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Don... Don... E mi dicono, Dormi!
mi cantano, Dormi! sussurrano,
Dormi! bisbigliano, Dormi!

la, voci di tenebra azzurra...

Mi sembrano canti di culla,

che fanno ch’io torni com’era...
sentivo mia madre... poi nulla...
sul far della sera.

(Giovanni Pascoli, “La mia sera”)



RESUMO

Esta dissertagdo analisa os possiveis didlogos entre as poéticas de Giovanni Pascoli e
Mariangela Gualtieri, assumindo como referéncia central para pensar essa relagdo a peca Voci
di tenebra azzurra (2014). Elaborada por Gualtieri, essa peca retoma as vozes que consolam o
sujeito lirico do poema pascoliano “La mia sera” (1900), evidenciando uma forte conexao
entre os escritores romagnoli. Sem se restringir a avaliagdo do modo como essa conexdo se
estabelece a partir da pega e do poema referidos, este trabalho avalia as aproximagdes € os
distanciamentos que se manifestam entres as linguagens dos autores. Em ambas, a poesia abre
margem para o vazio, um espaco de contingéncias e ressonancias em que, no siléncio, vozes e
sons convidam a escuta. E por meio da escuta que ocorre a reapropriacio e a transformagio
amorosa das vozes de “La mia sera”, na conjuntura dindmica da performance e da
intertextualidade. Com base em autores como Giorgio Agamben, Maurice Blanchot, Jean
Luc-Nancy, Paul Zumthor, Patricia Peterle, Paul Valéry, Luiza Romdo e Hans Ulrich
Gumbrecht, mobilizamos conceitos que nos auxiliam a refletir sobre a complexidade desse
movimento intertextual e daquilo que o edifica. Ao investiga-lo, defendemos que tanto
Pascoli quanto Gualtieri tecem uma poética da escuta e alteridade, em que, fora do circuito

que obriga a significacdo, produz-se presenga através de uma linguagem sensorial e afetiva.

Palavras-chave: didlogo; escuta; Giovanni Pascoli; Mariangela Gualtieri; presenca.



RIASSUNTO

Questa tesi analizza 1 possibili dialoghi tra le poetiche di Giovanni Pascoli e Mariangela
Gualtieri, assumendo come riferimento centrale per pensare tale relazione 1’opera teatrale Voci
di tenebra azzurra (2014). Composta da Gualtieri, 1’opera riprende le voci che consolano il
soggetto lirico del poema pascoliano “La mia sera” (1900), evidenziando un forte legame tra i
due autori romagnoli. Senza limitarsi a esaminare unicamente come tale connessione si
stabilisca a partire dai testi sopracitati, il lavoro indaga anche le convergenze e le divergenze
che emergono tra i linguaggi dei due autori. In entrambi, la poesia apre spazio al vuoto, uno
spazio di contingenze e risonanze in cui, nel silenzio, voci e suoni invitano all’ascolto. E
proprio attraverso 1’ascolto che avviene la riappropriazione e la trasformazione amorosa delle
voci di “La mia sera”, nell’intreccio dinamico della performance e dell’intertestualita.
Facendo riferimento ad autori come Giorgio Agamben, Maurice Blanchot, Jean-Luc Nancy,
Paul Zumthor, Patrizia Peterle, Paul Valéry, Luiza Romao e Hans Ulrich Gumbrecht, vengono
mobilitati concetti che ci aiutano a riflettere sulla complessita di questo movimento
intertestuale e sulle sue strutture costitutive. Nell’indagarlo, si sostiene che tanto Pascoli
quanto Gualtieri tessono una poetica dell’ascolto e dell’alterita, in cui, al di fuori del circuito
della significazione obbligata, si produce presenza attraverso un linguaggio sensoriale e

affettivo.

Parole chiave: dialogo; ascolto; Giovanni Pascoli; Mariangela Gualtieri; presenza.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 — “lo ringraziare desidero” no espetaculo de musica e poesia com Jovanotti

e Mariangela Gualtieri (Teatro Bonci).
Figura 2 — Carriga (fotografia).
Figura 3 — Digitalis purpurea (fotografia).
Figura 4 — O impossivel (escultura em bronze).

Figura 5§ — Apollo e Dafne (escultura em marmore).

62
83
144
170
171



3.1

3.2.

3.3.

3.4.

4.1.

4.2.

5.1.

5.2.

5.3.

SUMARIO

INTRODUCAO 10
PROLOGO: esboco de reflexdes teoricas 15
POR UMA ARTE DA ESCAVACAO E DA LACUNA: “la forza somma del non

fare del non dire del non avere del non sapere” 28

“I VERSI SE NE SCRIVONO SOLO IN NEGATIVO”: a for¢a do ndo que sustenta a
poesia 28

O SILENCIO, A NATUREZA E A MEMORIA EM PASCOLI: abertura de

possibilidades para a escuta de presencas-auséncias 38

“COME UNICO PETTO ALLA CORRENTE UNICA FALCATA”: a natureza como

poténcia de uma vida compartilhada 53

“A LINGUA DOS POETAS E SEMPRE UMA LINGUA MORTA”: condi¢io para o

gesto e para uma palavra nascente 70

O ORIGINAL QUE NASCE DE UMA (DES)APROPRIACAO: “porque as

palavras poéticas que foram amadas retornam, como uma restituicio de amor” 99

DICONO, CANTANO, SUSSURRANO, BISBIGLIANO: as vozes que nao cessam de

ecoar 99

O JOGO DA DIGESTAO E DA TRANSFORMACAO EM VOCI DI TENEBRA
AZZURRA 116

POESIA, TEATRO E UMA EFETIVA APOSTA NOS RITOS DO DIZER E DO

ESCUTAR: “tutto viene a bere a questa fonte sonora, tutto viene abbracciato”134

“ESTAR ABERTO DE FORA E DE DENTRO, PORTANTO DE UM A OUTRO, E
DE UM NO OUTRO”: nas filigranas da voz e da escuta 134

O EROTISMO DE UMA LINGUA QUE FLORESCE CONSTANTEMENTE

REMOCADA 140
TEMOS FOME DE QUE? 156
CONSIDERACOES FINAIS 167

REFERENCIAS 173



10

1 INTRODUCAO

Esta dissertagdo partiu de uma iniciativa centrada no objetivo de esquadrinhar
questdes ligadas ao que o estudo do contexto literario italiano despertou como fascinio: a
hospitalidalidade de manuseios linguisticos que criam condigdes para o acolhimento de
diferentes seres e esferas. Sob tal enfoque, comecamos a investigar essa disponibilidade ao
outro nas diferentes formas pelas quais se desvela nas escrituras de Giovanni Pascoli (San
Mauro di Romagna, 1855 - Bolonha, 1912) e de Mariangela Gualtieri (Cesena, 1951), autores
que ja haviam despertado a nossa atengdo por construirem uma poética em que o didlogo com
o outro adquire centralidade.

Ambos os poetas tecem uma linguagem que, marcada seja pelas fragmentacdes da
memoria, seja por um ndo saber, se mostra aberta a contingéncias, a sons e simbolos que,
mais do que dizer, conclamam & escuta do que sugerem. E mediante essa postura que os dois
escritores desenvolvem composi¢des nas quais, para além de uma complexa amalgama vocal
procedente da natureza — dos ecos de suas aguas, de seus passaros e de suas plantas —,
reverberam as “vozes de escuridao azul” (voci di tenebra azzurra), aludidas, pela primeira
vez, ao final do poema pascoliano “La mia sera” (1900).

Nesse texto, incluido, na coletanea Myricae — em edigdes ja ampliadas da obra,
datada de 1891 — e, posteriormente, em Canti di Castelvecchio (1903), o eu lirico ¢
acalentado pelas vozes referidas, as quais o convidam a dissolucao de si para estar com os
seus amados mortos. Interessa-nos o fato de que essas mesmas vozes retornam, no século
XXI, em uma peca de Gualtieri, que intitulam. Nessa obra — dividida, basicamente, em trés
monologos — um sujeito androgino, tentando vislumbrar alternativas que possam reconduzir
a humanidade a uma situag¢do de equilibrio e unido, dialoga com as vozes de escuridao azul.

Ao ressoarem, nesse novo contexto, elas continuam indicando ao eu poético um
caminho de superacgdo da angustia existencial pelo acolhimento do outro, embora tenham seus
ecos ampliados na dialética relacional que entrelaga os dois poetas romagnoli. Considerando
essa dialética, passamos a desenvolver nossa pesquisa com base na seguinte pergunta
norteadora: em qual dire¢do se tangenciam as poéticas de Pascoli e Gualtieri ¢ como atuam,
nesse tangenciamento, as vozes de escuridao azul?

A fim de sondar esses aspectos, adotamos uma metodologia qualitativa, bibliografica e
exploratoria, mobilizando um arcabougo tedérico que, sustentado por bases filosoficas e
critico-literarias, possibilitou a discussao de conceitos que foram se revelando pertinentes ao

longo da investigagdo, como negatividade, vazio, voz, escuta, som e presen¢a. Na secdo que
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designamos Prologo, esses conceitos sdo introduzidos no cerne de reflexdes sobre o que
entendemos por linguagem e poesia. No intuito de pensa-las, recorremos a producio
ensaistica pascoliana e gualtieriana, bem como, especialmente, a Giorgio Agamben (2006) ¢ a
Maurice Blanchot (1997; 2005; 2011) — a partir dos quais atestamos a poténcia negativa que
marca o campo linguageiro.

Incapaz de absorver e de representar plenamente os elementos que referencia, a
linguagem exibe a forca do “ndo” saber e do “ndo” dizer em absoluto, colocando-nos diante
de um enorme vazio. Apesar de poder originar um grave ceticismo quanto ao suposto poder
revelador das palavras, esse vazio ¢ manejado pela literatura e nela encarado como um espago
de contingéncias e ressonancias. Nele, a lingua se liberta do fascismo que a obriga a fala e a
significacdo (Barthes, 2013), deixando-se ocupar pelo siléncio e por aquilo que dele advém:
possibilidades de escuta e de produzir algo para além do sentido.

No primeiro capitulo — Por uma arte da escavagdo e da lacuna: “la forza somma del
non fare del non dire del non avere del non sapere” — o distanciamento dessa urgéncia em
transmitir ideias claras por meio da linguagem ¢ explorado como um ponto de interse¢do entre
as obras de Pascoli e Gualtieri. Enquanto a poeta de Cesena reflete, em suas composigoes, a
crise da linguagem que marca o século XX, abracando a negatividade inerente a lingua como
forma de acolher o mistério da existéncia, o escritor de San Mauro se utiliza de “palavras que
velam e, portanto, obscurecem seu significado” (Pascoli, 1914) para também entregar-se a
esse mistério.

Tais palavras, estranhas ao uso comum — assim como a admissdo do negativo
enquanto forga criativa, na obra gualtieriana — permitem a explora¢do do que foge a uma
linguagem pragmatica, em que o objetivo de comunicar se faz preponderante. Nos textos de
ambos os poetas italianos, o afastamento dessa linguagem ¢ o que da lugar a experimentacao e
a descoberta do que ultrapassa os dominios da semantica: ritmos, balbucios, termos dialetais
— cuja compreensdo imediata € restrita a determinadas comunidades —, onomatopeias, essa
linguagem e vozes que, obscuras em seu presumido significado, evidenciam, principalmente,
a sua materialidade sonora.

A énfase que se atribui a essa materialidade corresponde a outro ponto de contato
entre os escritores analisados, que frequentemente priorizam impactos causados pelo som, em
detrimento de efeitos de sentido. Suas composi¢des acabam constituindo caixas de
ressonancia onde ecoam diferentes ruidos e vozes, em meio as quais sublinhamos aquelas “de

escuriddo azul”.
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No segundo capitulo — O original que nasce de uma (des)apropria¢do: “porque as
palavras poéticas que foram amadas retornam, como uma restituicdo de amor” — essas
vozes ganham destaque por meio de uma analise do poema “La mia sera” e da peca Voci di
tenebra azzurra. Além de trazer a tona outros textos para abordar os temas da voz, do som e
da escuta — pensados, teoricamente, sob pressupostos de Paul Zumthor (2007; 2018) e Jean
Luc-Nancy (2013) —, essa analise revelou um jogo de influéncias na interagdo entre Pascoli e
Gualtieri.

Os fendmenos de apropriacio e transformagdo envolvidos nesse jogo,
conduziram-nos, por sua vez, a consideragdes de Julia Kristeva (2005), Paul Valéry (1991;
2003), Sandra Nitrini (1997) e Patricia Peterle (2023), entre outros, sobre a engrenagem
digestiva da literatura — comumente traduzida pelo conceito de intertextualidade.
Finalmente, ponderagdes sobre os possiveis liames entre os poetas italianos continuam a
enfocar a voz e o som, porém comecam a dar relevo a algumas diferengas no modo como os
escritores romagnoli investem nesses elementos.

No terceiro capitulo — Poesia, teatro e uma efetiva aposta nos ritos do dizer e do
escutar: ‘“‘tutto viene a bere a questa fonte sonora, tutto viene abbracciato” —, buscamos
demonstrar que tanto o poeta de San Mauro quanto a poeta de Cesena usam do sonoro nao
necessariamente para produzir sentido, mas para produzir presenga. Segundo Hans Ulrich
Gumbrecht (2010), a produgdo de presenca remete a “todos os tipos de eventos e processos
nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos presentes sobre corpos humanos”
(p- 13).

Em Pascoli, essa producdao ocorre por uma urdidura poética que, ao privilegiar a
musicalidade da poesia, aciona os sentidos fisicos — sobretudo a audicdo. Em Gualtieri, essa
experiéncia sensorial acaba sendo enriquecida pela performance, na oralidade da esfera
teatral. No ambiente da encenacdo, o corpo da poeta-atriz se projeta nos espectadores por
intermédio da palavra vocalizada, que chama outros corpos a escuta. Apesar das diferentes
maneiras pelas quais se realiza, esse engajamento corporal — vinculado ao que designamos
por “erotismo da lingua” — ¢ motivado pelas obras dos dois escritores comparados,
fortalecendo a sua aproximacgao.

