura 3 — Kiki Lima, "Partida" (1986) (LIMA,
2003, p. 22).

O programa narrativo de "Partida" ¢ tragico. No quadrado semiotico a seguir, percebe-se o
nivel fundamental em que se apoia o plano de expressdo. A narrativa se organiza segundo o termo
complexo da "sobrevivéncia". Assim, a personagem negara a "morte" para afirmar a "vida". O
elemento tragico se explica pela condigdo polémica de sua manipulagdo: afirmar a a vida significa
partir, ou seja, admitir a disjungdo para com sua familia e sua terra. A personagem, em seu

desempenho, tem o dever de partir, mas ndo o querer.
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SOBREVIVENCIA

VIDA MORTE

A

PERMANENCIA

EVASAO

NAO-MORTE  NAO-VIDA

INEXISTENCIA

Grafico 4 — Semiotica do éxodo.

Noutro quadro, Kiki Lima inverte o processo migratorio, pintando a alegria da chegada e,
numa perspectiva mais abrangente, o sonho de superagdo desse que constitui o maior drama social
cabo-verdiano. Agora, em "Chegada animada" (Figura 4), o azul, apenas sugerido em "Partida",
domina a quase totalidade da superficie do quadro. As figuras estdo mais movimentadas. Os bragos,
que em "Partida" nem para o adeus gesticulavam, contraidos ou colados ao corpo, agora se soltam,
como nas dangas do povo cabo-verdiano. Elementos referenciais, como a vegetacdo crestada pela
seca, ja ndo aparecem. Apenas as figuras humanas estdo em evidéncia, na festa da recepgao dos raros

que essa patria de migrantes poderesgatar.

Figura 4 — Kiki Lima, "Chegada animada"
(1998) (LIMA, 2003, p. 64).

No nivel fundamental, desaparece o conteudo tradgico. Agora, o quadrado semidtico tem
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modificada a polaridade das implica¢des, de modo que o "retorno" estd do lado da implicagdo de
"ndo-morte" para "vida". Para a afirmacdo da vida, em "Chegada animada", a personagem principal
nao terd de decidir entre a vida e a disjun¢do para com os seus familiares e, metonimicamente, sua
terra. A cena capta o final de um percurso narrativo bem-sucedido. Pressupde-se que a personagem foi
manipulada pelo querer estar de volta. Para o sucesso de seu desempenho, também se pressupdem um
saber o caminho de volta (vinculos afetivo e cultural) e um poder de voltar (condi¢cdes materiais). A
sangao premial ¢ figurativizada pela festa da chegada, que no plano de expressdo ganha cores quentes

e festivas: o amarelo e o purpura.

SOBREVIVENCIA

MIGRACAO

VIDA MORTE

RETORNO

NAO-MORTE  NAO-VIDA

INEXISTENCIA

Grafico 5 — Semiotica do retorno.

O boémio

Nao aparece no poema a figura do homem cercado de obrigagcdes para com a familia e
enquadrado na rotina do trabalho, mas aquele que se dedica as festas e as serenatas. E, mesmo nesse
ambito nada familiar, a personagem ainda discorda do julgamento da agremiacdo festiva de que
tomou parte, apresentando-se comodissidente, disposto a fundar um novo bloco: "Houve dissidéncia /
no Bloco Original, / havia injusti¢a / no regulamento, / funddmos o Bloco Oriundo, / o baile do bloco
/ vai ser / um 'colosso universal'." Interessante ¢ que a dissidéncia guarda semelhanga etimoldgica no
nome das agremiagdes: rompeu-se com o "Original" e fundou-se o "Oriundo". Tal mudanga pode
representar a superficialidade da ruptura e o pouco alcance politico dessa fase histérica do pds-guerra,
quando em geral ndo se sabe bem o que mudar por falta de uma convicgao politica mais abrangente e
mais ousada, capaz de uma catalisacdo dos descontentamentos, cuja resultante seria a revolucao
social.

Esse clima de descomprometimento, esse homem que se distrai no seu brinquedo com os
amigos motivou o "Sam Jom" do pintor Kiki Lima (figura 5). Em sua composicdo, ele fez uma
diagonal que parte do canto inferior esquerdo e sobe para o canto superior direito. A esquerda, esté o

primeiro plano, com um figura masculina que segura uma miniatura de barco. Essa personagem esta a
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vontade, fuma seu cigarro e tem sua mao esquerda a cintura. Sua roupa recebeu o azul, cor fria que
contribui para a expressao de calma, de quem estd pronto e espera apenas o comeco da festividade.
Tal ndo ¢ o caso dos dois colegas, dispostos pelo pintor na segunda metade do quadro. Predomina
desse lado o tom amarelado. Em contraste com a tranquilidade da primeira figura, os dois
personagens atrds ainda fazem ajustes num tambor. Assim como no poema de Baltasar Lopes, a
tensdo ocorre tdo-somente no plano da disputa entre as agremiagdes, sem resvalar para uma
perspectiva politica mais complexa. No entanto, hd que se diferenciar um contexto do outro. No
tempo em que foi composta a rapsddia, havia motivos mais evidentes para a insatisfagdo, que de fato
ocorre; ja no tempo em que Kiki Lima compos seu quadro (1983), Cabo Verde ja havia alcangado sua
autonomia politica. O pais vivia, pois, um clima de entusiasmo e de comemoragdo. Ha satira e
amargura no retrato proposto por Baltasar Lopes. De sua parte, sem amargura, o pintor apenas flagra

um instante antes da festividade e parece participar do calor desse instante de congracamento popular.

Figura 5 — Kiki Lima, "Sam Jom" (1983) (LIMA,
2003, p. 23).

No poema de Baltasar Lopes, a personagem se apresenta como seresteiro € boémio, inclusive
confessando-se inspirado na figura do malandro carioca: "Vou fazer serenata", "vou tocar violao, /
cavaquinho", "vou pedir para o Rio, / Ladeira de Joio Homem, / uma cuica e um reco-reco". Por sua
vez, Kiki Lima tem, entre seus temas mais recorrentes, o retrato de grupos de musicos e de pessoas na
danga do batuque ou da morna. Eis, por exemplo, um momento da morna, musica-simbolo da boémia

cabo-verdiana:
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Figura 6 — Kiki Lima, "Noite de Morna" (2002)
(LIMA, 2003, p. 84).

Neste retrato, artisticamente maduro, Kiki Lima, vivendo entdo a véspera de seus cinquenta
anos, chega ao limite entre uma pintura figurativa e uma composi¢ao abstrata. J4 ndo apresenta o peso
referencial de influéncia expressionista, deixando-se tocar pela sugestdo abstrata da propria cor.
Dinamica, a movimentacao das figuras dissolve contorno das superficies dos corpos, de modo que o
limite fisico destes ja ndo coincida com o das massas cromaticas, que variam entre o azul
predominante, o violeta e o laranja, no que resulta um sugestivo entrelagamento de corpos. Para
enfatizar esse entrelacamento, os casais do primeiro plano apresentam-se em posic¢oes invertidas, com
alternancia da figura masculina em relacao a figura feminina, dando a entender o movimento circular

dos passos dessa danga lenta e sensual.

O contraventor

Neste outro retrato, a personagem desafia a lei e a autoridade constituida. Com ares de valente,
chega a imaginar um confronto com a autoridade policial: "vou brigar com a policia". Mostrando-se
ardiloso, confessa a atividade do contrabando e a fabricacao clandestina da cachaca: "Vou passar
contrabando, / vou ao Porto Novo, / enganarei / os guardas de alfandega", "Nao vou tirar licenca de
alambique, / vou enganar o Governo, / vou fazer mel / e depois / de mel farei aguardente em potes da
Boa Vista". Na hipotese de uma fiscalizagdo, o alibi ja esta pronto, se é que se trata de 4libi, e ndo
uma historia que poderia ser compartilhada com um fiscal corrupto: "Se eu for denunciado, / o fiscal
vera / que os ratos comeram / o lacre do meu alambique". Formal ou informal (para nao dizer ilegal,
neste Ultimo caso), a cultura da cana-de-agucar para a producdo de cachaga, ou "grogue", no dizer
crioulo, enraizou-se em Cabo Verde, sendo recorrente a referéncia a esse anestésico na arte local, a

exemplo da série "Grogue" e dos retratos de trapiche,pintados por Kiki Lima, a exemplo do seguinte.
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Figura 7 — Kiki Lima, "Trapiche" (1995) (LIMA,
2003. p. 97).

O trapiche de Kiki Lima ndo esconde sombras da contravencao. Temos ai uma composi¢ao em
forma de arco, que une os pontos de fuga mais importantes: de um lado, o moinho de cana; de outro, a
parelha de bois. A gerir a moenda estd o homem de chapéu, em sua atividade de transformagao da
natureza em produto manufaturado. Enfim, Kiki Lima estabelece um paralelo entre a consciéncia
humana e a inconsciéncia animal sobre as relagdes de produgdo. Nao ha ai a dentincia da exploragao
da mao-de-obra humana, mas nao deixa de haver uma nota de desconfianca sobre esse modo de

producdo arcaico, desafio de progresso para a sociedade cabo-verdiana contemporanea

O namorador

O namoro sem maiores consequéncias, associado a boémia e a festa, opode-se a idéia de
compromisso sério e de planejamento para nupcias. A personagem, longe da idéia de constituir
familia, deseja apenas o prazer superficial do namoro. Nao ha, pois, uma identidade com o amor
romantico, que acaba sendo ridicularizado por uma curiosa amostragem de clichés metaforicos: "vou
namorar, / vou cantar samba, / vou revelar / que ela devorou meu coracao", "vou ser / advogado no
tribunal da tua consciéncia".

Em relacdo ao amor e a sensualidade, a pintura de Kiki Lima traz um inequivoco olhar
masculino. A mulher cabo-verdiana ¢ tema recorrente em sua pintura. Ele a estuda na infancia, na
juventude e mesmo na idade madura. S6 ou em grupo, a jovem cabo-verdiana aparece como simbolo
da alegria, da sensualidade e da musicalidade, constituindo das mais dindmicas composi¢oes de Kiki
Lima. Como se percebe na tela "Em festa" (Figura 8), que também ¢ uma festa de cores transparentes,
com efeito de aquarela, destaca-se o contraste do violeta da roupa da dangarina em primeiro plano

contra o amarelo dos corpos, cujos membros descrevem movimentos sinuosos, femininos e sensuais.
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A figura masculina é apenas sugerida a direita, envolta em sombra, sendo apenas coadjuvante desse

momento de glorificagdo da mulher:

Figura 8— Kiki Lima, "Em festa" (1999) (LIMA,
2003, p. 52).

O empreendedor caloteiro

Numa terra de agricultura tradicional de origem escravista, de estrutura fundidria injusta e
fome cronica, o fato de se propor investimento e melhoria na 4rea rural seria algo bastante positivo.
Mas, neste ultimo retrato que compde o poliptico de Baltasar Lopes, em sua rapséddia, o
empreendimento parece duvidoso, ndo se descartando a hipotese da contravengao, j4 que o negocio €
assentado ndo num capital, conforme rezam as regras contabeis, mas com o empenho de bens
mediante hipoteca feita com a Caixa, seguida de comoda amortiza¢ao do montante emprestado: "Vou
meter melhoramentos / na minha fazenda, / dou hipoteca a Caixa, / contrato empréstimo na Caixa, /
todos os meses havera desconto / na minha folha.” E se o neg6cio ndo for a contento, a personagem
propde a intervengao estrangeira como forma de anulagdo de contrato de empréstimo, e mesmo cogita
a fuga do pais: “Vou fazer letra bonita, / vou escrever uma carta / ao Presidente Roosevelt / para ele
distratar os meus papéis, / vou trabalhar em New Bedford, / vou ser tripulante de light-ship.”

A mengdo ao presidente norte-americano ndo poderia ser gratuita. De um lado, ha ligacdes
historicas dos cabo-verdianos que compuseram a tripulacao de baleeiros estadunidenses. De outro, ha
o contexto especifico do final da Segunda Guerra, quando o nazi-fascismo foi derrotado. A carta ao
presidente norte-americano nao pode ser considerada do ponto de vista estritamente cronoldgico, ja

que o numero cinco da Claridade, em que aparece a balada de Baltasar Lopes, data de setembro de
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1947, data posterior ao falecimento do presidente Roosevelt, ocorrida em 12 de abril de 1945. Assim,
o que se considera aqui ¢ a imagem dos Estados Unidos da América, pais que esteve entre os que se
opuseram no Ocidente ao regime de Hitler e Mussolini. Portugal e Espanha mantiveram-se
aparentemente fora da guerra, mas o regime de ambos os paises ibéricos identificava-se com o
chamado Eixo. Evocar, pois, o presidente norte-americano significaria evocar a democracia vitoriosa,
ainda que as razdes alegadas pela personagem ndo sejam explicitamente politicas ou mesmo
elogiaveis do ponto de vista ético. O apelo, assim entendido, sugere, nessa satira poética, um
oportunismo politico de setores produtivos de Cabo Verde, ou seja, a elite crioula capaz de "meter

melhoramentos" em sua propriedade rurala custa de um cdémodo empréstimo aum banco publico.

Da evasao a revolucdo

A resultante desses retratos falados € o rosto coletivo de uma s6 inadaptagdo, traduzida em
multiplas rebeldias no poliptico traduzido em palavras por Baltasar Lopes. A evasdo que perpassa o
poema ilustra o que FERREIRA (1986b, p. LXIV) sintetiza nesta reflexdo: “A chamada 'evasao'
textual da Claridade outra coisa ndo era do que o recurso inconsciente contra a reclusdo sem
esperanga. Funcionava como um protesto contra as condigoes limitativas impostas pelo sistema
colonial.”

A evasao, tal como ¢ pintada na “Rapsddia da Ponta-de-Praia”, ndo pode ser vista como uma
fuga no sentido da alienacdo romantica. H4 ai um estudo poético-antropologico que visivelmente
denuncia o submundo daquele capitulo administrativo do sistema colonial lusitano, ou seja, ai esta o
“estudo das raizes” na interpretacdo de Baltasar Lopes para o papel da propria Claridade (DUARTE,
1998. p. 12).

Num sentido classico, a rapsodia teria a acepcao da épica grega ainda anterior a Homero,
relacionando-se, por extensdo, com as epopéias em geral, que ressaltam a figura do herdi nacional,
como ocorre com o Ulisses de Homero, o Enéias de Virgilio ou o Vasco da Gama de Camdes. A
rapsddia, num sentido roméantico, ¢ um registro de cenas da cultura popular, do folclore, que aliés
muito interessou aos claridosos (DUARTE, 1998. p. 12). Mas aqui a rapsodia ¢ ainda outra, nem
classica nem romantica. Na “Rapsodia da Ponta-de-Praia”, o herdi € obliquo, desenhado a margem do
sistema, dissidente espiritual do catolicismo, marinheiro vagabundo e fugitivo, boé€mio, festeiro,
namorador, contrabandista, fabricante clandestino de aguardente e mesmo caloteiro... Herdi que nos

remete intertextualmente a outro, igualmente de carater multiplo e duvidoso, de outra rapsddia: o
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Macunaima de Mario de Andrade. Evidente que a tal retrato ndo se confere o epiteto herdico, seja
classico, seja romantico, mas sim o anti-heroico, aquele que aparece nos cartazes de “Procura-se”, no
desenho do “retrato falado”. Baltasar Lopes, enfim, acaba descrevendo o retrato falado daqueles que
confessam seu carater popular e marginal. Mesmo sem o saber, portam a semente rebelde que ainda
ndo ¢ a solugdo politica para o problema social, mas ja& constitui a condicdo subjetiva do
descontentamento. Este, com o devido trato pedagogico revolucionario, viria a florescer na forma de
libertacdo nacional. Mas isso s6 ocorreria, em Cabo Verde e em todo o sistema colonial portugués,
quase trinta anos depois, em 1975, fase festejada pela pintura de Kiki Lima, que ainda pinta as
rapsodias da praia, mas o faz em tom de celebragdo, em cores festivas que prometem uma Pasargada

no mundo real.
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A pintura de Kiki Lima

A pintura de Kiki Lima traduz o cotidiano do povo das ilhas, figurativizado em composigdes
de cores vibrantes, alegres e ensolaradas. Sua formacao em belas artes segundo a tradi¢ao européia

nao o afastou do ambiente particular de Cabo Verde, de onde ele interpreta a universalidade humana:

A sua vivéncia de céus e terra, de gentes e mercados, de casarios que se amarram em
ambientes ocres, de equilibrios dindmicos, cantares e dangas, folclores e sentimentos, ecoa
nesta linguagem, que se renova e reinventa em cada tela (XAVIER, 2003).

O livro de arte Kiki Lima, fora os comentarios sobre sua obra, apresenta a seguinte divisao,
ricamente ilustrada com a reproducao policromica de seus trabalhos: "Primeiras Experiéncias",
"Catchupa", "Chapéus", "Crianca", "Danca", "Mar", "Lisboa", "Mercados", "Musica", "Rua",
"Grogue", "Mulher", "Trago" e "Divagagdes".

Desde suas "Primeiras Experiéncias", Kiki Lima inclinou-se para as questoes sociopoliticas de
Cabo Verde e de outros locais sobreviventes do sistema colonial portugué€s. Em palestra sua proferida
em 2008*, ele incluiu nas motivagdes de sua arte os fatos relativos a Independéncia. Citou como
argumento de autoridade nada menos que Amilcar Cabral, no tocante a necessidade de afirmagdo da
identidade cultural de seu povo no contexto revolucionario. Os romances cabo-verdianos também
foram incluidos nas referéncias identitarias desse pintor que teve em seu curriculo, além da arte
pictorica, poética e musical, a arte politica do sindicalismo, que lhe deu maior imersdo no drama
social vivido por seu povo.

De fato, desde seus primeiros trabalhos, a partir de 1974, o tema social ¢ patente,
pedagogicamente ajustado as exigéncias revoluciondrias, a exemplo de "Familia cabo-verdiana"
(LEAL, 2003, p. 20). Trata-se de pessoas do povo observadas em seu cotidiano de trabalho, de
transporte ou de lazer ("Jogo de ourim", LEAL, 2003, p. 19). Chama ateng¢ao a tela "Resisténcia", de
1981, em que um lavrador segura-se a enxada, fincada na terra arida, resistindo a fortissima ventania
sob um arbusto arqueado para nao ser também arrastado pela forca da natureza. Trata-se de evidente
alegoria sobre a resisténcia do povo cabo-verdiano, ao lado das nacdes recém-saidas do regime

colonial. Essa fase se caracteriza por um maior descritivismo ou, para usar uma categoria de

8 LIMA, Kiki. “Kiki Lima e seu processo poético-pictorico”. Conferéncia apresentada no I Seminario Internacional de

Estudos Cabo-Veredianos. Universidade de Sao Paulo, 25 a 28 de novembro de 2008.
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WOLFFLIN (1986), uma inclinacdo para a linearidade na pintura.

Para chegar até esse ponto, o pintor enfrentou o desafio do autodidatismo e fez curso por
correspondécia, travando contato com técnicas de ascendéncia impressionista (LIMA, 2008). Nesse
tempo, teve de superar tanto a caréncia das informagdes sobre a teoria € a técnica da pintura a 6leo
como também sofreu com a caréncia de materiais adequados a esse tipo de pintura (LIMA, 2008). Dai
suas primeiras experiéncias terem como suporte telas de pequenas dimensdes e execu¢ao com pincéis
finos e médios, algo que nem de longe poderia lembrar a exuberancia de suas composi¢des maduras,
ricas em texturas e generosas em massas pinceladas ou espatuladas com “shapper” sobre telas que
recorrentemente chegam a um metro de altura (personagens individualizados) ou de largura (grupo de
personagens) (LIMA, 2003). Sente-se, em sua primeira fase, que a obediéncia ao desenho e a
preocupacao com o registro de pormenores ainda conferem certa rigidez ao resultado. A cor ainda €
tendente ao ocre, em composigdes cujo tema social ¢ didaticamente traduzido no pleno figurativo. Os
trabalhadores e as criancas sao os motivos mais frequentes nesse periodo, que receberia a apreciacao
do publico na Semana de Arte Integrada, de 1981 (LIMA, 2008). A tela mais representativa dessa
primeira extra¢do da arte de Kiki Lima ¢ a ja mencionada “Resisténcia”, na qual o pintor admite
intertextualidade com o romance Flagelados do vento leste, do claridoso Manuel Lopes (LIMA,
2008). Literatura e pintura estdo ai, lado a lado, visto que “o mito ¢ um objeto intertextual”, no
entender de Lévi-Strauss (citato por GREIMAS; COURTES, 2008, p. 272). Kiki Lima retomou, em
sua primeira fase, o viés neorrealista dos claridosos e, no seu amadurecimento estético, saberia
subverter a idéia de evasdo, transmutando-ana “positividade” com que busca configurar uma imagem
euforizada de seu povo.

Apds sua estada em Lisboa, onde expos em 1986, Kiki Lima tomou maior consciéncia da
imagem negativa que se formou sobre Cabo Verde. Isso o fez mudar de tatica e de técnica. A partir de
1988, o resultado dessa percepgdo configuraria sua fase madura (LIMA, 2008). As cores tornam-se
mais vivas e vibrantes, percebendo-se a oposi¢do de complementares frias, sobretudo o azul, e
quentes, sobretudo o laranja, mas ainda com formas humanas definidas com alguns pormenores
descritivos, tanto em seus tragos anatdmicos como em seu vestudrio. Além da superacdo do ocre em
favor de tintas claras e vibrantes, desaparece a rigidez do desenho, desta feita apenas esbogado a
carvao. A execucgdo da pintura nao mais se aplicaria nos limites do traco. Como transicdo a esse
periodo, apontariamos os "Meninos abandonados", a "Partida" e a festa de "Sam Jom" (LEAL, 2003,
pp. 22-23). Nao lhe falta, ainda nesse momento intermedidrio, a paisagem cabo-verdiana, como em
"Imagem de Sal-Rei" e, com mais agudo senso de sintese e de abstracdo, "Barraca" e "Ruelas ¢
casebres" (LEAL, 2003, p. 24). Mas ¢ a figura humana a sua predilagdo, tendéncia que ndo passou
despercebida pelos apreciadores de sua arte: "Ha, portanto, esse aspecto: ndo é um paisagista. E um
pintor de figuras tiradas do povo" (GONCALVES, 2003, p. 117). Trata-se de fase de transicao da
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tendéncia linear para a pictorica (WOLFFLIN, 1986), que definiria a evolugdo estética de Kiki Lima,
ja que o contorno que delimita as figuras humanas representadascomeca a perder a rigidez linear.

Mas ¢ a partir da década de 1990 que Kiki Lima atinge a maturidade de sua arte. O artista,
observador do cotidiano de Cabo Verde, passa definitivamente a sobrepor a sugestdo ao descritivismo
em seus trabalhos. No lugar de transformar figuras em manchas, ele transforma as manchas em
figuras. A tinta segue livremente espalhada em telas de dimensdo mais alentada, posicionando-se o
artista mais a vontade em sua mesa-cavalete. A velocidade da execugdo e a energia se potencializam,
fazendo-se notar no ritmo caracteristico de suas composi¢des maduras. E ele chega mesmo a invertar
sua técnica, o “poliquadro” (LIMA, 2008), ou seja, suas figuras sdo anotadas em quatro posi¢cdes
alternativas, sempre em tragos rapidos e abrangentes de carvdao, num resultado sutil,
incomparavelmente mais espontaneo do que os esquematicos estudos do corpo em movimento da
vanguarda futurista. Exemplo do poliquadro aparece no fragmento de tela abaixo, em que se

percebem quatro imagens da mesma figura feminina:

Figura 9 — Kiki Lima, fragmento de "Atras do
elétrico" (2001) (LIMA, 2003, p. 67).

E nesse momento de sua carreira que a policromia atinge seu nivel expressivo mais eloquente,
com a aboli¢do do ocre na economia da composi¢do. O senso de totalidade supera a fragmentacao
descritivista, ou seja, faz com que a representacdo do objeto dé lugar a interpretacdo do objeto
(WOLFFLIN, 1989, pp. 22-23), trago dialético de seu discurso libertador, culturalmente crioulo ou
revolucionariamente antropofagico (Caliba). Com a maturidade, veio-lhe a policromia como sintese
de termos antitéticos, ou seja, a representagao da alegria de um povo de vida historicamente tragica:
"Consigo descobrir nas suas telas uma alegria dentro do drama a que aquelas ilhas tém estado

condenadas como todos nds temos conhecimento" (INVERNO, 2003, p.119). Noutras palavras:

A cor forte, alegre, garrida, ndo remete ao folclore portugués, nem tampouco a um devaneio
dramatico da moda portuguesa. E, na realidade, o paradigma africano, a vingang¢a de um povo,
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que busca na pureza das cores primarias a compensacao pelas suas tristezas, pela sua miséria,
pela sua condi¢do de emigrantes, de expatriados de patria no coragao" (SANTOS, 2003, p.
122).

Essa vinganca que se manifesta com alegria veste-se de cores fortes também na poética de um

dos precursores da poesia negra contemporanea:

Como soy un yoruba de Cuba,

quiero que hasta Cuba suba mi llanto yoruba;

que suba el alegre llanto yoruba

que sale de mi

(GUILLEN, 1982, p. 55).

Em depoimento, o pintor mostra-se ciente de que faz arte de resisténcia, enfim, arte
teleologicamente comprometida com a humanizagdo de seu povo, ndo se deixando dominar pela

melancolia do olhar continental:

Do meu ponto de vista, havia, certamente, algo mais a ser mostrado - o gosto pela danga, a
musica, o convivio humano, a beleza da mulher cabo-verdiana, o cromatismo dos mercados,
uma maneira de estar fora da terra, etc. Além de um sentimento decorrente de minha propria
vivéncia, preocupei-me em dar uma visdo mais positivista e verdadeira do cabo-verdiano na
esperanca de poder contribuir para uma mudanca da atitude social. De certo modo era uma
espécie de autodefesa ou autoafirmacdo. Conciliar esta carga socioldgica, algo utopica, com
outros aspectos da artepictorica, foi um desafio interessante (LIMA,2003, pp. 129-130).

Admitindo ter-se orientado por uma utopia, Kiki Lima resgata o projeto dos escritores
claridosos, no sentido da construgdo de uma cabo-verdianidade. Kiki Lima, assim como os claridosos,
concentraram suas obras ora sobre valores criticos, ora sobre valores utopicos — categorias semiodticas
empregadas por Floch. Citando este semioticista, Pietroforte (FLOCH apud PIETROFORTE, 2004, p.
33) apresenta a tipologia da valorizagao do objeto na geragao do sentido: a pratica, a utdpica, a ludica
e a critica.

Na transi¢ao da fase inicial para a madura de sua obra, Kiki Lima estabeleceu representacdes
pictdricas cujo plano de expressao transita da valorizagdo critica dos objetos, ou seja, da "negacao dos
valores existenciais" (idem), para a valorizacdo utdpica, ou seja, "os valores existenciais, como a
identidade, a vida..." (idem). Se no caso de Kiki Lima a proposta utdpica estabeleceu-se por superacao
da critica, entre os claridosos o posicionamento critico foi o mais recorrente, ocorrendo
simultaneamente com o utdpico.