Haja vista que, tanto na obra gualtieriana quanto na obra pascoliana, esse engajamento
tem a ver com a dimensao do som, procuramos concepcdes que valorizam a sua relevancia na
urdidura literaria, quais aquelas desenvolvidas pela performer Livia Piccolo (2013) e pela
slammer Luiza Sousa Romao (2022). Como uma alternativa ao prisma ocidental, que enaltece

a hermenéutica, a metafisica e, portanto, os dominios do sentido, essas concep¢des — em
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paralelo com aquelas assumidas pelos proprios poetas romagnoli — acabam estendendo a
nossa orelha poético-filosofica para aquilo que “se eleva sobretudo no acento, no tom, no
timbre, na ressonancia e no ruido” (Nancy, 2013, p. 161).

E essa “extensdo da orelha” mencionada por Nancy que nos permite, enfim, acolher os
ecos das vozes de escuriddo azul, em meio a outros que se ddo na trama poética de Pascoli e
Gualtieri. Oscilando entre ditos e nao ditos, suas obras abrem margem para o siléncio e para a
escuta, exibindo um campo de contingéncias que se estende ao outro, ao que esta por vir € até
mesmo aquilo que ja ndo estd mais aqui. Essa disponibilidade ao que transcende ao eu aponta
para uma das impactantes mudangas empreendidas no horizonte poético do século anterior,
quando o falar na primeira pessoa — que, conforme Faccio (2020), “caracteriza uma das mais
antigas e longevas defini¢des da poesia como género” (p. 21) — € colocado em xeque.

Nesse contexto, configura-se um espaco cada vez mais receptivo a outras vozes ¢ a
outras perspectivas diante do mundo, o que, em alguma medida, se desloca para o amago de
muitos estudos em literatura italiana. Entre eles, merecem realce, por exemplo, o trabalho de
Faccio (2020)' sobre a obra de Enrico Testa — na qual a relagdo com o outro ¢ tida como eixo
fundamental — e aquele em que a professora Elena Santi (2019)? se propds a investigar — em
meio a outros aspectos — o contato com seres preservados pelas vias da memoria nos poemas
de Giovanni Raboni.

Objetivando a continuidade de pesquisas nesse sentido, edificamos o percurso desta
dissertacao. Nela, a escolha de Pascoli e Gualtieri se justifica pela necessidade de concorrer
para o avango dos estudos de literatura italiana no Brasil e por um interesse em mapear as
repercussdes de uma producdo que, ndo obstante ja tenha sido exaustivamente abarcada pela
critica literaria na Itadlia — a produgdo do artista romagnolo —, sinaliza percursos ainda pouco
sondados no cenario brasileiro e de significativa projecdo na obra de uma das figuras
femininas mais relevantes da poesia italiana contemporanea.

Cabe salientar que tal proje¢do ¢ reconhecida até mesmo por Gualtieri em uma
entrevista concedida as organizadoras do livro Vozes (2017), na qual Pascoli ¢ citado tanto
entre os poetas que operam em sua escritura quanto na descricdo da “beleza ainda nova e
antiga” que a autora entrevé no trabalho de seus conterrdneos — sendo recuperada em suas

composi¢des. Ademais — como ja antecipamos — Gualtieri afirma sua ligagdo com o autor

' Cf. FACCIO, Luiza. O contato com o outro na poesia de Enrico Testa. 2020. Dissertagdo (mestrado) — Centro
de Comunicacdo e Expressao,Universidade Federal de Santa Catarina, 2020.

2 Cf. SANTI, Elena. Movimenti nella poesia di Giovanni Raboni. 2019. Tese (Doutorado em Literatura) —
Centro de Comunicacao e Expressdo, Universidade Federal de Santa Catarina, 2019.
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de Canti em Voci di tenebra azzurra (2014), ao retomar, através do préprio titulo, o conceito
pascoliano que, em “La mia sera” (Pascoli, 2006), vem indicado pela expressdo “vozes de
escuridao azul” (p. 288).

Em torno do propoésito de explorar os multiplos ecos dessas vozes, de suprir a exigua
verificagdo dos liames entre as escrituras apresentadas e de analisar a dimensdo ética que
essas desnudam mediante a escuta de outros seres e de outras habitagcdes possiveis, atesta-se o
valor da pesquisa tencionada no ambito dos estudos literarios. Outrossim, esse valor se
alicerca na pretensao de fomentar o acesso dos brasileiros a poesia italiana — conferindo
maior visibilidade aos poetas assinalados — e de contribuir para reflexdes sobre a capacidade
que a escrita poética tem de se fazer caixa de ressonancia para a confluéncia de diversas
vozes, gerando espacos de acolhimento que figuram especialmente interessantes no atual

realce que se atribui ao tema literatura e alteridades.
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2 PROLOGO: esboco de reflexdes tedricas

Para comecar o didlogo que esta dissertacdo pretende estabelecer com o leitor,
reunimos algumas consideragdes tedricas no que denominamos Prologo. Essa secdo nos
oferece a possibilidade de esbogar reflexdes que julgamos fundamentais para as andlises
desenvolvidas ao longo do trabalho, como ponderagdes ligadas ao que entendemos por
literatura e por linguagem. Com o intuito de introduzir tais ponderagdes, destacamos,
inicialmente, questdes levantadas pela obra 4 linguagem e a morte: um seminario sobre o
lugar da negatividade (2006).

Nesse texto, originado em um seminario apresentado por Giorgio Agamben, o filosofo
contemporaneo aponta para caminhos mediante os quais podemos entrever — como o proprio
titulo da obra ja indica — uma profunda ligagdo entre morte e linguagem. Conduzindo-nos
por linhas de raciocinio que aos poucos desvelam uma verdadeira indissociabilidade entre
esses elementos, o pensador italiano resgata, entre outras, ideias sinalizadas por Martin
Heidegger, o qual, por sua vez, permite-nos contemplar aquela indissociabilidade a partir do
que representa pela nogao de “Ser”.

Seguindo um pensamento que se mostra relevante no cerne dos pressupostos tedricos
desta dissertagdo, podemos conceber o “Ser” como uma espécie de substdncia que ocupa
espaco no mundo (Gumbrecht, 2010). Sua condi¢do existencial ¢ identificada como condi¢ao
de “ser-para-fim”, o que, segundo o discurso agambeniano, pode ser apreendido quando, em
Ser e o tempo (1927), Heidegger delineia a perspectiva de que a experiéncia do Ser
configura-se enquanto experiéncia do ser para a morte.

Sob a ética do alemao, vivenciar esta ultima nos seria algo intrinseco e constantemente
elaborado por intermédio de uma antecipagdo da sua possibilidade, isto ¢, a partir da
“possibilidade da impossibilidade da existéncia em geral” (Agamben, 2006, p. 13). Essa
relacdo com a morte, contudo, ndo ¢ contemplada como um evento isolado na constituicdo do
Ser, estando atrelada a outro aspecto da experiéncia existencial: a linguagem.

O filésofo italiano esclarece, nesse sentido, que o ‘“ser-no-mundo” — uma
manifestacdo do Ser especificamente humana e designada pelo termo heideggeriano “Daisen”
—, ¢ caracterizado por uma abertura que ndo so6 o expde a iminente finitude, mas também o
torna receptivo ao fendmeno linguageiro. Se, por um lado, esse espago aberto indetermina o
Ser — que, na visdo do intelectual de Messkirch, ndo ¢, pois estd sendo —, instaura, por
outro, um campo dinamico de contingéncias que penetra a linguagem e lhe impede uma

natureza absoluta.
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Diante dessas ponderagdes, interessa-nos ressaltar que as ideias e as mengoes
articuladas no semindrio de Agamben (2006) convidam-nos a reflexdo de que pensar a
existéncia ¢ pensar a poténcia de uma negatividade: sujeitos a uma abertura, o Ser ¢ a
linguagem podem ser contemplados como um ndo ser cabalmente, como um negativo que,
como vimos, soma-se ao da morte. A fim de continuar a mird-la sob um prisma ontoldgico e
em seu vinculo com os nossos instrumentos simbodlicos, recorremos a Maurice Blanchot.

Outra importante referéncia para Giorgio Agamben, o filésofo francés, talvez por
influéncia do tragico cenario fixado nos campos de Auschwitz, também admite a inviabilidade
de se dimensionar a vida sem o pensamento do fim. Como expressar esse pensamento,
entretanto, se a linguagem, nosso principal meio representativo, aniquila o ser daquilo que
nomeia, revelando uma poténcia de negatividade?

Segundo Blanchot (1997), a palavra, ao ser enunciada, ndo exprime o elemento que
designa, mas sim a sua auséncia, exercendo uma forga destrutiva que, por sua vez, traga o fio
a partir do qual linguagem e morte se imbricam. Podemos obtemperar que aquela se encontra
em uma intima relacdo com esta a partir do momento em que nomeia a propria morte sobre a
qual se alicerca a existéncia do nomeado, em sua condi¢do de ser-para-o-fim (Dantas; Pinezi,
2013).

Com efeito, se os elementos a que nos referimos, por meio da linguagem, nao fossem
capazes de morrer, ndo seria possivel cumprir o “assassinato” que ¢ empreendido pelo 1éxico.
Tal assassinio funciona como uma “adverténcia de que a morte esta, neste exato momento,
solta no mundo” (Blanchot, 1997, p. 311-312) e de que se manifesta entre o enunciador e o
enunciado como uma distancia, a qual, a0 mesmo tempo em que os separa, impede-os de estar
separados, fundando as bases de todo entendimento.

Como acessar essas bases, todavia, e elucubrar um pensamento acerca da morte se o
vocabulo “morte” ndo nos permite refletir sobre o que indica; se, ao sinalizé-la, sinaliza
exatamente a sua falta, a sua negatividade (a negatividade de uma negatividade, portanto), a
duplicacdo do nada a se conjecturar? Nao obstante a impoténcia que tal questionamento
escancara, ainda assim a concep¢ao da morte seria determinante para se dimensionar o ser
humano e a sua linguagem, uma vez que, conforme Blanchot (1997), somente ela “me permite
agarrar o que quero alcangar; nas palavras, ela ¢ a Unica possibilidade de seus sentidos. Sem a
morte, tudo desmoronaria no absurdo e no nada” (p. 324). Coloca-se, entdo, um
questionamento sobre como atingir tal conceito escorregadio, considerando a precisao de se

captar os seus deslizamentos inerentes.
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Uma possivel resposta tem a ver com a dtica de que seria viavel tangencia-lo por meio
da literatura. Em Un poeta di lingua morta (1914), a morte é vislumbrada por Giovanni
Pascoli como um espaco onde, embora quase tudo esteja destruido, a poesia permanece.
Nesse contexto, a morte ¢ encarada como uma poténcia oculta que, propagando “ruina e
esmagamento”, constantemente ameaca a historia, a luz e a alegria de que a vida precisa,
elementos que, no entanto, sempre podem ser encontrados na esfera poética.

No ensaio referido, portanto, a morte ¢ vista como uma for¢a com a qual o ser humano
luta a fim de evitar perdas e recuperar o que ja foi perdido, recorrendo, para isso, a poesia. E a
linguagem poética — objeto de analise do texto — aquilo que permite “ressuscitar belezas
mortas”. Assim, a morte ¢ contemplada como um lugar que nao s6 é enfrentado pelo poético,
mas que também o nutre.

Nao nos restringimos, porém, a usar a poesia para entrever a evasiva concepgao desse
lugar, pois a literatura, em geral, esboca caminhos que nos direcionam para essa possibilidade.
O ambito literario nos dé a chance de flertar com ideias que, como a da morte, sdo fugidias, ja
que, nesse ambito, existiria lugar para a expressao de uma palavra que, diferentemente
daquela voltada para o pragmatismo da comunicacdo diaria, tem como referente ndo um
objeto do mundo ou um significado, mas “o proprio espaco em que ¢ elaborada a sua
arquitetura textual” (Pimentel, 2013, p. 236).

A esse respeito, esclarece-nos Blanchot (1997) que a literatura se refere a si mesma,
configurando uma medialidade em que simplesmente “€”, sem pretensdes de significar.
Assim, “no contexto literario, a linguagem nao se demora na impossibilidade de a palavra ser
o referente fidedigno do ser ou da coisa, ela inverte o jogo linguistico, pois se detém na
auséncia que une o ser/coisa a palavra” (Pimentel, 2013, p. 237).

Podemos expandir essa reflexdo para um pensamento sobre a linguagem em sua
amplitude, ndo apenas em contextos literarios, uma vez que ela ndo comunica, em si mesmos,
um ser ou uma coisa, mas o que esses elementos comunicam em um campo expressivo. Essa
Otica, desenvolvida por Walter Benjamin em “Sobre a linguagem em geral e sobre a
linguagem humana” (2018), leva-nos a compreender a linguagem como a comunicagdo nao de
um contetdo, ¢ sim do que ha de comunicavel nos corpos existentes: trata-se, pois, da
comunicagdo de uma comunicabilidade. Essa definicdo evoca um entrelugar — aquela
auséncia que une o ser/coisa a palavra —, um espago onde os sentidos nao sdo estabelecidos,
podendo inclusive oscilar entre “o expresso € o exprimivel, de um lado, € o inexprimivel e o

inexpresso, do outro” (Benjamin, 2018, p. 15).
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Nesta dissertacdo, elevamos esse entrelugar a um patamar conceitual, associando-o a
uma espécie de vazio que abre margem para um fluxo de contingéncias, para alternativas que
podem se identificar at¢ mesmo com o ndo-comunicavel. No mesmo ensaio a que fizemos
referéncia, Benjamin corrobora a possibilidade de a arte se fazer enquanto simbolo deste (do
ndo-comunicavel) e, nesse sentido, ressaltamos, a principio, a arte literaria.

P44
€

Afirmando-nos, exclusivamente, que , € nada além, como estavamos dizendo, a
literatura ndo se sujeita a exprimir algo mais, de modo que, se a constrangermos a fazé-lo,
descobriremos que ela nada exprime (Blanchot, 1997); “ela ¢ antes aquilo que ndo se
descobre, ndo se verifica e ndo se justifica jamais diretamente, aquilo de que sO6 nos
aproximamos desviando-nos, que s6 se capta indo para além dela” (Blanchot, 2005, p. 293).