Tais propositos, sejam criticos, sejam utopicos, tém resultados no plano de expressdo,
manifestos na superestrutura da representagdo figurativa e na infraestrutura composicional da obra.
No nivel superestrutural da representacdo, aparecem os elementos figurativos, aqueles de natureza
visual comuns a pintura e a literatura, particularmente no que diz respeito ao modo como o artista

configura elementos humanos, paisagisticos ou objetos concebidos como indices identitarios da
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nacionalidade, ou seja, a descri¢do. Na infraestruturagdo, da-se toda uma construgdo estilistica, fato
que nos permite correlacionar, para citar um exemplo, a liberdade formal dos versos livres dos
claridosos com a espontaneidade na aplicacdo de manchas cromaticas da obra de Kiki Lima. O que
vemos na pintura de Kiki Lima ¢ o testemunho e a objetivagdo de um olhar educado segundo a
mitologia e a subjetividade dos fundadores da moderna cultura de Cabo Verde, ou seja, dos
claridosos. Nao nos deixariam mentir, nessa passagem da subjetividade poética para a objetividade
pictorica, a motivagdo do mar, representagdo da insularidade e o compromisso com os problemas
sociais.

Vale ressaltar ainda que os valores criticos e utopicos, ainda que definidores das fases do
pintor, ndo sdo os Unicos na pintura de Kiki Lima. Em sua fase madura, sdo significativos os valores
ludicos, a exemplo das cenas de danca ou das brincadeiras infantis, e os valores praticos, como nas
cenas de trabalho.

A imagem que o poeta ¢ o pintor de Cabo Verde fazem de si, das pessoas que os cercam, da
paisagem praieira, urbana e rural, do proprio imaginario e do imagindrio de sua nagdo, entendendo-se
que a propria formulagdo de uma mitologia nacional pressupde uma representacao imagética coletiva.
Vale ressaltar que, no caso de Cabo Verde, assim como no dos Estados saidos do regime colonial, tal
mitologia, moldada artisticamente sobre a nacionalidade, ¢ fator ideoldgico identitario dos mais

notaveis:

As experiéncias do colonialismo e do imperialismo sdo, na verdade, determinantes no
desenvolvimento das formas modernas de nagao, exigindo uma profunda aten¢ao as formas de
identificagdo nacional quer de colonizadores quer de colonizados. Assim, se, por um lado, o
Estado-nac¢do imperial teve sempre necessidade, para a sua autolegitimacdo, de apelar a uma
imagem de unidade e permanéncia, que encontrava na missao civilizadora um dos mais
importantes esteios, por outro lado, a afirmacdo dos movimentos anticoloniais fez-se
precisamente, e em grande medida, pela assuncdo de discursos nacionalistas exarcebados.
Ap6s as independéncias, a questdo nacional manteve uma extrema pertinéncia, tanto no que
diz respeito a consolidagdo identitaria dos jovens Estados — e essa permanece uma tarefa
inacabada - como relativamente a reconstrucao da imagem nacional das antigas poténcias
colonizadoras (FONSECA, 2001, pp. 2-3).

A pintura de Kiki Lima, no primeiro livro de arte que permite uma visdo de conjunto de sua
obra (LIMA, 2003), ¢ assim dividida: "Primeiras Experiéncias", "Catchupa", "Chapéus", "Crianca",
"Danga", "Mar", "Lisboa", "Mercados", "Musica", "Rua", "Grogue", "Mulher", "Trago" e
"Divagagdes".

Nao ha como ndo perceber coincidéncias com a sintese temdatica de Manuel Ferreira (1975, p.

69), que assim classifica tematicamente a poesia de Cabo Verde:

(...) pode dizer-se que toda a poesia cabo-verdiana prosseguida a partir dos anos 30 se nutre de
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uma substancia comum e se ramifica a partir de alguns pontos, que sdo as traves mestras de
quase toda a sua actual literatura: as secas e a fome; a emigragdo; o mar, a evasao; a
insularidade (...).

A arte de Kiki Lima, expressdo destacada nas artes plasticas de Cabo Verde do final do século
XX, alcangou reconhecimento e notoriedade internacional pela forma particular como traduz estética
¢ eticamente o seu pais®. Assim como fizeram os claridosos, Kiki Lima tem procurado interpretar a
experiéncia humana de Cabo Verde, manifestando-se com discernimento e independéncia critica em
relagdo a fonte européia.

O resultado expressivo sui generis da producdo artistica do arquipélago ¢ metaforizado por
FERREIRA (1975, pp. 59-63), que foi buscar no mito shakespeariano de Caliban®® a explicacdo
metaforica para a antropofagia cultural empreendida pela cultura africana, entendendo-se que houve

em Cabo Verde a mais singular digestdo dessa dialética cultural:

Enquanto no continente africano se nao foi além da criacdo de subculturas, ¢ mesmo assim
apenas nas zonas urbanas, o desencadeamento da miscigenacao étnica e cultural em Cabo
Verde conduziu a um singular fendmeno de aculturagdo. Capitulo insélito da moderna
sociologia, dir-se-ia contrariar a tese, a tantos titulos respeitavel, pelo menos no que interfere
com o continente africano, mas porventura exclusivista, de Aimé Césaire sobre a
impossibilidade da formacao de uma nova cultura forjada no encontro de povos europeus e
africanos (FERREIRA, 1975, p.66).

Seguindo a interpretagio que JAHN (1969)%7 faz da peca de Shakespeare, FERREIRA lembra
que o colonizado (na peca, a personagem Caliban) assimila a linguagem do colonizador (na peca,

Prospero), mas a recria de tal forma particular, que o europeu ja ndo a pode decodificar sem
dificuldade:

“Caliban torna-se bilingue. A lingua que ele partilha com Prospero e aquela na qual se refunde
a lingua de Prospero ja ndo coincidem. Caliban forga a prisdo que ¢ a lingua de Préspero. E
entdo, como os ensinamentos de Prospero ndo podem ser apagados, Caliban continuara a
compreender a lingua de Prospero. Mas a lingua que doravante serd a de Caliban, Prospero
ndo a compreenderd sendo parcialmente, ja que ele mantera as suas velhas premissas” (JAHN,
apud FERREIRA, 1975).

Ora, se a literatura e a pintura vém da Europa, acabam tornando-se instrumentos de afirmacao
da autoconsciéncia cultural. A arte ¢ particularizada, por exemplo, em composi¢des de cores fortes,

justapostas em contrastantes festivos, trabalhadas com ritmo e vigor. E seus atores sdo personificagdes

65 “Kiki Lima é um artista multifacetado, com obra feita tanto em pintura, como escultura, design e masica. Com mais

de 30 anos de carreira como pintor, este cabo-verdiano conta no seu curriculum com 83 exposi¢des individuais e
mais de 150 exposigdes colectivas em paises como Angola, Brasil, Cabo Verde, Cuba, Espanha, Franga, Holanda,
Luxemburgo, Macau, Portugal, Suiga, e Estados Unidos.” Disponivel em: <http://www.ipor.org.mo/Article12.html>.
Acesso em 27 maio 2007.

% SHAKESPEARE, William. The tempest (1612).
7 JAHN, Janheinz. Manuel de littérature neo-africaine (trad. Francesa, 1969), p. 228.
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individuais ou grupais dos ilhéus, personagens capazes de ritualizar paradoxalmente com alegria sua

heranga tragica.

O pictorico e o linear segundo Wolfflin

Dentre as diversas categorias estéticas possiveis para inter-relacionar pintura e literatura,
destacaremos as do pictorico e do linear, propostas por WOLFFLIN (1989) para a distingio entre o
Classicismo e o Barroco. Ressalte-se, no entanto, que tais categorias ndo sdo exclusivas desse dois
momentos da historia da arte, mas representam sintomas de uma longa evolugdo que projetaria a arte
para a modernidade. A passagem do estilo linear para o pictdrico atinge sua culmindncia no
Impressionismo do século XIX, desdobrando-se em muitas das correntes vanguardistas nas primeiras
décadas do século XX. Mesmo na contemporaneidade se percebe a ruptura com o classicismo linear
em propostas neoimpressionistas, como a de Kiki Lima. O neoimpressionismo de Kiki Lima ¢
sobretudo técnico, evidenciado pelo uso recorrente da harmonia de cores complementares (laranja e
azul). Se no plano da expressdo o cromatismo tem fortes vinculos com a paleta impressionista, no
plano do contetdo ¢ inegavel o viés que ascende ao Expressionismo, sobretudo pelo carater social de
seus trabalhos, principalmente aqueles de sua primeira fase. Sabemos que o carater social nao ¢
incompativel com o Impressionismo. Por outro lado, o uso da harmonia de complementares ¢ algo
que ndo preocupou os pintores expressionistas, que preferiram explorar a dramaticidade do tema,
chegando muitas vezes a propor o grotesco como estética subversiva. Assim, comparando-se, por
exemplo, as pinturas “Meninos abandonados” e “Pega queda”, no final desta se¢do, vé-se mais
impressao neste ultimo e mais expressdao no primeiro. Sendo o proprio Expressionismo herdeiro do
Pos-Impressionismo de Van Gogh (GOMBRICH, 1993, p. 441), entendemos que tais experiéncias
estéticas convivem na arte pds-moderna de Kiki Lima. Exemplo dessa conciliagdo ¢ a tendéncia
pictorica de seu amadurecimento, e dissemos pictdrica no sentido estabelecido por WOLFFLIN para a
evolugdo geral da pintura européia desde o Renascimento, traco estilistico marcante do
Impressionismo que acabou absorvido pelo Expresionismo.

WOLFFLIN (1989) identifica na passagem da arte linear para a pictorica a mudanga estilistica
fundamental da linguagem da pintura. A passagem do linear para o pictdrico prepararia,
gradativamente, a ruptura da arte académica para a arte moderna. No caso de Cabo Verde, o
neoimpressionismo da pintura de Kiki Lima nao estaria fora desse processo evolutivo e, admitindo-se
que tragos estilisticos pictoricos existem na literatura, queremos crer que a identificagdo de tais tragos

na poesia cabo-verdiana nao sé revelaria a modernizagao estilistica da poesia como ainda permitiria a
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identificagdo do viés estético-ideologico da cabo-verdianidade, ja que modernidade e cabo-
verdianidade ndo se separam.

Aplicando as categorias do linear e do pictérico para além dos limites das artes plasticas,
percebemos que na literatura hd procedimentos mais lineares e procedimentos mais pictoricos. A
literatura de tendéncia linear cuida mais do recorte dos elementos da composi¢do; ja aquela de viés
pictorico enfatizard o todo. Aquela é descritivista e metaforica; esta ¢ metonimica. Aquela ¢
adjetivadora; esta valoriza a implicitude do substantivo. Aquela pormenoriza; esta abstrai. Aquela
apresenta sensagdes isoladas; esta prefere a sinestesia. Aquela tende a estaticidade; esta ao
movimento. Aquela ao tato; esta ao olhar. Enfim, aquela segue a academia e a retdrica; esta propde a
liberdade e a experimentagao.

Mais objetivamente falando, no ambito da cultura portuguesa, a presenca do classico tem na
obra de Camoes sua maior expressao. O afastamento do canone linear classico de extragao camoniana
para um expressdo de referéncias locais vai encontrar na representagdo pictdrica sua materialidade.
No caso de Cabo Verde e das ex-colonias que se emanciparam no século XX, tal deslocamento
paradigmatico coincidird com a revolugao estética do Modernismo. Em Cabo Verde, coube a geragao
da Claridade promover essa ruptura.

Para maior clareza, facamos uma breve revisdo das categorias do linear e do pictorico,
propostas por WOLFFLIN, para quem “O linear e o pictdrico (...) sdo como que dois idiomas, através
dos quais tudo pode ser dito (...)” (1986, p. 12). O linear e o pictorico estdo entre as cinco dicotomias

que WOLFFLIN elege como tragos diacronicos fundamentais na evolugio daarte ocidental:

A evolugdo do linear ao pictdrico, i.e., a evolugdo da linha enquanto caminho da visdo e guia
dos olhos, e a desvalorizacao gradativa da linha: em temos mais gerais, a percepcao do objeto
pelo seu aspecto tangivel em contornos e superficies, de um lado, e um tipo de percepgao
capaz de entregar-se a simples aparéncia visual e abandonar o desenho “tangivel”, de outro.
No primeiro caso, a énfase recai sobre os limites dos objetos; no segundo, a obra parece nao
ter limites. A visao por volumes e contornos isola os objetos: a perspectiva pictdrica, ao
contrario, reune-os. No primeiro caso, o interesse esta na percep¢ao de cada um dos objetos
materiais como corpos solidos, tangiveis; no segundo, na apreensdo do mundo como uma
imagem oscilante (1986, p.15).

WOLFFLIN faz inimeras distingdes entre os estilos linear e o pictorico.
O estilo linear sugere a precisdo do contorno e a indugdo ao tato, sendo um convite a uma

maior aproximagao da parte do observador em relagdo a obra (p. 25):

(...) o estilo linear vé em linhas, o pictérico em massas. Ver de forma linear significa, entdo,
procurar o sentido e a beleza do objeto primeiramente no contorno — também as formas
internas possuem seu contorno; significa, ainda, que os olhos sdo conduzidos ao longo dos
limites das formas e induzidos a tatear as margens (p. 21).

J& o pictorico, na desvalorizagdo do recorte das figuras, sobrepde o olhar ao tato, sendo um
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convite a um afastamento do observador (p. 55):

A visdo em massa ocorre quando a aten¢do deixa de se concentrar nas margens, quando os
contornos tornam-se mais ou menos indiferentes aos olhos enquanto caminhos a serem
percorridos e os objetos, vistos como manchas, constituem o primeiro elemento da impressao

(pp- 21-22).

Como dissemos, na fase inicial de sua pintura (1974 e boa parte da década de 1980), Kiki
Lima ainda recortava as figuras, ou seja, ainda tendia a uma composi¢do linear. A partir de 1988,
ocorre uma radical mudanga estilistica, no que resulta uma composicao essencialmente pictdrica, no
sentido que Wolftlin propde. Eis um confronto esclarecedor, com um quadro sobre criancas de 1981 e

outro, no mesmo motivo, de 1999:

Figura 10 — Kiki Lima, “Meninos abandonados”
(1981) (LIMA, 2003, p. 22).
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Figura 11 — Kiki Lima, “Pega queda” (1999)
(LIMA, 2003, p. 47).

Outra diferenga ¢ que o estilo linear enfatiza os pormenores, a estatica e a analise dos
elementos da composicao; ja o pictorico a percepgao do todo, o movimento das formas e a fusdo dos

elementos da composicao:

(...) uma visao linear distingue nitidamente uma forma da outra, enquanto a visao pictdrica, ao

contrario, busca aquele movimento que ultrapassa o conjunto dos objetos. No primeiro caso,

linhas regulares, claras, delimitadoras; no segundo, contornos ndo acentuados que favorecem a

ligacdo (p.22).

Ao sugerir a no¢do de conjunto, o pictdrico atinge maior abstragdo, processo que
diacronicamente definiria uma das mais relevantes rupturas da arte moderna em relagdo ao

academicismo:

(...) decisivo € o conjunto do quadro, pois somente nele a misteriosa interpretagdo de forma,
luz e cor ganha efeito. E evidente que o imaterial e o incorpéreo precisam significar aqui tanto
quanto os objetos concretos (pp. 22-23).

O pictoérico enfatiza 0 movimento e os agrupamentos humanos:

A abundancia de linhas e massas sempre levard a uma certa ilusdo de movimento, mas s3o os
ricos agrupamentos que melhoroferecem imagens pictoricas (p. 27).
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Nada existe de mais pictérico do que a multiddo que se movimenta num mercado, onde a
atencao nao apenas ¢ desviada da forma isolada do objeto pelo acimulo e confusdo de pessoas
e objetos, mas onde o observador, precisamente por ter diante de si um todo em movimento, ¢
levado a abandonar-se a mera pressao visual, sem examinar a forma plastica do objeto isolado

(p. 28).

Muito importante, ainda, € a relacdo entre sujeito (artista) e objeto (tema), na distingdo entre
os estilos linear e pictérico. Na arte linear, a representagdo do objeto ¢ priorizada; na pictorica,
predomina o sujeito, que se faz recriador e intérprete do objeto: “a primeira representa as coisas como

elas sdo; a segunda, como elas parecem ser” (p. 23).

A sintaxe visual na pintura de Kiki Lima

Para Dondis (2007, p. 18), assim com ocorre com o cddigo verbal, as artes visuais também

tém seu discurso € sua sintaxe:

A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais para a criagao de composi¢des. Ha elementos basicos
que podem ser aprendidos e compreendidos por todos os estudiosos dos meios de
comunicacao visual, sejam eles artistas ou ndo, e que podem ser usados, em conjunto com
técnicas manipulativas, para a criacdo de mensagens visuais claras. O conhecimento de todos
esses fatores pode levara uma melhor compreensao das mensagens visuais.

No entender da mesma autora, a linguagem visual apresenta trés niveis de apresentagdo: o
representacional, o simbolico e o abstrato (DONDIS, 2007, p. 20). Buscando exemplos do século XX,
a pintura figurativa expressionista exemplifica o nivel representacional; a pintura surrealista de Joan
Mir6 inclina-se para o nivel simbdlico; e as de Kandinsky ou de Jackson Pollock representam o nivel
abstrato. Nesse sentido, a propria escrita pode ser apreciada como arte visual. Os ideogramas situam-
se entre o representacional e o simbdlico; ja as escritas sildbicas e fonéticas situam-se entre o nivel
simbolico e o abstrato.

Dondis (2007, p. 24) organiza as técnicas de comunicag¢do visual em dicotomias, categérica e
dicotomicamente opostas. Aproveitando o esquema, sublinhamos os procedimentos técnicos

utilizados, segundo nossa compreensdo, na pintura madura de Kiki Lima:

Contraste Harmonia
Instabilidade Equilibrio
Assimetria Simetria

Irregularidade Regularidade
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Complexidade Simplicidade
Fragmentacao Unidade
Profuséo Economia
Exagero Minimizagao
Espontaneidade Previsibilidade
Atividade Estase
Ousadia Sutileza
Enfase Neutralidade
Transparéncia Opacidade
Variagao Estabilidade
Distor¢do Exatiddo
Profundidade Planura
Justaposicao Singularidade
Acaso Sequencialidade
Agudeza Difusdo
Episocidade Repeticao

A pintura de Kiki Lima, pelos tragos acima apontados, € tecnicamente contrastante, visto que
somente a “difusdo” relaciona estilisticamente sua pintura com a proposta harmonica. Numa breve
justificativa dos tracos identificados, retomemos a lista acima. Irregularidade: as figuras humanas
estdo normalmente em movimento. Complexidade: recorréncia de grupos humanos, sugeridos por
manchas coloridas. Fragmentagao: figuras captadas em movimentos simultaneos. Profusdo: os temas
tendem a ocupar mais da metade da superficie da tela. Exagero: forte oposi¢do de complementares.
Espontaneidade: flagrantes do cotidiano. Atividade: a danga e a musica sd3o motivos recorrentes em
sua pintura. Ousadia: jungdo cromatica das técnicas impressionistas com a €énfase das propostas
expressionistas. Enfase: realce cromatico de elementos anatémicos, particularmente as formas
femininas, ou de pegas do vestuario, como o chapéu. Transparéncia: superposi¢do de camadas
sugerindo simultaneidade de imagens. Variacdo: recusa ao geometrismo e ao padrdo. Distor¢ao:
figuras sem rosto, manchas sugerem elementos anatomicos. Profundidade: discreta manutencao da
perspectiva. Justaposi¢do: recorréncia de temas com grupos humanos. Acaso: cenas tiradas do dia-a-
dia cabo-verdiano. Episocidade: os quadros narram a cronica do cabo-verdiano, com cenas de
trabalho ou de diversdo. Difusdo: ndo ha limite preciso entre forma e fundo; além disso, muitas das
figuras representadasultrapassam o limite da tela.

Refletindo sobre a diacronia dos estilos das artes visuais, Dondis (2007, p. 166) sintetiza-os

em cinco tendéncias:

Ao longo de toda a historia do homem, quase todos os produtos das artes e dos oficios visuais
podem ser associados a cinco grandes categorias de estilo visual: primitivo, expressionista,
classico, ornamental e funcional.
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Quanto ao expressionismo®, Dondis (2007, p. 171) associa-o ao estilo primitivo: “a inica
diferenca entre os dois ¢a intencao”. Segundo a mesma autora, o expressionismo tende ao exagero € a
distor¢cao da realidade, objetivando “provocar a emog¢do”. Em sua diacronia, o expressionismo
“ultrapassa o racional e atinge o mistico, uma visdo interior da realidade, saturada de paixao e
intensificada pelo sentimento”. Assim entendido, o expressionismo, segundo a mesma autora,
ocorreria ao longo do tempo, como na arte goética medieval, no maneirismo de um El Greco ou
mesmo no expressionismo modernista de um Kokoschka (pp. 171-2). O proprio Impressionismo,
enfim, ndo estaria fora do que Dondis categoriza tecnicamente como expressionismo, 0 que se
confirma historicamente, ja que o Expressionismo (vanguarda modernista) ¢ um dos ramos de
ascendéncia impressionista.

Do ponto de vista técnico, Dondis (2007, p. 173) relaciona os seguintes tragos a diacronia
expressionista:

Exagero
Espontaneidade
Atividade
Complexidade
Rotundidade
Ousadia
Variacao
Distor¢ao
Irregularidade
Justaposicao
Verticalidade

Observando a pintura de Kiki Lima sob as categorias da sintaxe visual de Dondis, ndo resta
davida de que sua obra se alinha tecnicamente ao expressionismo. Apenas o ultimo dos tragos acima
relacionados seria dificil de apontar na pintura de Kiki Lima. Sendo ele um artista ilhéu, cremos que a
horizontalidade do oceano tenha relagdo fenomenoldgica com sua composi¢des. Ainda assim, ndo ¢ a
paisagem em si o que o atrai, mas o corpo humano, normalmente disposto verticalmente, quase
sempre em movimento, seja o da luta pela sobrevivéncia (retorno da pesca, comércio, etc.), seja o do
batuque ou da morna.

Dondis (2007, pp. 173-5) lembra a oposi¢do diametral entre as técnicas expressionista e
classica. Para a autora, o classicismo € racional, do que decorre a harmonia equilibrada, econdmica e
previsivel de sua producado; ja o expressionismo € emocional, do que resulta um estilo que tende ao
exagero, ao dinamismo e a imprevisibilidade. Eis os tragos por ela pontados para o Classicismo:

Harmonia

88 O termo "expressionismo" aqui empregado por Dondis ndo vem no sentido sincrénico do Expressionismo (com

inicial maiuscula), ou seja, de uma das vanguardas estéticas do Modernismo. Para a autora, o expressionismo é
entendido como um estilo diacronicamente caracterizado pelo dominio da emogao sobre a razio.
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Simplicidade
Exatidao
Simetria
Agudeza
Monocromatismo
Profundidade
Estabilidade
Estase

Unidade

Tais tragos, evidentemente, se afastam do estilo de Kiki Lima, que assim d& continuidade ao
que ja se propunha desde a década de 1930. Vale lembrar que, antes do pintor, os claridosos iniciaram
a ruptura com o classicismo estilistico. E afastar-se do classicismo significava distanciar-se do
colonialismo estilistico de extragao camoniana. Na pratica, no dizer de Manuel Ferreira (1986, p. 39)

o expressionismo dos claridosos foi estabelecido pelaadogao dos versos livres e brancos:

Os sinais da mudanga sdo varios. O abandono dos temas obrigatoriamente europeus, como
vinha acontecendo até ai, a renuncia das estruturas poéticas tradicionais (rima, métrica e
outras) e a penetragao definitiva no contexto humano do Arquipélago: "o drama", "desalento",
"tormento", "fome", "tristeza".

A paleta de Kiki Lima

Na composi¢do de seus quadros da fase madura, Kiki Lima tem sido fiel a uma composi¢do
baseada nos contrastes de cor e de tom. As cores sdo aplicadas sem preocupacdo de matiz, no que
resulta a formacdo de superficies unitonais amplas, sobretudo o azul e o laranja®. Sendo o azul uma
cor fria e o laranja uma cor quente, a vibragdo ¢ evidente. Mas ndo se trata apenas do contraste de
temperatura das cores: azul e laranja estdo em posi¢des opostas na escala cromatica. Nao ¢ descabido,
pois, ver na composi¢do deKiki Lima uma recuperagao do neoimpressionismo fauvista.

O contraste, para Dondis (2007, p. 119), funciona como énfase das mais significativas na
economia da composicao visual. Dois elementos em contraste acabam por estabelecer entre si um

jogo dialético de valorizagao das qualidades singulares:

r

O contraste ¢ um instrumento essencial da estratégia de controle dos efeitos visuais, e,
consequentemente, do significado. Mas o contraste €, a0 mesmo tempo, um instrumento, uma
técnica e um conceito. Em termos basicos, nossa compreensao do liso ¢ mais profunda quando
o contrapomos ao aspero. E um fenémeno fisico o fato de que, quando tocamos em alguma
coisa aspera e agulosa, ¢ em seguida tocamos em uma superficie lisa, o liso parecera ainda

% As cores primdrias sd0 o purpura, o amarelo e o azul-cid (ou azul-ciano).
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mais liso. Os opostos parecem ser ainda mais intensamente eles mesmos quando pensamos
neles em termos de sua singularidade. Nessa observacao encontra-se o significado essencial da
palavra contraste: estar contra. Ao compararmos o dessemelhante, agucamos o significado de
ambos os opostos. O contraste ¢ um caminho fundamental para a clareza do conteudo em arte
€ comunicacao.

Do Renascimento para o Barroco, houve um maior agucamento do contraste entre o claro e o
escuro. A dramaticidade barroca deve muito de seus resultados a técnica do contraste tonal:
“Rembrandt descartava os tons intermedidrios para acentuar e realgar seu tema com um aspecto
majestoso e teatral” (DONDIS, 2007, p. 119). No século XVIIL, o Neoclassicismo buscou amenizarar
tal procedimento, recuperando o equilibrio cléssico.

Do Impressionismo para o Fauvismo, na passagem do século XIX para o século XX, o
contraste das cores complementares ganhou grande énfase. Pelo contraste das complementares € que
se eliminou o recurso da cor preta no sombreamento, fato que explica a luminosidade das telas
impressionistas (PARRAMON, 1981). Segundo Parramén (1981, p. 14), o uso de complementares
“representa para o pintor a possibilidade de criar contrastes extraordindrios, de pintar sombras
extraordinariamente luminosas, de conseguir fundos...””® Entende-se, assim, por que ha tanta luz e
vibragdo na pintura de Kiki Lima.

Na composi¢do abaixo, “Chapéu de palha” (1996), o chapéu laranja corta o quadro em
diagonal. En contraste com o laranja, aparece o azul da camisa que veste a personagem, um azul de
tonalidade escura, com aplicagdes espatuladas de um azul ainda mais intenso como representacao da
sombra. Nao ha preocupacdo com matiz: as massas sdo chapadas, num Unico tom para cada
superficie. Em contraste com as cores fortes do primeiro plano, a composi¢do tem um azul bastante

claro, aqui e acola banhado de variagdespinceladas em movimentos espontanes de pincel largo.

" Tradugdo nossa para o original: “representa para el pintor la posibilidad de crear contrastes extraordinarios, de pintar

sombras extraordinariamente luminosas, de conseguir fondos...”
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Figura 12 — “Chapéu de palha” (1996) (LIMA,
2003, p. 35).