Dessa maneira, ao colocar-se em uma negatividade, em um entrelugar onde sentidos
ndo estao fixados, a linguagem literaria viabiliza uma enxurrada de nog¢des indecisas,
instaveis e inesgotaveis. E por isso que, entre outras coisas, ela nos faculta divisar conceitos
escapadicos, como o da morte. Trata-se, em todos os casos, de um operar sobre o que a
palavra tem de fugaz, sobre o que nao configura referéncia direta as coisas do mundo e que
nos aproxima ora do siléncio, ora do que pode ser legitimado para além da razao.

Em Un poeta di lingua morta (1914), essas questdes sdo ponderadas especialmente no

campo da poesia, sobretudo no seguinte fragmento:

Eu sinto que poesia e religido sdo uma sé coisa, € que, assim como a religido,
também precisa de recolhimento, mistério, siléncio, além de palavras que velam e,
portanto, obscurecem seu significado — palavras, quero dizer, estranhas ao uso
corrente — a poesia: a qual, alias, mesmo no vernaculo, nunca usou ¢ ainda ndo usa
a lingua, nem os modos, nem o ritmo habituais (Pascoli, 1914, traducdo nossa).’

Nesse trecho do ensaio, Pascoli deixa claro o seu sentimento de que a poesia ndo se
adequa a linguagem comum porque necessita de algo que ultrapassa o significado,
tangenciando a ordem do enigma e até mesmo o que ndo pode ser dito. Essa impressao
dialoga com o ponto de vista benjaminiano de que “conferir o poder da linguagem” representa
mais do que “fazer com que ela possa falar” (Benjamin, 2018, p. 23). Assim, ndo obstante a
sede de transpor os elementos para um nivel semantico, podemos admiti-los em si mesmos,

sem que precisem necessariamente ser for¢ados a produzir um sentido fora de sua substancia.

3 “Jo sento che poesia ¢ religione sono una cosa, € che come la religione ha bisogno del raccoglimento ¢ del
mistero e del silenzio e delle parole che velano e percid incupiscono il loro significato, delle parole, intendo,
estranee all’uso presente, cosi ne ha bisogno la poesia: la quale, del resto, anche in volgare, non uso mai e non
usa ancora ne¢ la lingua né i modi né il ritmo abituali” (Pascoli, 1914).
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Em nossa pesquisa, essa substancia assume um papel fundamental, j& que, tanto na
obra de Pascoli quanto na de Gualtieri, a importancia do significado ndo raro cede lugar a
relevancia das palavras em sua materialidade sonora. Diante dessa constatagao, sugerimos um
percurso de enaltecimento da “presenga”, conceito que adotamos com base na leitura do
volume Produgdo de Presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir (2010).

Nesse livro, Hans Ulrich Gumbrecht define “presenga” como uma “relagdo espacial
com o mundo e seus objetos” (Gumbrecht, 2010, p. 13). Conceber essa relacao espacial exige
considerar a substancia dos elementos que se nos apresentam, visto que € justamente por sua
dimensdo substancial que eles ocupam espaco. Ao fazé-lo, tais elementos podem se
movimentar e afetar outros corpos, produzindo presenca. Assim, o conceito de “produgdo de
presenca” abordado pelo professor alemao também se mostra crucial, designando “todos os
tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos
presentes sobre corpos humanos” (Gumbrecht, 2010, p. 13)

Ao reconhecermos o valor desse fendmeno seja nas composicdes de Giovanni Pascoli,
seja nos poemas de Mariangela Gualtieri, temos, entre outros propdsitos, o objetivo de nos
aprofundarmos na maneira como essas obras produzem presenca. Como buscaremos
evidenciar, principalmente no terceiro capitulo, ambos os escritores conseguem ampliar os
efeitos das palavras sobre os corpos de quem a 1€ ou escuta ao explorarem muito mais do que
os seus presumidos significados. Na realidade, os leitores/espectadores sdo impactados
sobretudo pelas sonoridades dos itens lexicais e, a esse respeito, interessa-nos o fato de que os
dois autores compreendem a dimensdo poética em uma associagdo com o som.

Ainda em “Un poeta di lingua morta” (1914), Pascoli constréi a imagem de que a
poesia “puxa brevemente as cordas da harpa com seus dedos”, ressoando “um tilintar distante
e fraco” como musicas de que devemos nos aproximar para ouvir. A ideia de que a poesia
precisa ser ouvida também ¢ destacada em 1/ fanciullino (1897), obra na qual, refletindo sobre
a arte, o poeta de San Mauro a associa a escuta de um “menininho” que ecoa dentro de nds.
Sua ressonancia ¢ aproximada da “ténue vibra¢ao de um sino” (Pascoli, 2015, p. 9) que o
poeta deve captar, uma vez que o sentimento poético advém do que esse “menininho”
representa: da dimensdo “infantil” que nos instiga a curiosidade de olhar e de escutar com
atenc¢do o que se coloca ao nosso redor.

Esse modo de encarar o sentimento poético em sua conexdao com um ser “fanciullo”
[crianca] ¢, de alguma forma, retomado por Pascoli a partir do Zibaldone di Pensieri
(1817-1832), de Giacomo Leopardi. Nesse diario de pensamentos desordenados, o escritor

recanatese também insinua uma liga¢do entre a poesia e o interesse do infante pelo que o



20

circunda, sugerindo que o poeta ndo deve fazer outra coisa sendo ver e escutar (Peterle, 2015).
Conforme indica Patricia Peterle (2015) no posfacio da versdo traduzida de I/ fanciullino
(1897), essa obra dialoga com a perspectiva leopardiana ao relacionar a arte poética a0 mundo
dos sentidos, ao que se colhe, principalmente, pela escuta.

Ao longo desta dissertagcdo, buscaremos explorar o ponto de vista desse cldssico texto
pascoliano; neste momento, entretanto, limitamo-nos a referencia-lo para evidenciar uma
visdo compartilhada pelo escritor romagnolo e Mariangela Gualtieri, que também vincula a
poesia a um engajamento sensorial, enfatizando, sobretudo, a dimensao sonora que ela traz a
tona. Defendendo que o poético abala os sentidos daqueles que o testemunham, especialmente
por meio de sua substancia fonica, a autora revela, em L’incanto fonico (2022) — obra
ensaistica de grande relevancia em nossa pesquisa —, que “a poesia pede libertagdao dos
vinculos semanticos, pede por se fazer viva voz, quer ser tocada, ou cantada, assim como cada
partitura musical, até chegar aquilo que Amélia Rosselli chamava “o encanto fonico”
(Gualtieri, 2022).

Na produgdo da poeta de Cesena, esse encanto ¢ proporcionado nao so6 pela matéria
acustica das palavras, mas também pela sua vocalizagdo na esfera teatral. Para a escritora,
atriz e dramaturga, o poético deve continuamente resgatar as suas origens nos textos cantados,
as quais, com o advento da filosofia platonica no Ocidente, foram paulatinamente esquecidas.

Essa negligéncia pode ser esclarecida pelo fato de que a filosofia mencionada
promoveu uma cisdo entre /ogos — compreendido como espaco da razao e do discurso
articulado — e phoné — termo que abrange as singularidades do sonoro e sua dimensdo
sensivel. Tal separacdo influenciou a maneira como a poesia ¢ percebida: mais como
constru¢do racional do que como experiéncia acustica e sensorial. Cabe-nos, aqui,
problematizar essa percepcao, uma vez que, no modo como operam as poéticas de Pascoli e
Gualtieri, o nivel sonoro ganha destaque.

O proprio didlogo estabelecido entre esses autores por meio da obra Voci di tenebra
azzurra (2014) realga a importancia do som, ja que, nessa peca, vozes pascolianas sao ouvidas
e tém suas reverberacdes alargadas por meio de uma aposta na performance e na palavra dita.
Ademais, vale acrescentar que as sonoridades também ocupam um lugar central na producao
de presenca que as composicdes desses escritores realizam, haja vista que, estando
relacionadas a “um sentido privilegiado, o primeiro a despertar no feto” (2018, p. 86) — a
audi¢do —, essas sonoridades exibem, por exceléncia, a capacidade de penetrar espagos e

COrpos.
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Comegamos a insistir na questdo da presenca porque, como estavamos argumentando,
a linguagem, especialmente (mas ndo apenas) a literaria, constrdi-se no entrelugar da
comunicacdo de uma comunicabilidade. Esse campo medial, por sua vez, ¢ aberto a sentidos
que nao se fixam e até mesmo ao que nao pode ser expresso pelas vias do 1éxico e da razao.
Embora sejam essas vias exaltadas na cultura ocidental — dado o seu paradigma vinculado a
escrita e a consagracdo platonica do logos —, ndo constituem itinerarios Unicos; muito pelo
contrario.

Se considerarmos a experiéncia estética sob a otica de Gumbrecht (2010), por
exemplo, veremos que excede rotas puramente semanticas ao oscilar entre ‘“efeitos de
presenga” e “efeitos de sentido”. No entanto, o Ocidente contemporaneo revela um apreco
quase que exclusivo por estes ultimos, mostrando a tendéncia “de abandonar, e até esquecer, a
possibilidade de uma relagdo com o mundo fundada na presenga” (Gumbrecht, 2010, p. 15).
Sobre essa inclinagdo, as explanacdes gumbrechtianas elucidam, que, no universo cultural
referido, as condigdes de produ¢do do conhecimento costumam privilegiar “uma perspectiva
do mundo que pretende sempre “ir além” (ou ficar “aquém”) daquilo que ¢ fisico”,
(Gumbrecht, 2010, p. 14), o que se relaciona a uma configuragdo de autorreferéncia
instaurada pela consciéncia renascentista.

Diferentemente da autorreferéncia medieval, em que os individuos se percebiam como
partes integradas ao todo circundante — reconhecendo-se como elementos da Criacao divina
em harmonia com o seu entorno —, no Renascimento, ocorre uma mudanca significativa: eles
ndo sO passam a se ver na condicdo de figuras excéntricas ao mundo, mas também a
enxergd-lo como mera superficie material a ser observada e interpretada. A fim de clarificar

as mudangas advindas desse novo ponto de vista, Gumbrecht o sintetiza nos seguintes termos:

De modo muito esquematico, essa nova visdo moderna, em que a cultura ocidental
comega, ao longo de séculos, a redefinir a relagdo entre a humanidade e o mundo,
pode ser descrita como uma interse¢do de dois eixos. Um eixo horizontal coloca em
oposi¢ao o sujeito, observador excéntrico e incorpoéreo, € o mundo, um conjunto de
objetos puramente materiais, que inclui o corpo humano. O eixo vertical sera,
portanto, o ato de interpretar o mundo, por meio do qual o sujeito penetra na
superficie do mundo para extrair dele conhecimento e verdade, um sentido
subjacente (Gumbrecht, 2010, p. 50).

No eixo horizontal dessa forma especifica de interagdo com o espago € com 0s seus
constituintes, encontramos a origem, portanto, da logica binaria inerente ao ‘“paradigma
sujeito/objeto”, uma estrutura que propoe a dicotomizacdo entre “espiritual” e “material”. Se,

na Idade Média Crista, aceitava-se a indissolubilidade do espirito e da matéria — o que se
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reforcava inclusive pela crenca na ressurrei¢do dos mortos —, na epistemologia renascentista,
o ser humano ¢ conectado ao espirito — sendo entendido como uma entidade intelectual e
incorpérea —, enquanto o restante das coisas e dos seres existentes ¢ ligado a matéria.

Segundo a explanacdo sobre o eixo vertical da visdo moderna enfocada, dessa matéria
deve ser captado o seu sentido mais profundo — acredita-se que ele exista. Desse modo, nada
basta em sua substancia: os individuos sdo considerados exclusivamente em virtude de suas
faculdades cognitivas, que lhes permitem observar e interpretar. Por outro lado, o que lhes ¢
alheio deve ser contemplado somente pelo que é coagido a significar. E com base nesse
prisma, que, conforme Gumbrecht, as Humanidades e as Artes foram acometidas por uma
tradicdo que preconiza a hermenéutica e a Metafisica, associada pelo autor “a uma atitude,
quer cotidiana, quer académica, que atribui ao sentido dos fenomenos um valor mais elevado
do que a sua presenca material” (Gumbrecht, 2010, p. 14).

A suposta universalidade dessa atitude no Ocidente e & assimetria que ela firma entre
substancia e significado, o professor de Wuerzburg sugere como alternativa conceitos como
“materialidade”, “ndo hermenéutico” e “presenca” (Gumbrecht, 2010, p. 21-22). Abarca-los,
hoje, seria urgente, ja que, como alerta Jean-Luc Nancy, em The Birth to Presence (1994),
“Chega um momento em que sO se pode sentir raiva, uma raiva absoluta, contra tantos
discursos, tantos textos que ndo tém outro objetivo sendo fazer um pouco mais de sentido, ou
refazer ou aperfeigoar delicadas obras de significacdo” (apud Gumbrecht, 2010, p. 81).

Em prol de um mapeamento semantico — que, pelo menos nos caminhos incertos da
linguagem, escancara sua fragilidade — estivemos (e estamos) tdo obstinados a fetichizar o
anseio por ir além da dita “substincia” que nos deparamos com a satura¢dao de nossa propria
sede. Nos dominios do simbolico — onde impera aquele entrelugar da comunicabilidade —,
era de se esperar que isso acontecesse, na medida em que a procura pelo sentido escancarou,
na verdade, a frequente impossibilidade de sua determinagao.

Neste capitulo, comegamos a explorar o que advém dessa frequente impossibilidade: o
impedimento de agarrar as coisas do mundo pela palavra — que mata o que nomeia — e, em
tons mais gerais, pela linguagem, a qual ndo comunica os elementos em si, mas o que eles t€ém
de comunicdvel e de ndo-comunicavel. Em outros termos, a linguagem nao comunica as
coisas, mas a propria esfera da comunicagdo, voltando-se, no limite, para si mesma.

Diante de um impasse, portanto, que nos deixa de maos vazias na dimensdo do
significado, somos instigados a refletir sobre as possibilidades emergentes do proprio vazio.

Entre elas, cogitamos alternativas desvinculadas de valores estritamente semanticos, que, nas



23

poéticas de Pascoli e Gualtieri, nascem do sonoro e — no contexto da obra gualtieriana —
também da performance.

Nessa perspectiva, o vazio de que falamos ¢ encarado como poténcia. Entendido como
um lugar de ventilagdo em que circulam sentidos “por vir”, esse espago lacunoso consiste em
“cavidade de ressonancia sem término” (Ottonieri, 2017, p. 347) — semelhante aquele
mencionado por Tommaso Ottonieri, quando comenta, em entrevista as organizadoras do livro
Vozes (2017), o “lirismo do descontinuo” que resvala sobre sua escritura.

Sob esse prisma, o vazio adquire vital importancia. Podemos dizer até mesmo que ele

abre margem para o acontecimento da poesia; afinal,

a poesia acontece. Acontece em certo ponto que se para de apanhar a palavra e ao
invés se ¢ apanhado pela palavra. Nao ¢ uma escolha consciente, voluntaria, pelo
contrario, ¢ um dom que é colocado em suas mdos quando, no entanto, estamos
vazios, claramente, a espera (Gualtieri, 2017, p. 188).

A partir dessa afirmacdo de Mariangela Gualtieri, o vazio pode ser admitido como
circunstancia que oportuniza o acontecimento po€tico, acontecimento esse que irrompe
somente quando, deixando de querer controlar a palavra, aceitamos a contingéncia de sermos
arrebatados por ela. Logo, a poesia eclode em um cenario de descontrole, sendo esse
considerado inclusive por outros poetas.

Em Che cos’e la poesia? (1988), Jacques Derrida declara que “ndo ha poema sem
acidente” (Derrida, 2001, p. 115). Nesse ensaio, o fildosofo franco-magrebino associa o poema
a figura de um ourico, que, “sentindo o perigo na estrada”, pde-se em bola e “expde-se ao

acidente”. De igual modo, o poema se sujeita a exposi¢ao similar e também

pode enrolar-se em bola, mas ainda assim para virar seus signos agudos para fora.
Sem duvida, ele pode refletir a lingua ou dizer a poesia, mas ele nunca se refere a si
mesmo, ele nunca se move como essas maquinas portadoras da morte. Seu
acontecimento sempre interrompe ou desvia o saber absoluto, o ser junto de si em
autotelia (Derrida, 2001, p. 116).

Refor¢cando o poder desviante da palavra literaria, as nogdes apresentadas por Derrida
nos proporcionam, entdo, rematar o que versavamos da seguinte maneira: em um espago
demarcado pelo que ora designamos “vazio”, uma espécie de descontrole permite ao poema
expor-se € acontecer como acidente; esse acontecimento, por sua vez, ja mencionado por
Gualtieri, ¢, no trecho acima, esclarecido sob a condi¢do de uma abertura ao fora, ao outro,

opondo-se a qualquer forma de centralizagdo — seja ou nao semantica.
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Interessa-nos destacar essa linha de pensamento porque, com ela, retomamos a Otica
pela qual contemplamos a literatura, a palavra, a linguagem: ndo como elementos que trazem
consigo sentidos a serem decifrados, mas como a comunica¢ao de uma comunicabilidade,
como uma fenda que, ndo estando preenchida por acepgdes quaisquer, mostra-se
continuamente disponivel — ao outro, ao indizivel e ao que ainda pode estar por vir. Como
elucida Danielle Magalhaes, em sua leitura de Derrida, “a assinatura e 0 nome nao passam de
rasuras, riscos, aberturas, envios a outros nomes, diferenciando-se das ‘maquinas portadoras
da morte’ que ndo apontam para o outro, apenas para o si-mesmo” (Magalhaes, 2021, p. 74).

Levando em conta essa visdo, salientamos que, no trabalho com a linguagem, os
significados ndo existem previamente, e, mais do que busca-los, interessam as possibilidades
e os envios que provém de sua indeterminacao. Desse modo, assim como frisou Gualtieri, a
esfera linguageira solicita que estejamos a espera, a espreita, de maos vazias para que um
acontecimento tenha lugar.

Haja vista o que trouxemos sobre acontecimento, convém aproxima-lo das culturas de
presenca, uma vez que nelas, segundo Gumbrecht (2010), o conhecimento sé ¢ tido como
legitimo nao “se tiver sido produzido por um sujeito no ato de interpretar o mundo”, mas “se
for conhecimento tipicamente revelado” (p. 107) — ou seja, caso simplesmente acontega. Ele
ndo se manifesta, pois, como resultado de um processo loégico, mas “se apresenta a nossa
frente [...] sem requerer a interpretacdo como transformacao em sentido” (Gumbrecht, 2010,
p. 107-108), aparece.

A respeito do vinculo que o filésofo Martin Seel sinaliza entre aparéncia e presencga, o
autor do livro em que nos baseamos para discorrer sobre este ultimo conceito declara: “o que
quer que ‘apareca’ esta ‘presente’ porque se oferece aos sentidos do ser humano”
(Gumbrecht, 2010, p. 88) e, nesse oferecimento, produz uma consciéncia das limitagdes do
controle desse ser sobre o que diante dele se desnuda. No que tange a essas limitacoes,
cabe-nos mencionar uma observacdo feita por Jean Luc-Nancy — também indicada por
Gumbrecht — sobre o carater efémero da presenga.

Assim como a palavra poética, a presenca, na visao do filésofo francés, ndo pode ser
agarrada. Trata-se de algo stbito, evanescente, cujo acontecimento ¢ marcado por uma
revelacdo e pelo duplo movimento que a envolve em paralelo com uma ocultagdo. Esse
movimento, por sua vez, faculta-nos acentuar os liames demarcados pela obra gumbrechtiana
entre a presenca € o Ser heideggeriano.

Antes de esclarecer a aproximagao estabelecida entre essas ideias, enfocando o que de

fato nos interessa para o vislumbre de novos caminhos na tradigdo literaria ocidental, cabe
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destacar que, embora sejam colocados em associa¢do, a presenga questiona o Ser em sua
dimensdo ontologica e essencialista. Ao compreendé-lo como uma “verdade essencial”
revelada na e pela linguagem, Heidegger acaba conferindo a interpretagdo e a significacao —
isto €, aos processos que geralmente sdo contemplados em ponderacdes sobre o uso da palavra
— um papel fundamental na busca de acesso ao Ser. Gumbrecht, por outro lado, desloca a
énfase a ele conferida no dmbito da linguagem e do significado para o campo da experiéncia
sensorial atrelado a presenca.

Assim como a presenca, que se vincula a revelagao, aquilo que emerge e ocupa um
espaco, o Ser “se sustenta ali, para oferecer uma zona de entrada, uma superficie, um olhar
como um oferecer-se para ser olhado (Heidegger, 2000, p. 194 apud Gumbrecht, 2010, p. 94).
Aparece, portanto, movendo-se “ ‘em dire¢do a’ ou ‘contra’ um observador”, colocando-se

diante de noés; todavia, antes de ser interpretado, retira-se, oculta-se, ja que

o Ser s6 sera Ser fora das redes da semantica e de outras distingdes culturais. Para
que pudéssemos ter a experiéncia do Ser, porém, este teria de atravessar o limiar
entre, de um lado, uma esfera (que podemos pelo menos imaginar) livre das grelhas
de qualquer cultura especifica e, de outro, as esferas bem estruturadas das diferentes
culturas. Além disso, para ser experimentado, o Ser teria de tornar-se parte de uma
cultura. Assim que atravessar esse limiar, porém, deixara de ser, claro, Ser. Por isso a
revelacdo do Ser, no acontecimento da verdade, tem de se perceber a si mesma como
um duplo movimento continuo de vir para diante (em dire¢do ao limiar) e de se
retirar (afastando-se do limiar), de revelagdo e de ocultagdo (Gumbrecht, 2010, p.
96).

Desse modo, a experiéncia do Ser delimita uma experiéncia controversa, pois, ao
mesmo tempo em que deve ocorrer no seio de uma atmosfera cultural — como tudo o que ¢
vivenciado pelo humano —, remete ao saboreio daquilo que ndo pode existir sendo fora dessa
atmosfera, referindo-se “as coisas do mundo independentemente da (ou anteriormente a) sua
interpretagdo e da sua estruturacao por meio de uma rede qualquer de conceitos historica ou
culturalmente especificos” (Gumbrecht, 2010, p. 95). Fugindo a redes conceituais, portanto, a
dimensdo do Ser ¢ desvinculada de uma linearidade logica e parece existir como pura
indicacdo, como um chamado a realidades que o pensamento determinado pela logica da
cultura ocidental — em sua obsessao pelo significado —, nao € capaz de tangenciar.

Em A linguagem e a morte, a dimensao do Ser ¢ mesmo aclarada fora de dominios
algados pela semantica. A luz de “Sobre a questdo do Ser” (1955), Agamben destaca que essa
dimensao nao ¢ estabelecida por um sentido, mas por um co-pertencimento de apelo e escuta,

estando relacionada, sob essa Otica, a experiéncia da Voz.*

* Cara a Giorgio Agamben, a questdo da voz é retomada em um de seus livros mais recentes (La voce umana,
2023). Ja em A linguagem e a morte: um semindrio sobre o lugar da negatividade (2006), o filésofo propde
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Em sua leitura de Heidegger, o filosofo italiano esclarece que, na abertura do Daisen,
o que se designa por “Voz da consciéncia” faz-se ouvir. Ao ndo dizer nada de que se possa
falar, ela constitui uma espécie de sopro: nao de um mero som, mas também nao ainda de um
significado, situando-se em um campo medial que, para Santo Agostinho, representa a
experiéncia amorosa como vontade de saber (Agamben, 2006). Inscreve-se, portanto, naquele
entrelugar associado ao que, nesta dissertacdo, chamamos de‘“vazio”: uma lacuna onde os
sentidos — existindo em um fluxo de possibilidades, ¢ ndo de forma determinada —,
afirmam-se como objetos de desejo.

Nessa esfera, manifesta-se um desejo andlogo ao que Danielle de Magalhaes (2021) —
sublinhando a concepg¢do derridiana de poema como “envio” a alguma coisa — qualifica por
meio destes termos: aquilo que “se faz nessa promessa sempre adiada, nessa promessa sempre
em falta, sempre em pendéncia, nesse espacamento que deixa sempre (a) desejar,
transformando a pendéncia em objeto-causa, transformando o “a” de “a desejar” em objeto-a,
objeto causa do desejo” (Magalhaes, 2021, p. 58).

Desse modo, podemos afirmar que a Voz da consciéncia, na lacuna entre som e
sentido, permanece indizivel para a palavra humana, existindo como um puro “querer-dizer”.
Assim, essa Voz conduz o Ser a uma silenciosidade e ao desejo que vem da falta, da promessa
sempre adiada de significado. Expondo de outra maneira, parece que, na auséncia de sentidos
fixos, eles sdo forjados como objetos perdidos a serem buscados. Ao que tudo indica, esse
fendmeno se relaciona com um processo fantasmatico semelhante ao deixado como heranca
para a poesia ocidental moderna pelo cerimonial amoroso da lirica trovadoresca e do dolce stil
novo.’

No livro Estdncias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental (2012), Agamben
declara que um processo fantasmatico faz aparecer como perdido um objeto inapreensivel, o
qual, na esfera da Voz a que fazemos mengao, poderia ser representado pelo significado. Sua

intangilibilidade — aquele “ndo ainda” que caracteriza o campo medial onde had vontade de

uma distingdo fundamental entre “Voz”, enquanto abstragdo, ¢ “voz”, enquanto materialidade. Em respeito a
essa distingdo, utilizaremos a letra maitGiscula sempre que nos referirmos ao conceito abstrato segundo a
perspectiva agambeniana. No entanto, em reflexdes especificas sobre as obras de Pascoli ¢ Gualtieri,
priorizaremos a letra mindscula. Essa escolha se justifica pelo fato de que, nessas obras, ressoam vozes quase
inaudiveis, ligadas aquilo que frequentemente se despreza — como as vozes dos animais — ou mesmo aquilo
que se distancia da realidade imediata — como as vozes dos mortos.

> Cf. AGAMBEN, Giorgio. Estdncias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Tradugdo de Selvino
Assmann. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012. Disponivel em:
https://topofilosofia.net/pesquisa/psicanalise/PDFs_Topologia/Agamben/Giorgio%20A gamben-Est%E2ncias%
20-%20A%20palavra%20e%200%20fantasma%?20na%20cultura%20ocidental-Editora%20UFMG%20(2012).
pdf. Acesso em: 28 jul. 2025.
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saber — guia-nos por uma reflexao crucial sobre a dimensao ontologica do “ndo”: ““ € assim
tao evidente que todo ndo significa um negativum no sentido de uma privagao?” (Agamben,
2006, p. 15).

No caso da Voz, o “ndo ainda” significar, longe de corresponder a uma privagdo do
sentido, corresponde, na verdade, a possibilidade do significado, a sua inesgotavel condi¢do
de “por vir’. Diante desse exemplo, reforcamos que a negatividade ndo aponta,
necessariamente, para uma contencao; antes de mais nada, faz-se atributo inerente ao Ser, que,
sendo, ndo ¢, mas consiste em um continuo e ininterrupto poder ser. Por sua vez, esse poder
ser dialoga com a abertura do Daisen, a partir da qual é possivel experienciar tanto o lugar da
linguagem quanto o chamado da Voz consciencial e o que, de acordo com Agamben (2006),
este testemunha: a morte, a condi¢cao do Ser como ser-para-o-fim.