Que tipo de composi¢do pratica o pintor? Segundo Parramoén (1981, pp. 89-116), a harmonia

na pintura tem relagao analogica com a harmonia musical:

Mtsica... Pintura... Combinacao de sons... combinacdo de cores. A analogia ¢ evidente. Por
pouco que analisemos as leis de harmonizagdo que regem a pintura, veremos que, em linhas
gerais, sdo comparaveis as da musica.””'

O proprio 1éxico da hamonizagao pictdrica ¢ tomado da musica. O termo gama, por exemplo,
vem, segundo Parramoén (1981, p. 93), do poeta e musico Guido d'Arezzo, que em 1028 propds a
conhecida sequéncia do, ré, mi, fa, som, 14, si. Numa analogia, o termo gama na pintura representa a
sequéncia do espectro da luz decomposta no prisma do arco-iris: “purpura, carmim, vermelho, laranja,
amarelo, verde-claro, verde-esmeralda, azul-cid, azul-ultramar, azul-intenso ou roxo e violeta.””’

Também se usa o termo gama para denominar uma variagdo tonal de uma mesma cor (claro-
escuro). Trata-se da gama melddica (PARRAMC)N, 1981, p. 94): gama de cinza, de amarelo, de

vermelho, etc. Vale lembrar que a melodia € o solo de uma musica e ndo o acompanhamento, ou seja,

predomina a idéia de sequéncia, de sintagma ou sucessao de notas.

"I Tradug¢do nossa do original: “Misica... Pintura... Combinacion de sonidos... combinacion de colores. La analogia es

evidente. Por poco que analicemos las leyes de armonizacion que rigen la pintura, veremos que, en lineas generales,
son comparableas a las de la musica.”

2 Tradugdo nossa do original: “plrpura, carmin, rojo, naranja, amarillo, verde claro, verde esmeralda, azul cyan, azul

ultramar, azul intenso o morado y violeta.”
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J4 a gama harmoénica ¢ a que resulta da associacdo entre cores distintas. Na musica, a
harmonia também ocorre com a aplicagdo simultanea de notas distintas, formando-se os acordes que
servem de acompanhamento da melodia.

Na paleta, ¢ costume serem colocadas as gamas de cores em disposicao circular, deixando-se o
centro para as misturas. Na figura abaixo, a tradicional paleta de cores primérias (vértices do triangulo
de linhas continuas), secundarias (vértices do triangulo de linhas tracejadas) e tercidrias (espagos entre

os vértices):

Grafico 6 — Paleta: cores primarias, secundarias e
terciarias.

Na paleta de Kiki Lima, pelo que é possivel inferir de seus quadros, vemos que ele tende a
usar o laranja (cor tercidria), o amarelo (primaria), o azul-cid (primaria), o purpura (primaria) € o
vermelho (secundaria). Esse esquema que lhe € recorrente, ou seja, a gama ou paleta de cores de Kiki

Lima, pode ser observada na seguinte figura:
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Grafico 7 — Paleta de Kiki Lima: gama
harménica quente em torno do laranja e gama
melodica do azul. A secundaria verde ndo ¢
praticamente usada.

Reduzindo as variagcdes harmonicas da paleta anterior, chegamos as cinco mais recorrentes
cores da fase madura da pintura de Kiki Lima, que podem ser dispostas num pentagono ou, para usar
o léxico da musica, pentagrama. Nesse pentagrama, a oposi¢do fundamental ocorre entre o laranja e o

azul.

Grafico 8 — Sintese da paleta de Kiki Lima: um
pentagrama com oposi¢ao fundamental nas cores
laranja e azul.
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Voltando a composicao “Chapéu de palha”, eis a identificacdo da harmonia: chapéu (laranja e
amarelo), camisa (azul), rosto (purpura). Trata-se da gama harmonica simples (PARRAMON, 1981, p.
112), contrapondo-se as cores quentes (laranja, amarelo e purpura) com a fria (azul), que aparece com
dois matizes: o azul escuro da camisa da personagem e o claro do fundo, em que se dissolve a silhueta
de personagens secundarias. Na série “Chapéus” (LIMA, 2003, pp.35-42), aparece a reproducao de
dez quadros, incluindo o “Chapéu de palha”. Todos, sem exce¢do, mantém a mesma gama
pentagramatica, com acentuada tendéncia para as cores quentes, em contraponto com o azul, com sua
gama melodica. Aproveitando a metafora musical, o azul € o solo, normalmente associado a roupa das
personagens ou, por contiguidade (metonimia), a elas mesmas; ja o amarelo, o laranja e um discreto
purpura fazem o acompanhamento harmoénico que enche da calor a composi¢ao. Enfim, o azul ¢ o
solista, o protagonista, ao passo que as variagdes amarelo-alaranjadas fazem a harmonia célida,
metafora da atmosfera cabo-verdiana. Na série “Mercados” (LIMA, 2003, pp. 75-82), a gama
pentagramatica se repete, porém com mais variacdo de tonalidades e maior fragmentacdo da
composicao, de modo a sugerir o ambiente movimentado erepleto de produtos.

Nos treze quadros da série “Catchupa” (LIMA, 2003, pp.25-34), que tratam do tema da
mulher no trabalho (sobretudo ao pilao), o pentagrama é o mesmo. No entanto, a dosagem das cores
tende a um maior equilibrio entre as cores frias (tons do azul) e quentes (amarelo e laranja). O
amarelo esta no plano de fundo em tom mais claro, fortissimo no turbante da principal figura feminina
e também aparece no plano inferior. O laranja ¢ intenso e sugere as formas arredondadas dos bragos e
das pernas da protagonista. O azul ocupa a faixa média da composic¢ao, estando na roupa da figura
feminina em primeiro plano e na pincelada rapida representativa da sombra dos paus de pildo em
movimento ritmico. Vale ressaltar a participagdo do purpura, que varia da sombra violeta a delicadeza

do lilas, conferindo adelicadeza que merece a representagdo do génerofeminino.
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Figura 13 — Kiki Lima, “Cutchideras” (2000)
(LIMA, 2003, p. 32).

Também protagonizada pela mulher, a série “Danga” (LIMA, 2003, pp. 51-58) é, como se
pode esperar pelo tema, a mais rica em movimento. H4 composi¢des de dangas diurnas, com forte
tendéncia para a gama quente do amarelo no segundo plano, como em “Tchabeta em palco” e
“Animada”, em que aparecem figuras femininas individualizadas, com membros em laranja e roupas
em azul. H4 outras composi¢cdes com a tendéncia noturna de gama azulada, como em “Passos
torcidos” (azul em contraste com o laranja-escuro) e “Morna” (azul, laranja e purpura), em que
dancam casais. Bastante misterioso, pela presenca do vermelho e do roxo, ¢ “Corpos na noite”. Por
outro lado, tém muita leveza e alegria quadros como “Em festa”, “Dang¢ando na rua”, “Labanta brago,
grita liberdadi” e “Festa entre mulheres”.

A figura masculina ¢ representada ora em cenas diurnas, como nas séries que representam o
trabalho, ou seja, “Mar” (LIMA, 2003, pp. 59-66) ¢ “Grogue’” (pp. 95-8), ora em cenas noturnas,
como na série “Musica” (pp. 83-90). Nos seis quadros da série “Grogue”, € expressiva a presenca da
gama quente em torno do laranja. Na série “Musica, a gama meloddica azul ¢ dominante quando se
trata de grupos masculinos reunidos em cenas noturnas; no entanto, ¢ a gama laranja que predomina
nos grupos femininos, em cenas diurnas, quando dangam ou tocam o batuque.

Na exposi¢do individual “Homens de bronze, mulheres de fibra (poesia de pintura)””, Kiki

73

No falar de Cabo Verde, grogue ¢ cachaca.

™ T Seminario Internacional de Estudos Cabo-Verdianos, Universidade de Sdo Paulo, 25-28 nov. 2008.
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Lima estabeleceu um contraponto entre os géneros, conciliados pela poesia. Com exce¢do de quatro
trabalhos™, cada quadro da exposi¢do estava relacionado com um ou mais versos (indicamos a

dimensao dos quadros irtitulados pelos respectivos versos no rodapé):

Homens de Bronze, Mulheres de Fibra

Perto da lonjura do mundo™

Homens de bronze, mulheres de fibra

Enfrentam listadas a passo de danga’

Lanc¢am amarras as ilhas com horizontes no olhar”®
Trapichando seiva dos novos tempos”

Pilando®

Repicando sonhos®

Batucnado certezas®

Espenicando paz*

Em morna liberdade*

Na mesma exposi¢ao, e ainda tocando a problematica dos géneros, aparece o quadro “Crista”
(feminino de Cristo), medindo 80x60cm, em que aparece a figura de uma mulher em posi¢ao de

crucificacdo. Ao lado do quadro,aparecia o poema:

Nao se deixe prender

Nas encruzilhadas da vida, sacrificando-se.
Perdoa os pecados dos homens.

D4 a outra face ao beijo.

Nao cruza as pernas,

Dando luz ao terceiro trimestre.

Seu divinal corpo ressuscita.

Crista, Mde do Homem

Voltando aos quadros do livro de arte que ora analisamos, na série “Rua” (LIMA, 2003, pp.

91-4), com quatro quadros, o pintor retrata cenas a céu aberto. Ha cenas de grupos femininos, como

5 “Cola na peite” (90x90cm), “Saia d'balom” (90x90cm) , “Voluntariosas” (90x90cm) e “Danga transparente”

(60x50cm).

6 “Perto da lonjura do mundo” (70x70cm).

7 “Homens de bronze, mulheres de fibra / Enfrentam listadas a passo de danga” (70x70cm).

8 “Lancam amarras as ilhas com horizontes no olhar” (70x70cm).

" “Trapichando seiva dos novos tempos” (70x60cm).

80 <“Ppilando” (70x60cm).
81 “Repicando sonhos” (70x70cm).

8 “Batucnado certezas” (70x60cm).

83

“Espenicando paz” (70x70cm).

8 “Em morna liberdade” (70x70cm).
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em “Compras”, ou grupos mesclados de mulheres ¢ de homens, mas sempre com énfase para a
silhueta da mulher. A paleta usada ¢ a costumeira, com distribui¢ao de cores quentes e claras na parte
superior da composi¢do ¢ da gama azulada ou de tendéncia purpura na base. As figuras tendem a
ocupar o centro do quadro, com grande variacdo melodica (claro/escuro da mesma cor) e harmoénica
(cores distintas). Também traz grupos na rua a série “Lisboa” (pp. 67-74), com oito quadros, um dos
quais, intitulado “Retalhos com gente”, destaca um barraco na paisagem urbana e ndo o retrato
humano, fato rarissimo na obra de Kiki Lima, que ndo ¢, efetivamente, um paisagista. A mulher
também se destaca na massa humana, como em “Misturando-se nas ruas”, em ela aparece vestida
num purpura bastante claro e delicado, passando entre duas figuras masculinas com trajes escuros,
que vém em sentido contrario. Em “Atras do eléctrico”, a figura feminina da imigrante enfrenta o
ritmo frenético da vida urbana lisboeta; em “Eléctrica correria” ela ¢ ameagada pelo bonde elétrico.
Em “Sob atrevidos olhares”, ela se defronta com as insinua¢des masculinas do lisboeta, um homem
sentado, recortado com tragos nervosos de um fundo azul-escuro. Olhando-a por sobre o jornal com
que se distrai, ele a aprecia reduzindo-a a objeto. De sua parte, a jovem, que vai pela calgada, ocupa a
parte clara da composi¢do, em que o azul da blusa empalidece numa claridade embaciada, ao passo

que o purpura toma-lhe a sombra do quadril:

Figura 14 — Kiki Lima, “Sob atrevidos olhares”
(1993) (LIMA, 2003, p. 68).
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Nos onze quadros da série “Crianca” (LIMA, 2003, pp.43-50), mantém-se o pentagrama. Em
trés deles, no entanto, inverte-se a relagcdo entre forma e fundo: agora ¢ o azul do segundo plano que
passa a envolver as personagens infantis e a conferir a atmosfera marinha. Em “Brincar com o mar”
(LIMA, 2003, p. 48), a titulo de ilustragdo, o azul ndo ¢ mesclado com outras tintas, segundo a
tendéncia geral do pintor para com essa cor primdria, portanto sua gama ¢ melodica, com alternancias
ritmicas paralelas referentes ao movimento das ondas do mar. Sobre esse fundo azul, recorta-se a
silhueta de dois meninos. O amarelo e o laranja, com participagdo indireta de variagdes violeta
(pirpura e azul com mais ou menos branco), estabelecem a gama harmonica de tendéncia quente.
Assim, o calor ja ndo esta na atmosfera, como na série “Chapéus”, mas no proprio elemento humano:
o amarelo da camisa do menino agachado e também do boné do menino que estd em pé; o laranja do
cabelo (mais para o vermelho) e do rosto (mais para o amarelo) do que estd agachado, e dos bragos e
pernas de ambos; o lilds (mais purpura, menos azul e mais branco) da camiseta do menino que esta
em pé e, no seu rosto, a sugestdo de uma sombra violeta (menos purpura, mais azul e menos branco).

Cheios de vida, esses meninos sdo protagonistas de brincadeiras e sonhos (evasdo), tendo o
mar como cendrio (insularidade). Seguindo a l6gica que se confirma na literatura cabo-verdiana, a
brincadeira inocente se invertera, quando eles forem adultos. O mar ganhard tintas tragicas
paradoxais: a prisdo insular (laranja/aridez) ou o desenraizamento do exilio (azul/evasdo); a festa e a

danga (laranja/alegria) ou a dura luta pela sobrevivéncia (azul/sobriedade).