Pensar essa condi¢ao reconhecendo as limitagdes da linguagem que a poderia
representar demanda a aceitagdo de que a palavra ndo ¢ a coisa que nomeia, mas uma pura
indicagdo, a comunicagdo de uma comunicabilidade que resvala inclusive o ndo-comunicéavel
€ que nos instiga a ocupar um espago em que tudo ¢ contingencial. Aqui designado “vazio”,
esse espacgo ¢ justamente o lugar de onde falam as poéticas de Giovanni Pascoli e Mariangela
Gualtieri, lugar em que, ndo havendo preenchimento semantico, ha, por outro lado, um
convite a escuta do que ecoa: do desejo, do outro, bem como das substancias inerentes as
palavras e ao Ser. Este, de acordo com o que versamos, s6 pode ser captado nesse ambiente
lacunoso, fora das distingdes culturais — em circunstancias onde, enfim, a linguagem e a
morte que lhe sdo intrinsecas vém a ser pressentidas.

Resumindo dessa maneira este Prologo, esclarecemos que o construimos com o intuito
de expor ideias julgadas basilares para o entendimento da posi¢do na qual se localizam os
poemas pascolianos e gualtierianos: posi¢ao do vazio, desse entrelugar que, em nosso texto,
equivale a um conceito. Na secdo seguinte, buscaremos elucidar a manifestacdo desse vazio
nas diferentes obras em andlise. Nesse encaminhamento, mostraremos semelhangas que essas
obras evidenciam no trato com a linguagem e no modo como, evocando o Ser em sua
dimensao de escuta e apelo, utilizam as palavras ndo imperiosamente para exprimir sentidos,

mas para produzir presengas.
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3 POR UMA ARTE DA ESCAVACAO E DA LACUNA: “la forza somma del non fare

del non dire del non avere del non sapere”

3.1. “I VERSI SE NE SCRIVONO SOLO IN NEGATIVO™: a for¢a do ndo que sustenta a

poesia

Conforme apresentado na Introdu¢do, nosso estudo se desenvolveu com base no
objetivo de investigar possiveis conexodes entre as obras dos poetas italianos Giovanni Pascoli
e Mariangela Gualtieri — sobretudo a partir da pega Voci di tenebra azzurra (2014). No
Prologo, afirmamos o nosso interesse em conceber os lugares de onde essas obras falam,
sendo valido, nessa direcdo, situar os trabalhos dos poetas referidos. Com essa
contextualizagdo, acreditamos que o percurso sugerido pelos textos gualtierianos e
pascolianos nos possibilitard entrever ndo apenas convergéncias, mas também dissonancias
que potencializam os alcances desta dissertagao.

Julgamos fundamental, por exemplo, entre outros gestos, entendermos que nos
colocamos perante geracoes literarias distintas para, assim, compreendermos a forca da
relacdo que desejamos enfatizar. Mediante essa relacdo, vestigios do século XIX atingem
nossos ouvidos ainda hoje, trazendo, porém, rastros de vivéncias mais recentes e de reflexdes
que, com o passar dos anos, foram sendo renovadas pelo que ja as nutria. Sem delongas, o que
estamos propondo, aqui, ¢ pensar elos sem deixar de considerar as distancias, os vazios que os
constituem, as lacunas que, enfim, configuram cavidades ressonantes para que o passado
jamais cesse de ecoar.

Em nossa pesquisa, esse passado tem como representante mais vivido o ndo menos
presente Giovanni Pascoli®, poeta natural do municipio de San Mauro di Romagna, nascido
em 1855. Esse ano se insere em um periodo no qual a Europa ¢ profundamente marcada pelos

impactos do Positivismo, uma corrente filoséfica que legitima como verdadeiro apenas o

® Nascido em San Mauro di Romagna, no ano de 1855, Giovanni Pascoli é considerado um divisor de 4guas no
ambito da poesia italiana. Em 1882, formou-se em letras pela Universita di Bologna, onde, anos mais tarde,
sucedeu ao mestre Carducci na catedra de Literatura. Autor de diversas obras, como Myricae (Giusti Editore,
1900), Canti di Castelvecchio (Zanichelli, 1903), Poemi conviviali (Zanichelli, 1904), Odi e inni (Zanichelli,
1906), Poemi del Risorgimento (Zanichelli, 1913) e Carmina (Zanichelli, 1914), faz-se demasiadamente
estudado na Italia. Entretanto, ainda se mostra pouco conhecido no Brasil, em que apenas trés traducdes do
escritor sdo identificadas, a saber: O menininho: pensamentos sobre a arte (Florianopolis: Rafael Copetti
Editor, 2015) e “A Toalha” (Florianopolis: 2020, disponivel em:
http://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/209780. Acesso em: 19 mai. 2024), realizadas por Patricia Peterle,
assim como “Hymno a Roma” (Rio de Janeiro: Imprensa nacional, 1933), formulada por Aluysio de Castro.
Convém ressaltar, todavia, que algumas iniciativas recentes tendem a concorrer para a apresentacao do poeta ao
publico brasileiro, sendo valido destacar, nesse sentido, a catalogacdo de suas produgdes exposta no Dicionario
Bibliografico da Literatura Italiana Traduzida no Brasil (disponivel em: https://www.dblit.ufsc.br/. Acesso em:
19 mai. 2024).
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conhecimento produzido pela ciéncia. Valorizando a observacao da realidade, esse movimento
intelectual ignora formas de apreendé-la que nao passam pelo crivo da légica, como aquelas
ligadas a vias transcendentes e introspectivas. Ao frequentemente apostar nessas vias, Pascoli
se afasta de tendéncias da sua época, sofrendo, conforme Lorenzini (1999), “o trauma das
reviravoltas positivistas em direcdo a resultados espiritualistas, buscando refiigios inquietos
em uma expressao lirica que avanga até o incognoscivel mistico” (p. 19, tradugdo nossa).

Ainda de acordo com essa autora, a obra pascoliana apresenta uma evasao do concreto
e uma fuga no irracional, o que se relaciona com a proposta “de um romantismo que fazia da
beleza revelada na arte um modo de conhecimento do mundo” (Lorenzini, 1999, p. 19,
traducdo nossa). No caso do poeta romagnolo, essa beleza tem a ver com imagens estéticas
repletas de mistério, as quais buscam recuperar o irrecuperavel por meio do simbolo e de uma
resolucdo em alusdes (Lorenzini, 1999). Sdo imagens muitas vezes associadas a seres
defuntos, que, como se rogassem pelo substrato poético para voltar a vida, sdo nele resgatados
através de recursos simbdlicos e analdgicos cultivados pela expressdo do Decadentismo na
poesia simbolista.

Aderindo a essa expressao, o escritor de San Mauro desestabiliza a centralidade da voz
de seus poemas, colocando-a em didlogo com uma esfera que poderia ser presentificada
apenas por meio da linguagem e de suas projegdes imagéticas: fazemos, aqui, referéncia a
esfera dos mortos, sentidos, ouvidos e amiide buscados pelo eu lirico pascoliano. Para
fazé-los reverberar, segundo Lorenzini (1999), esse eu abandona um pensamento linear e
acolhe impulsos de uma consciéncia emocional, que, por sua vez, influencia novos modos
expressivos no campo linguistico-formal.

Assim, do mesmo modo como dilatam as fronteiras do sujeito poético, os textos de
Pascoli dilatam “os confins do poetavel, normalizando e abaixando os temas e o 1éxico nos
itinerarios de uma abertura ao falado” (Lorenzini, 1999, p. 20, tradugdo nossa). Nesse rumo,
esses textos ndo deixam de lado a tradi¢do, mas a tensionam com uma lingua que se alarga
para hospedar dialetos, onomatopeias e fragmentagdes sintaticas proprias das irregularidades
que compdem os movimentos internos ao individuo — evocativos € memoriais.

Nao obstante intimos, tais movimentos partem de uma exposicdo a capacidades
perceptivas, a experiéncias sensoriais que se atrelam a certa vontade de tudo conhecer e de
tudo criar pela trama poética. Sob essa perspectiva, as composi¢des do autor privilegiam a

poesia “como instrumento de inteligéncia inocente e, logo, imprevista” (Garboli’ apud

" Nio foi possivel identificar a obra especifica de Garboli citada por Lorenzini.
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Lorenzini, 1999, p. 20, tradug¢do nossa), parcialmente livre de moldes enrijecidos e mais
receptiva a experimentagdo de percursos ainda nao sondados pela lirica tradicional.

Nesse sentido, atrai a sensibilidade da geracao de poetas que nasce, na Italia, com o
inicio do século XX, uma geracdo que busca, justamente, novas alternativas por meio das
quais pensar a poesia. Seus escritos refletem uma sensa¢do de ndo pertencimento a nova era e
de ndo saber mais o que falar, sequela que se vincula a um esgotamento tardo-decadente.
Trata-se de um arsenal poético que notabiliza desorientagdo, cantando o desalento de nao ter o
que dizer em um ambiente onde a poesia gradativamente perde a sua funcao social.

O contexto da rapida industrializacdo e da formacdo de uma cultura massificada vai
aos poucos se afirmando e, neste, a fun¢dao do produto artistico ¢ questionada. As novas leis
de mercado impdem uma reprodutibilidade técnica que corroi a singularidade desse produto
(Benjamin, 2012), o qual espelha, inclusive, uma crise da representagdo: perante ritmos de
vida cada vez mais acelerados, o sujeito ndo mais se reconhece em sua presumida unicidade, e
a linguagem de que se utiliza ndo mais estabelece claras correspondéncias entre palavras e
coisas (Foucault, 1999).

Nesse quadro de mudangas, atravessado por um forte desconforto existencial, a
ruptura com a tradi¢do lirica é um sintoma, visto que, sem saber o que exprimir e percebendo
as falhas da lingua, resta aos escritores transgredir paradigmas, explorar novas opgdes
tematicas, lexicais e métricas. Com as duas grandes guerras, no entanto, a admissao de nossas
fragilidades simbolicas e linguageiras alga niveis tdo extremos que nem mesmo a exploracao
dessas novas opgdes aparenta ser viavel.

Ao que Theodor Adorno (1995) sugere, em Critica cultural e sociedade, quanto a uma
espécie de impossibilidade da poesia apds o trauma de Auschwitz, soma-se a intensificacao
daquele cenario instaurado pela industrializacdo e pela massificacdo cultural. A criacao de
outras tecnologias que nasce com esses processos, aliada as tendéncias que conduzem a
globalizacdo, constitui um dos fatores responsdveis tanto por dissolver categorias
espaco-temporais quanto por acelerar a dinamica das relagdes e das produgdes.

Nessa cadtica atmosfera, o impasse artistico ligado aos eventos do século XX
difunde-se como uma crenga generalizada. Em “Vozes trazidas por alguma coisa”: a soliddao
da linguagem (2018), o poeta genovés Enrico Testa explica como tais eventos geram esse

impasse artistico no ambito do trabalho com a linguagem, exibindo o seguinte panorama:

O século XX é um século que sofreu aberrantes manipulagdes da palavra e do
discurso, e ¢ dificil encontrar um equivalente no passado: basta pensar no tratamento
retérico e instrumental da linguagem utilizada pelas grandes ditaduras, com grande
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aceitagdo pelas massas populares. Dai também nasceram, mesmo ja sendo ativas ha
algum tempo, muitas visdes ¢ interpretagdes criticas ou negativas da linguagem
humana, caracterizadas pelo distanciamento de qualquer confianga em seu poder
comunicativo e revelador. A concepgao classica da palavra como elemento distintivo
do homem em relagdo aos outros seres vivos e como instrumento fundamental de
comunicagdo foi progressivamente se enfraquecendo. E a palavra acabou, assim, por
se apresentar como uma realidade de tragos opacos, impenetraveis e, as vezes,
enganadores. Estes sdo temas recorrentes, com tons diversos e em obras dificilmente
agrupaveis em um quadro compacto e homogéneo, em muitas obras filosoficas e
literarias do século (Testa, 2018, p. 8-9).

Apesar de colocar em relevo essas interpretacdes negativas e niilistas da palavra
humana, que nela identificam nuances turvas e traicoeiras, Testa (2018) sublinha a resisténcia
de uma posi¢do que “ainda atribui a linguagem recursos e confianga em nome de uma heranga
religiosa ou metafisica (¢ o caso do valor que Heidegger d4 a linguagem poética)” (Testa,
2018, p. 16). A referéncia a Heidegger pode ser entendida pela capacidade que o fildsofo
identifica na linguagem de revelar o “Ser” como uma espécie de verdade essencial. No
Prologo, abordamos as reflexdes do alemdo por representarem um marco na tradigdo
filosofica e literaria do Ocidente, mas ja apresentamos um contraponto a sua visao ontologica
e essencialista pelo conceito gumbrechtiano de presenca.®

Além desse conceito, outras ideias propostas no século XX nao se harmonizam nem
com a Otica heideggeriana, nem com aquela perspectiva niilista subjacente a boa parte das
obras desse século. Entre essas ideias, Testa (2018) ressalta as que foram construidas por
Emmanuel Lévinas, para quem a linguagem ainda tem um poder. Este, contudo, ndo diz
respeito a sua aptidao para revelar objetos do mundo ou uma “esséncia”, mas a for¢a da
relagdo e da interlocu¢do que ela [linguagem] suscita.” Esse ponto de vista adquiriu
importancia no “pos-lirismo”'® do Novecento, concepgdo associada aos textos poéticos que
rompem com a tradigdo lirica ao refletirem, por exemplo, uma consequente abertura ao Outro,
a fragmentacdo do sujeito moderno.

Essa fragmentacao descentraliza o individuo na literatura e faz dela espaco para uma
ressonancia de vozes plurais que se amplia no século XXI. Os escritores desse periodo
assimilam o legado das geracdes anteriores, preservando tanto esse acolhimento do que

\

transcende o sujeito quanto aquela interagdo com a linguagem atrelada a incerteza e a

8 Ver p. 19.

® Cf. TESTA, Enrico. “Vozes trazidas por alguma coisa”: a soliddo da linguagem. PETERLE, Patricia;
SANTURBANO, Andrea. Residuos do humano - Residui dell’'umano. Florianépolis: Rafael Copetti Editor,
2018.