Grafico 9 - Pentagrama aplicado a série
“Crianca”: a melodia passa as cores quentes.
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Nos quadros da série “Mar” (LIMA, 2003, pp. 5966-50), com um total de quinze imagens,
mantém-se a paleta pentagonal. Domina a gama melddica azul, que envolve o alaranjado da figura
humana, tomada individual ou coletivamente. Percebe-se a luta entre o elemento humano € o mar, e
esse embate ¢ também um confronto entre as cores quentes, protagonizadas pelo laranja, ¢ a gama
azulada. Em “O langa-rede” estd o pescador individualizado, com seu chapéu largo de cor laranja e
sua camisa de um amarelado claro e cal¢a azul em tom mais escuro do que o azul do mar; ele langa
uma mancha alaranjada e transparente sobre a claridade azulada, que ocupa dois tercos da
composicao. As pinceladas do mar sdo horizontais em contraposi¢do aquelas usadas sobre a figura do
pescador, que sdo inclinadas. Em “Chegada do bote” e “Regresso da pesca” a aglomeracdo dos
pescadores sugere a conjungdo de esfor¢os dos pescadores. Em ambos e mais acentuadamente no
mais antigo, que ¢ “Regresso da pesca” (1988) a figura do negro ¢ assinalada em cores-terra
(sombras e ocres), mas a sugestao das roupas ¢ dada por toques de laranja e de azul. A pesca nao tem
conotag¢ao dramatica em “Peixe-ouro”, que mostra o sucesso do pescador, que acaba de fisgar um belo
exemplar marinho. H4 cenas de expectativa do retorno dos pescadores, como em “Espera do bote” e
“Enquanto o peixe ndo vem”, ambos com acentuado contraste entre o azul e laranja, que também
desenha silhuetas femininas.

A mulher esta associada ao comércio da pesca, como em “Peixe-sustento”, da série “Mar”, e
de muitos outros quadros em que ela figura especificamente como vendedora, mas também como
compradora do alimento de casa. Eis alguns exemplos ilustrativos da mulher vendedorado comércio a
céu aberto: “A sombra da sombrinha”, “Chamar fregués”, “Sombrona”, “Chapéu fundo”, “Balaios e
garrafas”, “Guarda-sol”, “Tchapézona”, “Escondida no chapéu”, da série “Chapéus”; “Varina e
gaivotas”, da série “Lisboa”; “Vendedeira de mao ao queixo”, “Arrumadora de banana”, “Bancada de
pelourinho”, “Misturada na venda”, “Comércio de esquina”, “Bolseira”, “A escolha”, “Vendedeira de
rua”, “Peixeira exausta”, da série “Mercados”. Este ultimo quadro parece-nos o mais dramatico
exemplo de que a mulher é reconhecida pelo pintor como guerreira na luta pela sobrevivéncia. Seu
corpo ¢ amarelo na parte iluminada e laranja no recorte da sombra; o pano que protege a cabeca, o
vestido e os peixes colocados a venda sao azuis. O entrelacamento do corpo com os elementos
pintados de azul lembra duas formas contraditorias que se retorcem em movimentos helicoidais, como
se fossem duas cordas enroscadas no sentido transversal da composi¢do, do canto esquerdo para a

parte superior direita:
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Figura 15 — Kiki Lima, “Peixeira exausta” (1997)
(LIMA, 2003, p. 82).

Para Floch (apud PIETROFORTE, 2004, p. 25), a representa¢do artistica do corpo pressupoe
"um termo complexo formado pela categoria semantica natureza vs. cultura". Numa perspectiva
semidtica, a representagdo do corpo afasta-se de sua denotagdo bioldgica para assumir uma conotagao

cultural:

Assim sendo, o nu deixa de ser simplesmente o despido, a natureza, ¢ passa a ser o despido
articulado com outros valores culturais, de modo que o estatuto semidtico do nu ndo se
estabelece como uma simples referéncia ao corpo humano sem roupas. H4 no chamado nu
artistico a constru¢do de uma estética que realiza a nudez em meio a valores culturais, e ¢
entre eles que o corpo que se despe adquire seu estatuto semidtico."

Como se trata de representacgdo cultural, a figurativizagdao do corpo associa-se a construcao de
mitos, religiosos ou ndo. Nas palavras de Pietroforte (2004, p. 26), "A religido e as artes sempre
projetaram sobre o corpo valores miticos e estéticos". O corpo na arte ¢ analogia, metafora sobre a
qual sdo escritos epintados os mitos.

No caso da pintura de Kiki Lima, a metafora do corpo na dialética das cores laranja e azul ¢ de
tal modo recorrente, que, segundo nossa interpretagdo, configura o plano superficial de uma
simbologia mais profunda. Observadas todas as séries de sua obra colecionadas na publicagdo que nos

serve de objeto de analise, constatamos que ele ndo € um paisagista, mas um retratista. A paisagem de
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Cabo Verde, para ele, ¢ a propria paisagem humana. Assim, estd no corpo de seus tipos humanos o
corpo telurico de Cabo Verde. Se afirmamos que o corpo de Cabo Verde foi metaforizado no corpo do
cabo-verdiano, entdo temos que o laranja, cor dominante de praticamente todos os corpos da pintura
de Kiki Lima esta para a terra arida do arquipélago assim como o azul, que estd em praticamente
todas as roupas de suas personagens, estd para o mar.

Ora, essa dicotomia figurativa, em que os termos “laranja/corpo/terra” e “azul/roupa/mar”
jogam papéis antagbnicos no plano expressivo da composi¢do, assenta-se sobre outra: a oposicao
entre “natureza” e “cultura”. Assim, a natureza se relaciona com o corpo e a cultura, com a roupa.
Numa escala mais ampla dessa representacdo, a natureza de Cabo Verde ¢ sua terra (laranja) ¢ a
cultura s6 foi possivel pelo mar (azul), de modo que, metaforicamente, o mar (coloniza¢do) vestiu o
corpo de Cabo Verde (arquipélago inabitado pelo ser humano). Cremos ser essa a origem do drama
cabo-verdiano pictérica e poeticamente traduzido: o Eden foi violado. Assim, devera o cabo-verdiano,
como determina o primeiro livro de Moisés para Adao e Eva, lutar pelo pao com o suor de seu rosto e
a vagar pelo mundo. Mas a terra € arida (laranja) e o mar (azul) representa a inversao do percurso que
deu origem a experiéncia cultural de Cabo Verde. Ficar ¢ softrer; partir ¢ negar-se. No percurso da
negacdo da cultura (negacdo do mar e do azul), ha o projeto de afirmacdo telurica, mas o insulamento
pode significar a extingdo da cultura. No percurso da negacao da natureza (negagdo da terra e do
laranja), efetiva-se o €xodo (social), a evasao (espiritual) e a negagdo do proprio corpo (crioulo).
Subjaz a essa polaridade a relacao entre umidade (azul) e aridez (laranja). De fato, Cabo Verde ¢ um
arquipélago arido envolvido por um mar que nao pode saciar sua sede: ¢ o “mar salgado” que o
portugué€s usou como estrada para sua expansao cultural. Corpo aprisionado na roupa do mar, a
natureza de Cabo-Verde enfrenta esse paradoxo.

Na logica desse metafora, a oposi¢ao de géneros também reflete a contradigdo entre natureza e
cultura. O homem estad associado ao termo cultura (azul/mar/cultura); a mulher associa-se
simbolicamente a natureza (laranja/terra/natureza). O homem usa mais roupa (azul); a mulher mostra
mais o corpo (laranja). O homem esta mais associado ao mar (azul/cultura); a mulher estd ligada a
terra e ao comércio (laranja); o homem estd associado a evasdo (grogue: alcool / musica:
espiritualidade); a mulher associa-se a fixacao (amor: afetividade / danga: sensualidade); o homem
esta associado ao éxodo (afirmacdo do mar / negagdo da terra); a mulher associa-se a resisténcia
(afirmagdo da terra / negagdo do mar).

Em sua pintura, Kiki Lima experimenta ambos os percursos (natureza / cultura), mas € sobre o
corpo que ele realiza seu ensaio pictérico, afirmando sua histdria e produzindo simbolicamente parte
do projeto cultural de seu pais. O corpo de Cabo Verde ja ndo ¢ a tese da natureza original nem a
antitese da cultura artificialmente transportada pelo mar. Emoldurado pela roupa (cultura/azul), o

corpo pintado ndo se mostra nu (natureza/laranja), parcialmente (azul/laranja), ou seja, o corpo cabo-
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verdiano da metafora de Kiki Lima é a sintese semidtica dessa contradi¢do: ja ndo ¢ a cultura
portuguesa ou africana, mas a crioula; ja nao € a natureza original, mas a natureza cultural. No quadro
“Mar de sodade”, ela é guardia da terra, ¢ a que espera que se desfaca o percurso do homem que
negou sua terra; a cor alaranjada em gama harmonica com as cores-terra ¢ a mesma da pedra de onde

ela se poe diante do mar. A esquerda, sobre a pedra (!), esta a carta de seu homem:

Figura 16 — Kiki Lima, "Mar de sodade" (1996)
(LIMA, 2003, p. 61).

E a mulher que esta do lado da terra, seja na partida, seja na chegada. E ela que recolhe os
filhos e resiste. Em “Com os olhos na saudade”, ¢ sua silhueta que se destaca; na base do quadro, uma
crianga segura o simbolo da resisténcia — uma enxada. E ¢ no minimo curioso perceber que a blusa

dessa crianga tem uma cor delicada, feminina, de um puarpura clareado, réseo:
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Figura 17 — Kiki Lima, “Com os olhos na
saudade” (1998) (LIMA, 2003, p. 66).



109

Conclusao

A pintura de Kiki Lima recupera as metaforas do devaneio poético dos claridosos, ou seja, o
pintor estd em conjun¢do com o saber poético instaurador que inventou Cabo Verde. E ndo € por outro
motivo que aexpressao poética de Kiki Lima € pura tradu¢do ou metafora da cabo-verdianidade.

Nesse sentido, Kiki Lima retoma a dicotomia entre a cultura e natureza, proposta pela poesia
da Claridade, quando representa a oposi¢ao entre elementos figurativos da terra em oposi¢ao ao mar,
euforizando a terra e afirmando, consequentemente, a idéia da consolidagdo de uma cultura de
resisténcia e disforizando o mar, quando nega implicita ou explicitamente a solugdo do exilio.

Ligam os claridosos a a Kiki Lima as categorias do mar, da seca-fome, da emigragdo, da
insularidade e da evasdo, levantadas por Manuel Ferreira. Na primeira fase de sua produg¢ao pictorica,
Kiki Lima de certo modo reproduz a abordagem dos claridosos, sobretudo na dentincia dos dramas
sociais. Na fase madura, no entanto, o pintor, engajado nos esfor¢os de reconstrucao do Pais, recém-
liberto de Portugal, decidiu pela positividade na representacdo de seu povo. Assim, ele recusa o
pessimismo social, valorizando os temas do trabalho e do lazer. A mulher e a crianga, na produgao
madura de Kiki Lima, passam a ser representados como elementos simbolicos da alegria de viver,
num pais que comega a construir com autonomia politica e cultural a sua historia. A pintura de Kiki
Lima, desse modo, converte a evasdo claridosa no oimismo utépico do contexto da independéncia.

No plano de expressao, a dicotomia vida e morte se traduz na paleta de Kiki Lima, que joga
dialeticamente com o azul e o laranja, elementos basicos de seu discurso pictorico. Sempre que o azul
predomina, afloram as angustias dos claridosos ante a poténcia do mar; sempre que o laranja
predomina, reafirma-se a vida e a luta pela sobrevivéncia. Nas cores quentes, como o laranja e as
variagoes do purpura, ele celebra as cenas festivas do cotidiano, em cenas ricas em movimento, num
mundo onde reina o género feminino. A afirma¢do do feminino, vale lembrar, ¢ a afirmagdo da
resisténcia, entendendo-se que o elemento masculino tem ligacdo coma idéia de evasao.

A poesia da Claridade proporcionou o devaneio poético necessario a criacdo mitoldgica de
Cabo Verde. Do ponto de vista semiotico, pode-se dizer que o ato poético dos claridosos representou
uma manipulagdo aum tempo politica e estética.

Instigados por essa manipulacdo, mobilizaram-se os atores politicos e artisticos no sentido de
atingir o objeto-valor: a consolidacdo da cabo-verdianidade. Ambos os atores receberam dos
claridosos o saber necessario ao desempenho que se efetivou com sucesso: o ator politico entrou em
conjuncdo com esse objeto na forma da Independéncia; o ator artistico também o fez, porém na forma

das imagens que expressam a autonomia narepresentacao figuratva desse valor.
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Se ha um futuro para a cultura cabo-verdiana, o ponto de partida estara, de algum modo,
instaurado naqueles nove nimeros da Claridade. Ali estara a raiz do mito que justifica historicamente
Cabo Verde, cujas raizes se prendem a uma paisagem arida, traduzida nos pigmentos alaranjados da
terra; mas ali estara também algum pecado original, que faz o cabo-verdiano se debrucar sobre o azul
que convida para a evasao.

Kiki Lima tem sabido interpretar esse mito, recriando-o para a decisdo historica das geragdes

futuras.
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Anexo 1 — Antologia dos poemas claridosos citados®

Vertigem®

Mete medo
a sugestao de pavor que da
a rocha talhada a pique!

L4 baixo

o Oceano parece um grande lago
silencioso

e os botes de pesca

sdo pequeninos brinquedos.

Se eu caisse

do alto daquelas rochas

talvez nao tivesse a sensacao damorte
porque seria na rapidez da queda

uma simples pedra desgarrada...