19 Cf. TESTA, Enrico (a cura di). Dopo la lirica: poeti italiani 1960-2000. Torino: Einaudi, 2005.
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desconfianca. Esses aspectos ndo s6 se manifestam na poética gualtieriana, como também se
desvelam fundamentais para o dimensionamento do quadro em que ela se desenvolve.

Ao comegar a escrever no final dos anos 1970 ¢ no inicio da década de 80 —
permanecendo atuante até os dias hodiernos — Mariangela Gualtieri (Cesena, 1951)" elabora
suas composi¢des em um momento completamente distinto daquele em que Pascoli opera a
sua revolugdo. Enquanto o escritor de San Mauro se faz praticamente pioneiro no que
concerne a abertura da poesia a formas linguisticas, sonoras e expressivas que ainda nao
permeavam o meio literario italiano, a poeta cesenate usufrui de um cenario em que os
contornos do poético e do ndo poético ndo parecem necessariamente existir para serem
transgredidos. Alids, podemos obtemperar que essa autora, alimentando-se da geracdo que
habitou a conjuntura pos-guerra, herda, na verdade, certa auséncia de contornos, a qual coloca
em questao até mesmo a possibilidade da poesia.

Admitida essa possibilidade pela poeta, sua coincidéncia com uma falha de palavra —
ou seja, com a incapacidade da linguagem de tudo exprimir — mostra-se praticamente
inevitavel e descobre no siléncio uma alternativa expressiva. A importancia que tal elemento
assume na obra gualtieriana ¢ um dos aspectos que a aproxima da cultura oriental e que nos
auxilia a compreender a forma como essa obra produz presenca — nos termos de Gumbrecht
(2010) — ao constantemente abdicar-se de uma obsessao pelo significado.

Em seu livro L’incanto fonico: [’arte di dire la poesia, Gualtieri (2022) declara as
influéncias que perspectivas ndo ocidentais exerceram sobre sua concepgdo de arte poética,

vinculada a necessidade da palavra dita e também dos siléncios que a envolve:

Muito aprendi com as culturas orientais, que investigaram profundamente a
oralidade: por exemplo, a shruti, a revelacdo védica, existe apenas na formula oral e

' Nascida em Cesena, no ano de 1951, Mariangela Gualtieri ¢ uma das vozes poéticas mais apreciadas na cena
contemporanea. Formada em Arquitetura pela [IUAV de Veneza, ¢ também atriz e dramaturga, tendo fundado o
Teatro Valdoca, em 1983, com o diretor Cesare Ronconi. Entre suas principais obras, estdo Antenata (Crocetti
Editore, 1992), Fuoco centrale e altre poesie per il teatro (Einaudi, 2003), Senza polvere senza peso (Einaudi,
2006), Bestia di gioia (Einaudi, 2010), Le giovani parole (Einaudi, 2015, Prémio Pascoli 2016) e Quando non
morivo (Einaudi, 2019). Até o momento, nenhuma dessas obras exibe uma versdo integral no portugués do
Brasil, e, no pais, circulam apenas tradugdes isoladas de determinados poemas: “Quando quer rezar”, “Um meu
eu” e “Talvez se morra hoje — sem morrer” (2016), por Francesca Cricelli (disponivel em:
https://escamandro.wordpress.com/2016/06/13/mariangela-gualatieri-1951-por-francesca-cricelli/. Acesso em:
19 mai. 2024), “Nove de mar¢o de dois mil e vinte” (2020), por Patricia Peterle (disponivel em:
https:/literatura-italiana.blogspot.com/2020/04/nove-marco-de-dois-mil-e-vinte-de.html. Acesso em: 19 mai.
2024) ¢ “A esta hora da noite” (2021), por Geraldo de Oliveira Allé6 Netto, Luciano de Oliveira, Nirvana
Dornelles, Simone Maria Losso e Claudia Tavares Alves (disponivel em:
https://www.blogs.unicamp.br/marcapaginas/2021/09/01/mariangela-gualtieri-e-a-traducao-do-poema-a-esta-h
ora-da-noite/. Acesso em: 19 mai. 2024). Ademais, também lemos a palavras dessa autora em portugués
através de uma entrevista organizada por Patricia Peterle e Elena Santi, que se encontra no livro Vozes: cinco
décadas de poesia italiana (2017) com a traducdo do poema “Fui uma menina por entre as rosas”, elaborada
por Patricia Peterle.
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auricular, precisa ser ouvida, enquanto a palavra do Brahmane ¢ anirukta, carregada
do inexplicavel ilimitado, do qual o siléncio é um emblema. A poesia oral ¢ talvez
esse rito, 0 ambito em que o siléncio entre as palavras, o ndo dito, assume uma carga
explosiva e exalta o verso, tornando-o uma energia ativa capaz de induzir a
transformagdo interior (Gualtieri, 2022)."

Nesse trecho de ar religioso e mistico — tons cuja relevancia sera discutida —, muito
se faz intrigante a assimilagdo da poesia oral, destinada a um dizer, como uma poesia que se
exalta, ao contrario do esperado, pelo nao dito. Com efeito, na obra de Gualtieri, esse “nao
dito” ¢ compreendido como algo fundamental para que se plenifique o ser pelo alargamento
de sua percepcdo e pelo reavivar de seus sentidos, de modo que o eu lirico reivindique “/a

forza somma del non fare / del non dire del non avere del non sapere” (grifo nosso):

Chiedo la forza del tirarsi indietro

la forza d’ogni rinunciante, la forza
d’ogni digiunante e vegliante

la forza somma del non fare

del non dire del non avere del non sapere.
la forza del non, & quella che chiedo.
Non non non: che parola splendida
questo non. [...]

(Gualtieri, 2006)

O requerimento dessa forca do ndo, marcada por um recuo e por uma renuncia,
atrela-se ao prisma de que os versos “sd se escrevem em negativo™? (Sereni, 1975, p. 197,
tradugao nossa). Outrossim, reforca a inconveniéncia de se pedir aos poetas a formula que nos
possa abrir mundos, ja que, por vezes, suas palavras enunciam o que ndo se € € 0 que ndo se
quer (Montale, 2014)."

Em Non chiederci la parola che squadri da ogni lato (2014), poema montaliano cujo
sujeito anuncia essa negatividade inerente a palavra poética, a crise da representacdo que
marca a modernidade e a contemporaneidade exibe suas matizes. Trata-se, como vimos, de
uma crise relacionada aos grandes acontecimentos do século XX, como “a primeira guerra
mundial, o periodo entre guerras, o fascismo, a segunda guerra mundial, os destrocos bélicos,

0 boom econdmico e a grande industrializacao nas décadas de 60 e 70” (Faccio, 2020, p. 54).

12 “Molto ho imparato dalle culture orientali che hanno acutamente indagato 1’oralita: ad esempio la shruti, la
rivelazione vedica esiste solo nella formula orale aurale, ha bisogno di essere udita, mentre la parola del
Bramano ¢ anirukta, carica dell’inesplicito illimitato, di cui il silenzio € un emblema. La poesia orale ¢ forse
questo rito, I’ambito in cui il silenzio fra le parole, il non detto, assume una carica esplosiva ed esalta il verso,
lo rende energia attiva che puo indurre a trasformazione interiore” (Gualtieri, 2022).

13 “Se ne scrivono solo in negativo” (Sereni, 1975, p. 197).

' Cf. “Non chiederci la parola che squadri da ogni lato / I'animo nostro informe, e a lettere di fuoco / lo dichiari e
risplenda come un croco / perduto in mezzo a un polveroso prato. / Ah I’'uomo che se ne va sicuro, / agli altri
ed a se stesso amico, / e I’ombra sua non cura che la canicola / stampa sopra uno scalcinato muro! / Non
domandarci la formula che mondi possa aprirti, / si qualche storta sillaba e secca come un ramo. / Codesto solo
oggi possiamo dirti: / ¢io che non siamo, cid che non vogliamo.” (Montale, 2014, p. 37).
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Todos esses eventos influenciaram uma posi¢do que evidencia as falhas da linguagem
e até mesmo aquele niilismo a que faz referéncia Enrico Testa em “Vozes trazidas por alguma
coisa” (2018). Eugenio Montale e Vittorio Sereni sdo exemplos de poetas que, como varios
outros do Novecento italiano, questionaram o poder da palavra, embora sob pontos de vista
distintos — mais ou menos céticos."

Gualtieri, por sua vez, também adere a esse questionamento, ainda que pertenca a uma
geracdo posterior € que esteja inserida em outro contexto historico. Entretanto, apesar de
reconhecer as limitacdes da linguagem, sua poesia busca continuamente redescobrir uma
forca expressiva — fazendo-o, sobretudo, por uma producdo de presenga que abordaremos
especialmente no terceiro capitulo.

No texto acima exposto, porém, o que ganha destaque ¢ a constatacao das restricdes
linguageiras, sendo oportuno entrevé-las inclusive pelas repetigdes que caracterizam o poema.
Além de contribuirem para a sua construcdo ritmica, essas repeticdes permitem-nos cogitar
que, com as frustragdes do dizer pela palavra, resta-nos itera-la.

Uma recorréncia que se sobressai € a dos adjetivos finalizados pelo sufixo “-ante” —
rinunciante [renunciante], digiunante [jejuante] e vegliante [vigilante] —, os quais, oriundos
do participio presente, evocam gestos em processo de constituicdo. Assim, acabam por
reafirmar a forca do ndo, a pujan¢a do vazio como dimensao de contingéncias.

Cabe sublinhar também a reiteracdo dos vocabulos forza [forca] e non [ndo] — que,
por si s, ja insiste na ideia de uma poténcia negativa —, e da estrutura composta pelo
esquema preposi¢do articulada/advérbio de negacdo/verbo no infinitivo — del non fare [do
ndo fazer], del non dire [do ndo dizer]|, del non avere [do ndo ter] e del non sapere [do ndo
saber]. Como dissemos, todas essas reincidéncias funcionam como uma estratégia para lidar
com o esgotamento da linguagem, que, tendo seus confins atingidos, orienta-nos a retornar ao
que ha dentro do perimetro e a redizé-lo.

Em Fuoco Centrale (2003), um processo semelhante de repeticdo e exploracdao do
“negativo” desenvolve-se no poema “E non lo so dire”. No que lhe concerne, interessa-nos
comentar, inicialmente, que a aceitacdo de uma negatividade ¢ corroborada e entendida como
etapa necessaria para que se possa abarcar a propria condi¢cao, como notamos pela leitura do
trecho “Il mio dire e fallimentare [...] io appartengo all’essere e non lo so dire, non lo so

dire”'® (Gualtieri, 2003), situado entre os seguintes versos:

'3 Cf. TESTA, Enrico (a cura di). Dopo la lirica: poeti italiani 1960-2000. Torino: Einaudi, 2005.
16 “0 meu dizer ¢ falho [...] eu pertengo ao ser e ndo sei exprimi-lo, nio sei exprimi-lo” (Gualtieri, 2003).
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E NON LO SO DIRE

Io sono spaccata, io sono nel passato prossimo,

io sono sempre cinque minuti fa, il mio dire ¢ fallimentare,
io non sono mai tutta, mai tutta, io appartengo

all’essere e non lo so dire, non lo so dire

io appartengo e non lo so dire, non lo so dire

io appartengo all’essere, all’essere e non lo so dire

i0 sono senza aggettivi, io sono senza predicati,

io indebolisco la sintassi, io consumo le parole,

io non ho parole pregnanti, io non ho parole
cangianti, io non ho parole mutevoli,

non ho parole perturbanti,

io non ho abbastanza parole, le parole mi si
consumano, io non ho parole che svelino, io non ho
parole che puliscano, io non ho parole che riposino,
io non ho mai parole abbastanza, mai abbastanza
parole, mai abbastanza parole

ho solo parole correnti, ho solo parole di serie,

ho solo parole fallimentari, ho solo parole deludenti,
ho solo parole che mi deludono,

le mie parole mi deludono, sempre mi deludono
sempre sempre mi deludono, sempre mi mancano

io non sono mai tutta, mai tutta, io appartengo
all’essere e non lo so dire, non lo so dire 10
appartengo all’essere e non lo so dire,

io appartengo all’essere, all’essere e non lo so dire.
(Gualtieri, 2003).

Verifica-se, neste texto, uma atmosfera caracterizada pela auséncia de palavras plenas,
as quais, de forma muito delicada, sao qualificadas pelo adjetivo pregnanti — que,
etimologicamente, remete ao estado de gravidez. Em meio a falta de vocabulos capazes de
“gestar” ideias suficientemente densas (abbastanza) e reveladoras (che svelino), manifesta-se
um dizer falho (fallimentare), em sintonia com a natureza fragmentaria do sujeito poético.

Logo no inicio da composicao, essa natureza vem demarcada pelo trecho “lo sono
spaccata” [Eu sou partida] e, ao longo do poema, sustentada especialmente pela proclamagao
“io non sono mai tutta, mai tutta” [eu ndo sou jamais inteira, jamais inteira]. Assim como tal
proclamagdo ¢ reiterada, também o sdo diversas outras, €, mais uma vez, observamos como
um dos principais recursos compositivos a estratégia da repeticao.

Destaca-se a propria insisténcia no uso constante do pronome io — frequentemente
omitido na estrutura sintatica do italiano —, como se houvesse uma tentativa de preservar a
integridade subjetiva perante a ameaca de seu esfacelamento. Cumpre notar, ainda, a
recorréncia da expressao /o sono — que marca uma tentativa de defini¢do da propria

identidade — e de termos que nos sugerem um caminho para dimensiona-la pelo pouco (ko
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solo), pela imperecivel (sempre) escassez (senza, mai abbastanza, non ho), por uma fala
imperfeita (“il mio dire e fallimentare”, “ho solo parole fallimentari”) e pela desilusdo que
esta gera: “ho solo parole deludenti, / ho solo parole che mi deludono, / le mie parole mi
deludono, sempre mi deludono”.

Neste trecho, chama a nossa aten¢do o jogo com o adjetivo “deludente” e o verbo
deludere, pois 0 mesmo campo semantico ¢ evocado a partir de construgdes distintas. Estas
parecem ter sido elaboradas para frisar a conexdo entre a qualidade das palavras e a
particularizacdo subjetiva, ja que o uso do verbo implica o “eu” como complemento (mi
deludono). Ao que tudo indica, pretende-se refor¢ar uma constituicdo muitua do individuo pela
palavra e da palavra pelo individuo: este ¢ falho porque aquela também o € ou vise-versa?
Seja como for, uma indissociabilidade entre ser e linguagem ¢ proposta inclusive por outro
jogo estrutural, aquele envolvendo o verbo consumare: “/[...] io consumo le parole, / [...] le
parole mi si / consumano”.

Nessa passagem, as palavras tanto se colocam como objeto de consumo do enunciador
poético quanto fazem desse enunciador um recanto onde elas proprias se consomem — sendo
esse acontecimento intensificado pelo emjambement. Essa dupla situagdo convida-nos a
recobrar as meditagdes que articuldvamos no Prdlogo, igualmente aludidas pelo excerto: “io
non sono mai tutta, mai tutta, io appartengo / all’essere e non lo so dire, non lo so dire / io
appartengo e non lo so dire, non lo so dire / io appartengo all’essere, all’essere e non lo so
dire”.

Nesse trecho, o ser e a linguagem sdo aproximados por uma negatividade (“io non
sono mai tutta”, “non lo so dire”) e por uma espécie de falta: aquele, falta o que o tornaria
completo e, a esta, faltam possibilidades expressivas em virtude de um “ndo saber”. Ambos
sdo, portanto, marcados por um vazio, o qual, de fato, manifesta-se na abertura que, conforme
o ponto de vista heideggeriano, faz-se inerente a esses elementos. Importa-nos salientar que,
também agora, em face deste poema, o vazio ¢ entendido como poténcia, como condi¢do para
alternativas vindouras na constituicdo de um “eu” que s6 existe em fun¢do do encontro com a
sua propria lacuna e com a sua fragmentagdo."’

Além de esses aspectos intrinsecos ao individuo serem cantados pela repeticao de
termos que os realcam, sdo também enfatizados pelo recurso do enjambement, o qual acentua
o estado fracionario da persona lirica ndo apenas pela quebra de versos, mas inclusive pelos
destaques que confere a certas ideias. Aquelas do “ndo ter” e da insuficiéncia de palavras, por

exemplo, sdo fortalecidas por expressdes que se colocam ao final de versos interrompidos:

7 Cf. Prélogo, p. 26.
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“[...] io non ho / parole che puliscano [...]” ¢ “io non ho mai parole abbastanza, mai
abbastanza / parole [...]” (grifos nossos).

Por diversos meios, entdo, as mesmas nogdes saltam aos olhos (e aos ouvidos) dos
leitores-espectadores, estando vinculadas a forga do “ndo”: ndo ser por inteiro, ndo saber falar
sobre si mesmo.'"® Nesse sentido, a conjuntura textual se alinha ao que versa Wistawa

Szymborska'’ durante o recebimento do Nobel, em 1996, quando declara:

Poetas, se auténticos, [...] devem repetir “ndo sei”. Todo poema assinala um esforgo
para responder a essa afirmacdo, mas assim que a frase final cai no papel, o poeta
comeca a hesitar, a se dar conta de que essa resposta particular era puro artificio,
absolutamente inadequada (Szymborska, 2016, p. 325).

Tal incapacidade de responder a afirma¢do mencionada (“nao sei”’) — identificada, em
“Non lo so dire”, com uma incapacidade de cobrir a subjetividade pela linguagem —, ¢ aceita
pela poesia, a qual, segundo Gualtieri, “¢ uma palavra que mantém consigo também o
siléncio” (Peterle; Santi, 2017, p. 185), talvez como seu lugar de origem.”® Em uma entrevista

de 2019, a autora profere:

[...] existem entidades tdo negligenciadas que sinto que devo indica-las como areas
em que se pode aprender muito sobre si mesmo e sobre os outros, entidades que
adquiriram o valor de mestres. Quase todas estdo relacionadas a se abster de algo,
portanto, a um ‘ndo’: o siléncio, por exemplo, a lentidao, a abstinéncia recorrente da
tecnologia, da comida ou daquilo de que somos dependentes, estar sozinho na
natureza ou, as vezes, permanecer sem falar (Gualtieri, 2019, tradugdo nossa).?'

Quando realiza este comentario, a poeta de Cesena nos auxilia a compreender a
disponibilidade de suas composi¢des a escuta de seres que nos ensinam, como mestres, € que
se atrelam, em sua maioria, a quietude. Desse modo, essa quietude pode ser compreendida sob
o prisma daquele vazio-poténcia que constantemente retomamos. Colhé-la por intermédio do

substrato poético se relaciona a uma concepg¢ao de poesia que coaduna com a Otica de

'8 Talvez o “ndo saber dizer” o ser (“io appartengo / all’essere € non lo so dire”) resulte do fato de esse ser ndo
estar associado a uma esséncia, mas a uma natureza marcada pelo “sem”, pela fissura. Sob essa perspectiva,
parece ser renovado o gesto de Montale em “Non chiederci la parola”, pois o que se declara, entre outras
coisas, ¢ o fato de ndo ser viavel fornecer palavras para abarcar “nossa alma informe”: “N&o nos pega a palavra
que, de todos os lados, / encare nossa alma informe, ¢ em letras de fogo / a declare e resplande¢a como um
acafrdo / perdido em meio a um campo empoeirado” (Montale, 2002, p. 29).

1 Poeta, critica literaria e tradutora polonesa. Sua aposta em uma poesia que abraga o “ndo sei” foi explorada na
dissertagdo de Luiza Kaviski Faccio, incluida nas Referéncias Bibliograficas.

% Desenvolveremos essa perspectiva origindria mais adiante, com mengdes ao trabalho de Roberto Esposito
(2019).

21¢...] ci sono entita cosi trascurate che mi sento di indicarle come ambiti in cui si pud imparare tanto di se stessi
e degli altri, entita che hanno assunto valore di maestri. Quasi tutte riguardano 1’astenersi da qualcosa, dunque
un non: il silenzio, ad esempio, la lentezza, I’astinenza ricorrente dalla tecnologia, dal cibo o da cid da cui
siamo dipendenti, stare soli nella natura o stare a volte senza parlare” (Gualtieri, 2019).
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Blanchot (1997) — para quem o siléncio representaria o &mago da literatura — e retoma ndo
apenas valores tipicos de culturas orientais — as quais tendem a valorizar uma abstinéncia
verbal de carater meditativo —, mas toda uma tradigdo mistica em cujo cerne a lingua mais

interior do que os itens lexicais equivaleria a silenciosidade e assombro (Agamben, 2006).

3.2. O SILENCIO, A NATUREZA E A MEMORIA EM PASCOLI: abertura de

possibilidades para a escuta de presencas-auséncias

Na obra de Pascoli, a silenciosidade mencionada ao final da subsecao anterior também
se faz axiomatica, uma vez que, reiteradamente, percorre-se uma trajetéria onde o aflorar da
consciéncia desperta lembrancas traumaticas e a suspensdo da palavra poética. Essa
suspensao, contudo, ndo equivale a uma verdadeira auséncia: atesta-se que a quietude do eu
simboliza condi¢do indispensavel para que se tornem audiveis vozes dispares da consciencial,
geralmente no frescor de um estado ténue e fragil de sonho (Santi, 2019, traducdo nossa).

Nesse espaco intermedidrio onde se desloca do campo material para um estagio
vertiginoso, contempla-se uma fissura em que o eu poematico ¢ frequentemente acometido
por um sussurro ou por uma espécie de apelo — o que, exemplificativamente, pode ser
observado diante do Zvani que chama em “La Voce™?.

Interessa-nos sublinhar que, por vezes, o proferir de tais ruidos ¢ associado a esfera
dos mortos, os quais, embora possam pertencer a uma amalgama indistinta — como em “La

¥ sdo, em diversos momentos — como, por outro lado, em “Casa Mia™** —

Tovaglia
individualizados, evocando parentes que figuram seja como imagens mnemdnicas, seja como
imagens oniricas.

Nessas circunstancias, entrecruzam-se recordagdes particulares do sujeito lirico e, em
alguma medida, a dramdtica histéria biografica do autor, que, conectada ao desejo de

reconstruir com os proprios mortos o ninho familiar, ndo deixa de produzir efeitos sobre o

psiquismo atrelado a sua escritura. Assim, “nas atmosferas alucinadas de paisagens

22 Este poema sera retomado no proximo capitulo.

2 Cf. PETERLE, Patricia. Contatos necessarios: uma reflexdo sobre a tradugdo de “A toalha” de Giovanni
Pascoli. Aletria: Revista de Estudos de Literatura, [S. L], v. 30, n. 4, p. 177-199, 2020. DOI:
10.35699/2317-2096.2020.21882. Disponivel em:
https://periodicos.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/21882. Acesso em: 6 jun. 2024,

# Neste poema, 1é-se: “Io vidi allor la mia / vita passar soave, / tra le sorelle brave, / presso la madre pia. /
Dissi: - Oh! / restare io voglio! / Vidi nel mio cammino / al sangue del trifoglio / presso il celeste lino. / Qui
sperdero le oscure / nubi e la mia tempesta, / presso la madre mesta, / tra le sorelle pure!” (Pascoli, 2000, p.
379, grifos nossos); “- Oh! tu lavorerai / dove son io? Ma dove / son io, figliuolo, sai, / ci nevica e ci piove! - (
Pascoli, 2006, p. 380). Enquanto, no primeiro excerto, vislumbramos um sentimento de proximidade da mae ja
morta, no segundo, essa figura dialoga com o filho de um espago que remete a zonas cemiteriais.
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cemiteriais, habitadas por mortos vivos, nas visdes, nos espacgos incertos em que se reduz e se
anula a fronteira entre realidade e mundo onirico™® (Ebani, 2012, p. 168, tradugdo nossa),
cria-se, na producao pascoliana, uma fenda onde nao ha oposi¢do nem mesmo entre presente €
passado, porquanto os mortos nao cessam de ecoar.

De fato, para Pascoli, a poesia exerce a fun¢do de vivificar os “ausentes”, ja que
promover com eles um didlogo seria a “propriedade do espirito a que se reduz toda a atividade
estética” (Pascoli, 1909 apud Ebani, 2012, p. 197, tradugio nossa).*® Poderiamos refletir sobre
esse ponto de vista a partir de um elo tradicionalmente refor¢ado entre luto, melancolia e
criacdo artistica.

No livro Estancias (2012), Giorgio Agamben, retomando estudos freudianos, aborda
esse elo sob o angulo de um processo fantasmatico que se vincula aos elementos ligados. A
fim de pensar os dois primeiros — o luto ¢ a melancolia —, sob esse mesmo angulo,

recuperamos as seguintes ponderagdes:

Cobrindo o seu objeto com os enfeites funebres do luto, a melancolia lhes confere a
fantasmagorica realidade do perdido; mas enquanto ela é o luto por um objeto
inapreensivel, a sua estratégia abre um espaco a existéncia do irreal ¢ delimita um
cenario em que o eu pode entrar em relacdo com ele, tentando uma apropriacdo que
posse alguma poderia igualar e perda alguma poderia ameacar (Agamben, 2012, p.
45).

Definida sob a condi¢do de “luto por um objeto inapreensivel”, a melancolia, captando
esse objeto como perdido, isto ¢, apropriando-se dele “na medida em que afirma a sua perda”
(Agamben, 2012, p. 45), apega-se a tal entidade “gracas a uma psicose alucinatoria do desejo”
(Agamben, 2012, p. 48), conforme explica Agamben em outro fragmento. O desejo, por sua
vez, produz uma aparéncia para o objeto, que ¢ identificada na figura do fantasma — o qual,
nessa linha, representa uma projecdo de anseios, uma presenga atrelada a imaginagdo, que,
desse modo, permite ao individuo melancdlico a imersao em um cendrio onde pode se
relacionar com o irreal.

Constitui-se, assim, um entrelugar, pois, sendo o objeto buscado por esse sujeito um
elemento incorporado e, ao mesmo tempo, perdido, “afirmado e negado” (Agamben, 2012, p.
46), abre, enquanto “o sinal de algo e da sua auséncia” (Agamben, 2012, p. 46), um espaco

localizado entre o real e o irreal, “na terra de ninguém” (Agamben, 2012, p. 53):

2 “pelle atmosfere allucinate di paesaggi cimiteriali, popolati di morti viventi, nelle visioni, negli spazi incerti

dove si riduce e annulla il confine tra realta e mondo onirico”.
26 ¢ una proprieta dello spirito alla quale si riduce tutta I’attivita estetica” (Pascoli, 1909 apud Ebani, 2012, p.

197).
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Niao sendo mais fantasma e ainda n3o sendo signo, o objeto irreal da introjecdo
melancélica abre um espago que ndo ¢ nem a alucinada cena onirica dos fantasmas,
nem sequer o mundo indiferente dos objetos naturais. Mas ¢ nesse lugar epifanico
intermediario, situado na terra de ninguém, entre o amor narcisista de si ¢ a escolha
objetual externa, que um dia poderdo ser colocadas as criagdes da cultura humana, o
entrebescar das formas simbodlicas e das praticas textuais (Agamben, 2012, p. 53).

Com base nesse fragmento, associamos a condicdo melancolica a um nivel
intermediario entre o fantasma e o signo — isto ¢, entre algo sonhado e algo mais concreto,
passivel de ser comunicado —, bem como entre “o amor narcisista de si” e “a escolha objetual
externa” — ou seja, entre 0 eu e o(s) outro(s). Convém dizer ainda que é exatamente nesse
territorio hibrido e liminar que as cria¢des culturais humanas afloram, sendo destacadas, em
meio a estas, as formas simbolicas e as praticas textuais.

Diante dessas consideracdes, a negatividade que ¢ frequentemente associada a
melancolia, sob a oOtica da perda, pode ser reexaminada, uma vez que aparenta ser compativel
com o entrelugar a respeito do qual discorremos ja no Prologo: longe de corresponder a um
nada infértil e danoso, simboliza, na verdade, ocasido para acontecimentos, elaboragdes e
contingéncias.