Talvez...
era s6 chegar mais perto,
fechar os olhos
e pronto!
Mas do outro lado
aparece
a casaria da Vila,
uma aguarela sem estética
que tem no entanto
uma harmonia
tdo inocente e alegre.
Vejo os mastros altos da telegrafia
o largo municipal
onde os garotos ddo ponta-pés a bola,
distingo
o teto da casa onde moro...

Todo o encantamento do quadro humilde
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A ordem acompanha as edi¢cdes da Claridade. Tomamos a liberdade de atualizar a ortografia, at¢ mesmo porque foi
uniformizada recentemente, e mesmo de corrigir equivocos meramente tipograficos.

8 BARBOSA, Jorge. “Vertigem”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 2, pp. 1-10, ago. 1936. p. 6.



enche-me a retina
e deixa naminh'alma
uma invasao de ternura...

Comeco a descer
pelo caminho que me trouxe,
levando o coragdo contente

e liberto

de um pesadelo!

O pesadelo...

deixei-o tombar,

14 do alto,

para o fundo do abismo vertiginoso.

Como uma simples pedra desgarrada...

(Autor: Jorge Barbosa)
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Poema®

Onde para

a que morava do outro lado da cidade,

acola no alto de ondese via o mar?

Que havera

acontecido a menina trigueira que lia romance,
a tarde, assentada a porta da casa?

Eu passava por 14

para vé-la,

mas ela

ndo levantava os olhos do livro que tinha na mao
ou se os levantava

ao voltar uma folha

era apenas

para olhar de soslaio

0 panorama maritimo da baia.

Que ¢ feito daquela a quem eu fiz

0s meus sonetos romanticos,

os meus sonetos bem medidos

com as rimas melhores que escolhia

no Dicionario de Rimas

e depois copiava no meu caderno de capa de cartdo vermelho?

Que ¢ feito do seu destino
e da juventude de seu corpo?

Que ¢ feito da menina que lia romances?
Talvez na Argentina...
Talvez em Bissau...

Talvez em Dakar...

Que ¢ feito dela?
E do meu caderno de capa vermelha?

(Autor: Jorge Barbosa)

87 BARBOSA, Jorge. Poema. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10, mar. 1937. p.5.



Noturno®®

Arcadas solucantes no lirismo ingénuo da serenata;

Passos nas vielas nostalgicas da vila antiga ao luar.

Romantismos de mogas a janela
na ansiedade amorosado luar.

A noite vai perdendo o peso;
os fios do luar dobam

um vestido branco

para Nossa Senhora.

Os coqueiros velam esgalgadamente
a ansiedade do mar na boca da ribeira...

Nas casas de colmo a Pobreza nina

o sono dos filhos dos trabalhadores,

que sonham com a varinha de condao
que lhes deu sua madrinha Mai-da-Lud®.

O busto do Dr. Julio adivinha pensativamente
as rezas adormecidas na Igreja-da-Sé.

Os gongons piam da rocha a presenca noturna do medo...

Nas encruzilhadas paradas

ha suspeitas de fantasmas

que passeiam esbranqui¢adamente
entre as sombras das casas

... lobisomens andama chupar

o sangue das criangas...

A serenata calou-se
mas ha gritos diluidos
no lago transparente do siéncio.

As montanhas em volta, postadas em tutela,
dormem largamente o sono sereno dos gigantes.

(Ha sonhos antigos nas vielas,
que cavalgaram no luar
e se evadiram do tempo.)

88

89
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LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA, Osvaldo). Nocturno. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10,
mar. 1937. p.8.

Mantivemos a grafia “Mai-da-Lua”, que entendemos tratar-se de marca de oralidade utilizada estilisticamente pelo

poeta.
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Os coqueiros engoliram
a mancha subalterna da vegetagao.

Opacidades de sombra comem
os fantasmas adormecidos do casario.

A noite ja ndo tem peso,

o mundo acabou,

os grilos cantam metalicamente
as exéquias do mundo

que acabou...

Aquela moga, cansada de esperar, fechou a janela

e foi continuar a sua teia diaria de sonhos,

enquanto ca fora o luar envolve de grinalda branca

e flores de laranjeira os sonhos nupciais das outras mogas.

(Autor: Baltasar Lopes, no pseudonimo Osvaldo Alcantara)
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Simplicidade’”

Eu queria ser simples naturalmente
sem o proposito de ser simples.

Saberia assim sofrer com mais calma
rir com mais graca.
E saberia amar sem precipitacdes.

Nas minhas ironias haveria generosidade.
Nas minhas amarguras
haveria conformagdo e paciéncia.

Os meus sonhos ndo meteriam esses rumos impossiveis
de terras mais além.

Bastar-me-ia a curta travessia no mar do canal

num desses nossos minusculos veleiros

para ir conhecer a ilha defronte.

Nao teria ambi¢des de posses e grandezas.
Contentar-me-ia

com os insignificantes objetos que os pobres estimamingenuamente:
algum conivete com argola para pendurar no cinto
€ que me serviria para picar na palma da mao

o tabaco parao cachimbo.

Ou talvez desejasse algum relogio barato

desses que vinham do Japao antes daguerra.
Chega-lo-1a ao ouvido do meu filho mais novo

s para lhe ver no rosto

a expressao de espanto e curiosidade.

E quando estivesse em mangas de camisa
assentado a porta da casa nas noites de verao
veria as horas no mostrador luminoso.

A minha vida seria
sem egoismos sem 0dios sem invejas sem remorsos.

A minha felicidade

ndo incomodaria ninguém.

Nem haveria impropérios nemblasfémias
nos momentos das minhas dificddades.

A minha poesia

seria sem gramatica

feita toda de cor

ao som do violao

com palavras aprendidas na fala do povo.

% BARBOSA, Jorge. Simplicidade. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947. p.38.
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Eu queria ser simples naturalmente
sem saber que existia a simplicidade.

(Autor: Jorge Barbosa)



Poema de quem ficou”

Eu nao te quero mal

por este orgulho que tu trazes;

por este ar de triunfo lluminado
com que voltas...

... O mundo ndo ¢ maior

que a pupila dos teus olhos:

tem a grandeza

da tu inquietacdo e das tuas revoltas.

... Que teu irmao que ficou

sonhou coisas maiores ainda,

mais belas que aquelas que conheceste...

Crispou as maos a beira-do-mar

e teve saudades estranhas, de terras estranhas,

com bosques, com rios, com outras montanhas,

—bosques de névoa, rios de prata, montanhas de oiro —
que nunca viram teus olhos
no mundo que percorreste...

(Autor: Manuel Lopes)

91

LOPES, Manuel. Poema de quem ficou. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 3, p. 1-10, mar. 1937. p.1
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Hd um homem estranho na multidéo®*

Parece que ele acabou de chegar de um planeta esquisito.
Todas as portas se abrem para o espiarem:

ele ndo é desta rua,

nas outras ruas nao hanoticia

de homem assim!

No seu andar ha qualquer coisa

que faz rir as criangas:

coxo, corcunda, estrdbico, o homem que passou pelas ruas?
Os adultos olham para ele com meio-medo, meia-troga,
e sentem-se vagamente apreensivos

pelo destino dos seus filhos pequenos.

Olha as calcas dele, os seus cabelos desalinhados,
olha como ele fala sozinho!

Quem sabe se ndo ¢ um louco perigoso...

Our entdo senao sera aquele vagabundo

que, encharcado pela chuva,

tocou piano no palacio do Reide Viena,

e convenceu principes e gra-duquesas a suspenderem a vida
enquanto ele lhes servia de companheiroe de coragem

para o territorio inacessivel de Pasargada...

Nao faltardo malucos para verem e jurarem-que-viramna sua face
o brilho do olhar de Cristo.

E D. Sebastido,
¢ D. Sebastido
que voltou!

(H4 uma ilha no meio do Atlantico,
em que ele aparece atravessado de setas
e com a espada desembainhada!)

Esta vivo S. Sebastido
(os homens olhampara os filhos
com medo do seu destino mistico) ...

Esta nua a sua espada, que, na hora da derrota, lhe ofereceu
o seu camarada, cavaleiro D. Quixote,

com a promessa de que ele nunca regressara,

porque a Poesia ¢ um dos seus males secretos

e ha um Pais,

ha um Pais

2 LOPES, Baltasar (ALCANTARA, Osvaldo). “Ha um homem estranho na multiddo”. In: Claridade, S3o Vicente
(Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947. p. 23.
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em que ele pode transitar pelas ruas

sem ninguém reparar que o seu fato esta fora de moda,
os seus cabelos estdo desalinhados

e ele ndo tem jeito para coisa nenhuma.

(Autor: Baltasar Lopes, no pseudonimo Osvaldo Alcantara)
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Faminto®”

Ele chegou a minha porta;

os seus olhos ndo tinham brilho,

bem certo que eles ndo poderiam mais colaborar na maravilha da vida.
As suas maos ja nao tinham aquele jeito potente de quem vai criar.

Ele ndo vinha para me matar,

trazia apenas o modo pedinte de quem quer viver mais um dia,

mas tive medo da palavra que sairia da sua boca.

Ele vinha nu, dei-lhe os restos de uma manta velha
para se cobrir do frio.

Dei roupa para o seu corpo,

dei pao para a sua fome.

Fui seu irmao, mas tive pejo de lhe confessar

Eu devia ter clamado, para todos ouvirem, que ele era o desterrado,
e ensinar-lhe o caminho paraele se libertar da sua rentncia.

Nada disso.

O que fiz foi somente dar-lhe a moeda das grandes trai¢des.

No meu sangue ficou para sempre o travo desta culpa.

(Autor: Baltasar Lopes no pseudonimo Osvaldo Alcantara)

% LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA). Faminto. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947.

p-24.
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Carta para Manuel Bandeira”

Nunca li nenhum dos teus livros.

Apenas li

a Estrela da Manha e alguns poemas teus.

Nem te conhego

porque a distancia ¢ imensa

e os planos das minhas viagers nunca passaram
de sonhos e de versos.

Nem te conhego

mas ja vi o teu retrato numarevista ilustrada.

E a impressao do teu olhar vagamente triste
fez-me pensar nessa tristeza

do tempo em que eras mog¢o num sanatorio da Suica.

Aqui onde estou, no outro lado do mesmo mar,
tu me preocupas, Manuel Bandeira,
meu irmao atlantico.

Eu faria por ti qualquer coisa impossivel.
Era capaz de procurar a Estrela da Manha
por todos os cabarés

por todos os prostibulos.

E eu talevaria

“pura ou degradada até a ultima baixeza”.

Bateria de manso

a porta dos teus apartamentos depoeta solitario
ali na Avenida Beira-Mar do Rio de Janeiro.
Terias qualquer pressentimento

porque se fosses por o vitrola a funcionar
riscarias o disco,

se estivesses a escrever na maquina portatil
deixarias o poema no meio.

E virias abrir-me a porta.

Entdo
sem qualquer palavra
eu te passariaa Estrela da Manha.

Depois voltaria tranquilamente para a minha ilha
no outro lado do Atlantico.

E traria saudades do teusorriso sem ressentimentos
sem orgulho

que eu descobriria naquele ingante

% BARBOSA, Jorge. “Carta para Manuel Bandeira”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 4, p. 1-40, jan. 1947.
p. 25.
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através da porta entre-aberta.

(Autor: Jorge Barbosa)
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Rapsédia da Ponta-de-Praia”

Sigo o Espiritismo,

vou as sessoes do Centro,
bebo dgua fluidica,

vou as sessoes de limpeza,
a minha estrela

¢ o Grande Foco Gerador
Nao vou ficar

avassalado

pelo Astral Inferior

vou fugir

naquele Grange

ou naquele suico,

vou ser

chegador,

azeitador,

fogueiro,

criado de bordo

ou taifeiro.

Daqui a seis meses
tocarei no porto

irei

ao Farol do viajante,
apanharei uma bebedeira
e enrabicharei novamente
naquele Grange

ou naquele suico.

Houve dissidéncia

no Bloco Original,

havia injustica

no regulamento,
fundamos o Bloco Oriundo,
o baile do bloco

vai ser

um "colosso universal".
Vai haver pancada,

vou brigar com policia,
porque policia ndo sabe ainda
que eu sou homem macho
Vou passar contrabando,
vou ao Porto Novo,
enganarei

os guardas de alfandega,
atravesso o Canal,
desembarco na Salamanca.

% LOPES, Baltasar (pelo pseudonimo ALCANTARA, Osvaldo). “Rapsodia da Ponta-de-Praia”. Claridade, Sdo
Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.13.



e se eu for descoberto

pelos guardas do Comissariado
vou ter com advogado

para advogar minha sentenga.
Vou fazer serenata,

vou tocar violdo,

cavaquinho,

farei chocalho

de uma lata

de cigarro inglés,

vou pedir para o Rio,

Ladeira de Jodo Homem,

uma cuica € um reco-reco,

Vvou namorar,

vou cantar samba,

vou revelar

que ela devorou meu coragao,
vou ser

advogado no tribunal da tua consciéncia.
Nao vou tirar

licenca de alambique,

vou enganar o Governo,

vou fazer mel

e depois

de mel farei aguardente

em potes da Boa Vista,

Se eu for denunciado,

o fiscal verd

que os ratos comeram

o lacre do meu alambique.

Vou meter melhoramentos

na minha fazenda,

dou hipoteca a Caixa,

contrato empréstimo na Caixa,
todos os meses havera desconto
na minha folha.

Vou fazer letra bonita,

vou escrever uma carta

ao Presidente Roosevelt

para ele distratar os meus papéis,
vou trabalhar em New Bedford,
vou ser tripulante de light-ship).
Eu vou-me embora,

ndo vou ficar mais

avassalado

pelo Astral Inferior,

vou fugir

naquele Grange

ou naquele suigo.

(Autor: Baltasar Lopes no pseudonimo Osvaldo Alcantara)
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Aspecto grafico de '""Rapsodia da Ponta-de-Praia"

RAPSODIA DA PONTA -DE-PRAIA

Sigo o Espiritismo,

vou 2s sessoes do Centro,
bebo 4gua fluidica,

vou as sessOes de limpeza,
a minha estrela

€ o Grande Foco Gerador.
Nao vou ficar

avassalado

pelo Astral Inferior,

vou fugir

naquele Grange

ou naquele suigo,

vou ser

chegador,

azeitador,

fogueiro,

criado de bordo

ou taifeiro.

Daqul a sels meses
tocarel no porto,

irel

ao Farol do Viajante,
apanharei uma bebedelra
e embarcarel novamente
naquele Grange

ou naquele suico,

Houve dissidéncia

no Bloco Original,

havia Injustiga

no regulamento,
fundamos o Bloco Oriundo,
o balle do bloco

vai ser

um “colosso universal®.
Vai haver pancada,

vou brigar com policia,

porque policia ndo sabe ainda

que eu sou homem macho.
Vou passar contrabando,
vou ao Parto Nevo,
enganarel

os guardas de alfandega,
atravesso o Canal,
desembarco na Salamanga.
e se eu for descoberto

pelos guardas do Comissariado

O SEV2'A) Ly Dy O

vou ter com advogado

para advogar minha sentenca.
Vou fazer serenata,

vou tocar violao,

cavaquinho,

farei chocalho

de uma lata

de cigarro inglés,

vou pedir para o Rio,

Ladeira de Jodo Homem,

uma cufca e um reco-reco,

vou namorar,

vou eantar samba,

vou revelar

que ela devorou meu coraglo,
vou ser

advogado no tribunal da tua consciéncla.
Nio vou tirar .
licenca de alambique,

vou enganar o Governo,

vou fazer mel

e depols

de el farel aguardente

em potes da Boa Vista,

Se eu for denunciado,

o fiscal verd

que s ratos comeram

o lacre do meu alambique-

Vou meter melhoramentos

na minha fazenda,

dou hipoteca & Caixa,

contraio empréstimo na Caixa,
todos 0s meses havera desconto
na minha folha.

Vou fazer letra bonita,

vou escrever uma carta

ao Presidente Roosevelt
para_ele distratar os meus papéls,
vou trabalhar em New Bedford,
vou ser tripulante de light-ship.
Eu vou-me embora,

nZo vou ficar mals

avassalado

pelo Astral Inferior,

vou fugir

naquele Grange

ou naquele suigo,

A Ly CoAeNHTrA IRGA

3
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Luz%

Claro! Tudo claro!
— A aleluia da luz!

Sons, cores, o ritmo do Belo,
Pedacos de mundos diferentes,
A rolar no meu mundo.

Trina, trina

Cantigas ridentes

Que cu sei cantar.

Trina, trina..
E o mar se riu
E aterra se riu
E o0 homem se riu

E com eles cantando meri.

(Autor: Pedro Corsino Azevedo)

% AZEVEDO, Pedro Corsino. “Luz”. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.16.
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Metamorfose’”

L4 era o fim da terra

ou o principio do céu.

L4, os passaros voavam sem susto

e brincavamno ar

porque o ar era deles.

L4 a paz imensa parecia domar

toda a alma rebelde.

L4 a vida parava.

Aquilo ndo era do homem:

era o fim da terra ou o principio do céu.

Mas um dia, o homem chegou

cheio de vida, cheio de forca, cheio de f¢...

E o seu grito atravessau as nuvens

como um punhal

e derrubou as montanhas;

os ares fenderam-se;

0s passaros cairam como pedras desgarradas.
O encanto quebrou-se!

O homem nao foi cruel

— foi apenas humano.

Agora,

14 ndo € o fim da terra

nem o principio do céu

— mas sim a continua¢ao da vida
de que o homem precisava.

(Autor: Aguinaldo Brito da Fonseca)

7 FONSECA, Aguinaldo Brito. “Metamorfose”. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.17.
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Notivago®

Nem uma estrela que fosse,
nem um latido distante,

ou um vulto de retardatario
que, porventura, ficasse...

Nesta noite

de ruas mortas, alinhadas,

nesta noite que ndo passa

sequer

um s6 rumor de vida

: tudo quieto

(como se a vida parasse!...)

tudo fechado num siléncio calculado
que me causa desespero.

(...e tu, também,

talvez estejas insensivel

esta noite,

fria e fechada num siléncio amargo...)

(Autor: Nuno Miranda)

% MIRANDA, Nuno. Noctivago. Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947. p.31.
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Saudade no Rio de Janeiro”

Caminho, asfalto sem fim,
minha terra longe,

donde tua voz antiga

in memoriam de Nha Isabel?

Brancaflor era alva de Lua,
Passo-Amor era cavaleiro andante!

Caminho, asfalto,

pureza violada debaixo das rodas assassinas.
Vieste escondida na minha mala

para Cristo consagrar

na altura hieratica do Corcovado

(Autor: Baltasar Lopes no pseudonimo Osvaldo Alcantara)

% LOPES, Baltasar (ALCANTARA, Osvaldo). “Saudade no Rio de Janeiro”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde),
n. 8, p. 1-76, maio 1958. p. 1.



Palavra profundamente'”’

Ha uma palavra que Manuel Bandeira descobriu

um dia na poesia

e que poeta algum podera mais empregar
porque ele so ficou sabendo

o seu sentido exato

e o simples segredo da sua expressao.

Palavra que ndo ¢ Pasargada

ndo é Primeva

ndo é nenhuma das suas

desconcertantees fantasias de evasdo lirica.

Palavra profundamente.

Para a alegria de duas maos dadas

na ter¢a-feira do Carnaval

para a saudade do Mario deAndrade ausente
para o sono

de Totonio Rodrigues

de Tomasia

de Rosa.

Poeta algum podera mais emprega-la.

Enquanto isso Manuel Bandeiravai passando
por nos no tempo

na sua alegriade coragdo apertado

vai passando na sua

poesia profundamente.

(Autor: Jorge Barbosa)
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1% BARBOSA, Jorge. “Palavra profundamente”. In: Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 8, p. 1-76, maio 1958. p.

26.
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Anexo 2 - Metrificacao silabica seguida de metrificagcao classica
do poema “Rapsoédia da Ponta-de-Praia”'"

Rapsédia da Ponta-de-Praia’”

Si|go o Es|pi]|ri|tis’ (mo), /—0o—o—o0=]

vou | as | ses | sdes | do | Cen | (tro),/ —o00—0—0=
be|bo | a| gua | flu|if (di)|(ca),/—0—00—o00=
vou | as | sessoes de limpeza,/ —o0o0—o00—o0=
a|mi|nha es|tre’ (la)/o—o0—o0 =1

¢ o|Gran|de| Fo|co|Ge|ra|dor®/0—0—0—0— =1
Néo | vou | fi|car*/0o—o0o— =1
alvas|salla*|(do)/o—o0—o0 =1

pe|lo As|tral|In|fe|ri|or,”/—0—0—0— =]

vou | fu|gir’*/o o— =1

na|que|le|Gran*|(ge)/o—o0—o0 =1
ou|na|que|le|su|i®|(¢0),/00—00—0 =1
vou |ser’/—— =1

che|gal|dor,’/0 0— =1
alzei|ta|dor,”/0—o0— =1

fo | guei?| (ro),/0—o =1
crijaldo|de|bor’|(do) /o—o00 —o0 =1
ou|ta|i|fei’|(r0)./0o—o0—o0 =1
Da|qui|a|seis|me’|(ses)/o—o0 0 —o0 =1

to | ca| rei|no|por°|(to),/ 0o 0 —o—o0=1

i|jrei’/—— =1

ao|Fal|rol|do|vi|a|jan’|(te),/0 0 —0—o0—0=1
a|pa|nha|rei|u[m]a|be|be|dei®|(ra)/ 0o —0—0—0—0=1%
e en|ra|bi|cha|rei|no|va|men?| (t)/ 0 0 —0 —00 —o0=1
na|que|le|Gran*|(ge)/o—o0—o0 =1
ou|na|quel|le|suli®|(¢c0)./00—00—0 =1

Hou | ve | dis |si|dén” | (cia)/ —0—o0—o0= |

no|Blo|co O|ri|gi|nal,®/ 0—o0—o0— =1

ha|vi|a in|jus|ti’|(¢a) /0o—00—0 =1
no|re|gu|la|men’|(to),/o—o00—o0 =1
fun|da|mos|o|Blo|co O|ri|un®|(do),=0—00—00—0=1
o|bai|le|do|blo’ (co)/ o—o00—o0 =1

vai|ser?/—— =]
um | "co |los |so u|ni|ver|sal".”/oo—o0 —0— =1
Vai | ha | ver |pan|ca’|(da),/ —o—o0—o0= |

vou | bri | gar | com | po |1i®|(cia),/ —0—0 0—o0= |

101 As silabas tonicas estdo en negrito. Entre parénteses, estdo as silabas atonas finais, que ndo se contam na
metrificagdo silabica. As setas indicam o esquema ascendente (1), descendente (|) ou neutro (7).

12 LOPES, Baltasar (pseud. ALCANTARA, Osvaldo). Claridade, Sdo Vicente (Cabo Verde), n. 5, p. 1-44, set. 1947,
p-13.
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por | que | po |li | cia|ndo |sa|be a|in’|(da)/ 0o—0—00—0—0 =1
que_eu | sou |ho | mem |ma’|(cho)/ —o—o0—o0= |

Vou | pas | sar | con | tra| ban ¢ | (do),/ oo—o00—o0 =1

vou |ao| Por [to|No°|(vo), / oo—o0—o0 =1

en|ga|najrei'*/ o—o— =1
os | guar | das | de_al |fan °| (de) | (ga),/ o—o00—o00 =1
a|tra|ves|so o|Ca|nal, °/ 00—00— =1

de|sem|bar|co|na|Sa|la|man?®|(ca)./ oo—o0o0—o0—o0=1%
e|se eu|for|des|co|ber®|(to)/ 0o0o—o00—o0=1

pe|los | guar | das | do|Co|mis|sa|ri|a'|(do)/ o0—00—0—0—0=1
vou | ter | com ad|vo|ga’|(do)/ 0o—o00—o0=1
pa|ra_ad|vo|gar | mi|nha|sen|ten®|(¢ca)./ —00—0—0—o0= |
Vou | fa|zer |se|re|na|(ta),/ oo—o00—o0=1

vou |to|car|vi|o|ld0,°/ 00o—o00—o0=1

ca|va|qui’|(nho),/ 0o0o—o0=1

fa|rei|cho|ca*|(lho)/ 0o—o0 —o0=1

de ulmalla®|(ta) /oo—o=1

de|ci|gar|ro in|glés,”/00—o0— =1

vou | pe| dir |pa|ra o|Ri‘|(0),/00—00—0=1
La|dei|ra|de|Jodo|Ho®|(mem),/0o—o0—o0—o0=1
u|malcu i|c[a] e um|re|co|-re *|(co),/o0—0—o0—o0=1

vou |na|mo|rar,*/ 0o—o0— =1

vou | can | tar | sam *| (ba), /0—o0—o0=1

vou|re|ve|lar*/ o—o— =1
que|e|la|de|vo|rou|meu|co|ral¢do,’/ 0—0—0—0—0 — =1
vou |ser?/—— =1

ad|vo|galdo|no|tri/bu|nal|da|tu|a|cons|ci|én *|(cia). /00 —00—0—0—0—0—0=1

Nio|vou |ti|rar? /o—o0o— =1

li|cen|ca|de a|lam|bi®|(que),/ 0o—0—o0—0=1

vou |en|ga|nar|o|Go|ver’|(no),/ —oo—o00—o0 =

vou | fa|zer|mel*/ —o0— =

e|de|pois’/0o0— =1

de|mel |fa|rei|a|guar|den’|(te)/ 0o—0—o00—0=1
em|po|tes|da|Bo|a|Vis’|(ta),/o—00—o0—0=1

Se eu|for|de|nun|ci|a®|(do),/ 0—0 —0—o0=1
of|fis|cal|ve|rda°/ oo—o — =1

que os|ra|tos|co|me’|(ram)/0—o00—o0 =1
ollajcre|do|meu|a|lam|bi®|(que)./0—00—0—o0=1

Vou | me | ter | me | lho | ra| men ’ | (tos) /0o0o—o0—o0—o0=1
na|mi|nha|fa|zen’|(da),/ o—o00—o0 =1

dou |hi|po|te|ca a|Cai®|(xa),/0—0 —0—o0=1

con|tra|to em|prés|ti|mo|na|Cai®|(xa),/ 0—0 —0 —0—0=1
to|dos|os| me|ses|ha|ve|rda|des|con'|(t0)/ —00—0 —0 —0—0=]
na|mi|nha|fo*|(lha)./ 0o—o0 —o0 =1

Vou | fa | zer|le|tra|bo|ni’|(ta),/ —00—o00 —o0 =

vou |es|cre|ver|u|ma|car’|(ta)/—00—00 —o0 =

ao | Pre | si|den | te | Roos[e] | (velt) /o—o0—o0—o0 =1
pa|ra|e|le|dis|tra| tar | os | meus|pa]|péis,"" / 0o0—0—0—0—0—=1
vou | tra | ba| lhar | em | New | Bed 7 | (ford),/ —o00—00 —o0 =

vou | ser | tri | pu | lan | te | de| light ® | (-ship)./ 0—00—o00—o0=1
Eu|vou|-me em|bo*|(ra),/ o—o0o—o0=1
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ndo | vou | fi| car| mais’/0o—oo0— =1
alvas|sa|la*|(do)/o—o0—o0 =1

pe|lo As|tral|In|fe|ri|or,”/ —0—0—0—=
vou | fu| gir’*/o00— =1

na|que|le|Gran*|(ge)/ o—o0—o0=1
ou|nalquel|le|suli®|(¢0)./o0—o00—0=1
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