Logo, a crenga pascoliana na ineréncia do dialogo com os ausentes a atividade estética
oportuniza-nos resgatar a nocao do vazio que desenvolvemos nesta dissertacao. Na obra do
poeta romagnolo, “o luto por um objeto inapreensivel” — aqui entendido como “melancolia”
— ¢ constantemente atestado, sendo esse objeto, de acordo com o que ja antecipamos, nao
raro inserido na esfera dos mortos.

Projetéa-los, fantasmaticamente, pelos impetos do desejo de fazé-los reviver € o que,
nessa obra, parece realmente facultar uma conjuntura de vislumbre do irreal, e este, qual
“objeto irreal da introje¢cdo melancoélica”, ¢ colocado entre o fantasma e o signo, entre o
exprimivel e o inexprimivel. Em consonancia com o que ja versamos, talvez seja a literatura a
instancia ideal para abarcar essa medialidade que contempla, inclusive, o que foge a expressao
pela linguagem, com destaque para a morte.

Nas composi¢des dos escritor de San Mauro, a morte lateja nas fronteiras dos mundos
factual e onirico, e ¢ justamente nessa liminaridade que o sujeito faz de sua condigdo
melancoélica ensejo para a manifestagao de suas aspiragdes e para a propria urdidura poética.
A poesia, nesse sentido, apresenta-se como meio de relagdes, evocando, amiude, o que,

embora seja encarado como perdido, adquire as vestes de uma presencga-auséncia.
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Em sua andlise da obra de Enrico Testa — poeta que também acredita na
inseparabilidade entre a escrita literaria e uma relagdo com os mortos (Peterle; Santi, 2017)

—, Luiza Faccio sugere alternativas para a compreensao do termo “presenca-auséncia’:

A morte em Testa possui suas ambivaléncias, ndo ¢ vivida de forma simplesmente
pacata, de uma experiéncia que passou e que com o tempo ficara no passado. Mas é,
sobretudo, uma presenga-auséncia, ou seja, faz parte da vida e constantemente
acompanha aqueles que permanecem vivos, como uma espécie de sombra (Faccio,
2020, p. 27).

Recorremos a esse comentdrio a fim de reforcar que a morte, em Pascoli, adquire
tonalidades muito semelhantes, manifestando-se muito além de seu sentido bioldgico ao
demarcar uma continua presenga. Frequentemente, essa presenca ¢ evocada pelo meio natural,
cujos sons e representacdes aludem ao que permanece em razao da memoria. Exemplo desse
fendmeno manifesta-se no poema “L’assiuolo”, inicialmente publicado na revista Marzocco,
em 1897, e posteriormente inserido na quarta edigdo da coletdnea Myricae*’ (1903).

Intitulado com o nome de uma ave noturna estrigiforme que, na Toscana, ¢ conhecida
como “chitt””, devido ao som que emite, a forca do texto estd associada principalmente a
repeticdo desse som, o qual é popularmente interpretado como simbolo da morte. Na
composi¢cao, outros elementos a chamam para tecer a atmosfera poematica, conforme faculta

perceber uma leitura completa:

I’ASSIUOLO

Dov’era la luna? Che il cielo
notava in un’alba di perla,

ed ergersi il mandorlo e il melo
parevano a meglio vederla.
Venivano soffi di lampi

da un nero di nubi laggiu;
veniva una voce dai campi:
chiu...

2 “Myricae configura ndo somente a primeira cole¢do de poemas pascolianos, mas também a mais complexa no
ambito editorial, tendo despertado o interesse de fildlogos e criticos em meio aos quais cabe destacar Giuseppe
Nava, isto ¢, aquele responsavel pelo principal volume critico da antologia (1974). Sua tradi¢do impressa
compreende nove edi¢des durante a vida de Pascoli, para além de outras doze, emitidas sempre por Giusti, ¢ de
publicagdes que, a partir do vigésimo primeiro numero, sdo atribuidas a editora Mondadori. Apesar de, em
1890, no periddico de 10 de agosto da revista Vita Nuova, terem sido divulgados nove textos poéticos sob o
mesmo titulo da coletanea, a primeira edi¢do, com 22 composic¢des, ¢ reconhecida como sendo a de 1891,
oferecida a Raffaello Marcovigi, amigo do autor, como presente de casamento. Desde entdo, a obra evidenciou
mudancas sucessivas, passando a conter (I) 72 produgdes na segunda edicio (1892), que, diferentemente da
anterior, ¢ dividida por se¢des; (II) 116 na terceira (1894), a qual, com um prefacio inédito, refor¢a o tom
finebre do livro pela inser¢do de “Il giorno dei morti” em posicdo proemial; (IIT) 152 na quarta (1897), que
exibe a quantidade absoluta de quinze sec¢des; (IV) e 156 na quinta (1900), que apresenta o total definitivo de
poemas” (Bellei, 2023).
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Le stelle lucevano rare

tra mezzo alla nebbia di latte:
sentivo il cullare del mare,
sentivo un fru fru fra le fratte,
sentivo nel cuore un sussulto,
com’eco d’un grido che fu.
Sonava lontano il singulto:
chiu...

Su tutte le lucide vette

tremava un sospiro di vento;
squassavano le cavallette
finissimi sistri d’argento
(tintinni a invisibili porte

che forse non s’aprono piu?...);
e c’era quel pianto di morte...
chiu...

(Pascoli, 2015, p. 599-600)

A pergunta inaugural (“Dov’era la luna?’) se relaciona com a impossibilidade de
distinguir com clareza os componentes da paisagem, todos envoltos por uma luz perolada
(“un’alba di perla) que, vinculada a propria lua, forma uma espécie de névoa. Apesar de
ofuscados nesse ambiente, os itens da natureza se encontram nele ativos, como os raios que
lampejam (“Venivano soffi di lampi”), as arvores que melhor parecem ver o astro lunar a partir
do momento em que se erguem, abarcando uma inquietude tipicamente humana (“ed ergersi il
mandorlo e il melo / parevano a meglio vederla™), as estrelas que cintilam (“Le stelle
lucevano rare”), o vento que suspira (“fremava un sospira di vento™) e os gafanhotos que
retinem (“squassavano le cavallette finissimo sistri d’argento”).

Os efeitos produzidos por essas entidades misturam-se com aqueles gerados no intimo
do eu lirico, os quais, corroborados pela repeti¢ao do verbo “sentir” no inicio de trés versos da
segunda estrofe, remetem também ao espaco natural: ao balanco do mar (“il cullare del
mare”) e ao rumor dos arbustos (“un fru fru tra le fratte”). No que tange a esse rumor,
interessa-nos destacar o fato de que ¢ recuperado por uma onomatopeia (“fru fru”), figura,
alids, que ndo s6 ocorre em outros momentos — expressando-se até mesmo implicitamente,
como no valor fonossimbdlico de “squassavano” —, mas que, inclusive, marca todo poema
pela reiteragao do termo “chiu” ao final de cada oitava.

Na camada sonora da producgdo, acentuam-se, sobremaneira, as ressonancias desse
termo, que, como uma voz oriunda dos campos, adquire valéncias simbolicas ligadas a morte.
Além de indicé-la pelas vias da crenga popular, sugere-a pela imagem do solugo (singulto) e
pelos tinidos que retumbam os gafanhotos. Enquanto aquela imagem nos permite lembrar o

choro que acompanha um finebre cendrio — retomado, de maneira explicita, pela expressao



43

“pianto di morte” —, os tinidos remontam a sons repercutidos por instrumentos musicais
egipcios (“finissimi sistri d’argento” ou “delicados cimbalos de prata”) usados no culto a
deusa [sis (Lavezzi, 2015, p. 603), a qual, por sua vez, prenuncia a ressurrei¢io dos mortos.

As portas de acesso a estes, contudo, poderiam ter sido fechadas para sempre (“forse
non s aprono pit’”), e talvez seja justamente essa verdade que desperte no sujeito poético uma
epifania, a percepcao de um grito que ja ndo mais existe e que resta apenas como eco do que
foi (“sentivo nel cuore un sussulto com’eco d’un grido que fu”). Tendo sido ou nao induzida
pela admissdo de que um incontornavel fim é demarcado pela morte, consiste, de todo modo,
em uma epifania atrelada ao que ela representa: ao que, assim como as reticéncias que
sucedem a onomatopeia “chiu”, suspende a palavra, levando-nos ao vislumbre de outra
dimensao.

Insinuam-na formas varias, em meio as quais chamamos atengao para o verbo cullare
[ninar, embalar] — que, na poesia de Pascoli, carrega um peso muito singular, ligado ao colo
da mae que se perdeu e aquela vontade de reconstrugdo do ninho familiar. Além desse verbo,
elementos que acabam contribuindo para o aceno a uma realidade outra sdo inerentes a teia
sonora, a qual produz uma atmosfera evocativa e demasiadamente sugestiva.

Baseada ndao s6 em rimas (ABABCDCD), essa teia também se urde por meio de
aliteracdes e em assonancias. Podemos observar tais recursos, de forma exemplificativa, em
trechos como: “il mandorlo e il melo”, “un nero di nubi’, “veniva una voce”, “Le stelle
lucevano”, “il cullare del mare”, “un fru fru fra le fratte”, “sentivo nel cuore un sussulto”,
“Sonava lontano il singulto”, “finissimi sistri d’argento / (tintinni a invisibili porte / che forse
non s’aprono piu?...); / e c’era quel pianto di morte...” (grifos nossos).

Nestes excertos, os sons das palavras penetram (e constroem) a amalgama de sons da
natureza, e, conforme estamos buscando demonstrar, essa fusdo acustica mostra-se vital para
entrevermos o plano a que nos conduzem tanto o Iéxico quanto o ambiente: o plano dos
mortos, das vozes que s6 podem ser resgatadas pela memoria e pelas veredas do simbdlico.
Outro poema em que esse plano ¢ ativado pela natureza e pelos seus sons ¢ “Canzone di
nozze”, também inserido na obra Myricae (1891).

Nesta composicao, apesar do analogo esquema de rimas (ABABCDCD), os sons
vocabulares s30 um pouco menos sugestivos, ndo deixando, porém, de colaborar com a
edificagcdo do cenario por intermédio de expressdes como “entri [’eco d’'un gorgheggio estivo”
— em que, para além do valor onomatopaico de gorgheggiare, a assonancia destacada tende a
refor¢ar a ideia do eco — e “Dolce dormire” — em que as sonoridades aparentemente

propdem um tipo de degustacdo, de saboreio do sono, explorando os sentidos veiculados pela
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palavra “doce” (“agradavel” e “agucarado”) em uma espécie de sinestesia. Recorremos a esse
texto, entretanto, pelo fato de que, assim como em “L’assiuolo”, aves participam de uma

reverberacdo de presencas-auséncias:

CANZONE DI NOZZE
ad Enrico Bemporad®™

Guardi la vostra casa sopra un rivo,

sopra le stipe, sopra le ginestre;

ed entri ’eco d’un gorgheggio estivo
dalle finestre.

Dolce dormire con nel sogno il canto
dell’usignuolo! E sian sotto la gronda
rondini nere. Dolce avere accanto

chi vi risponda,

sul far dell’alba, quando voi direte
pian piano: E vero che non s’¢ piu soli?

Si si, diranno, vero ver.... Che liete
grida! che voli!

sul far dell’alba, quando tutto ancora

sembra dormir dietro le imposte unite!

Sembra, e non ¢. Voi si, forse, in quell’ora,
madri, dormite.

Sognate biondo: nelle vostre teste
non un fil bianco: bianche, nel giardino,
sono si quelle ch’ora vi tendeste,

fascie di lino.
(Pascoli, 2015, p. 864-865)

Mais uma vez, a natureza desempenha um papel significativo na conjuntura textual, e,
logo na primeira estrofe, conseguimos divisar a sua importancia pela integracdo proposta
entre o espago doméstico e o seu entorno. Cabe salientar que, além de serem constituidos por
um rio, os arredores da casa englobam plantas que o autor optou por especificar: sdo os tojos
(le stipe) e as giestas (le ginestre), cuja delimitacdo por nomes técnicos salta aos olhos dos
leitores.

Como veremos, esse tecnicismo — somado a exploragdo do sonoro e do dialeto —
revela-se fundamental para compreendermos os alcances da linguagem pascoliana. Por ora, no
entanto, somente apontamos essa particularidade para, enfim, concentrarmo-nos em outro

aspecto da paisagem: o canto veraneio que transpde as janelas e que, definido como um

2 O poema ja havia sido publicado em uma plaquette comemorativa ao casamento do editor Enrico Bemporad
com Silvia Debenedetti.
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gorgheggio [gorjeio], tem a ver com os passaros, com o rouxinol (/’usignuolo) e com as
negras andorinhas (/e rondini nere)®”, apresentados na estrofe seguinte.

Convém assinalar que a musica proveniente desses animais acomete o sujeito lirico
por um espaco fisico — atravessando suas ventanas — e por um espago onirico, ja que €
docemente acolhida em sonho. Em um entrelugar, portanto, essa musica ressoa como acalento
a um “vés” (voi), que, podendo sugerir a tentativa do eu poético de fazer mais abrangente seu
proprio estado — cingido por um sentimento de soliddo —, ¢, de certa forma, abragado pelas
vozes naturais. A pergunta “E vero che non s’é pi soli?”, essas vozes respondem com a
afirmativa “Si si, [...] vero ver...”, na qual a interrup¢do da palavra que se repete (vero) e a sua
suspensao pelas reticéncias avivam a esfera do sonho.

Tradicionalmente vinculada a uma possibilidade de contato com os mortos, tal esfera
realmente abre margem, no texto, para a apreensao de um mundo outro, que ultrapassa o
visivel. A impressdo ¢ de que tudo o que se capta neste espago ndo passa de uma percepgao
incompleta, “parece, e ndo ¢’ (Sembra, e non é). Existe, porém, uma alternativa para ampliar
essa percepcao, alternativa esta que, intensificada pelo termo forse [talvez], faz emergir a
contemplagdo de seres que ja ndo mais estdo no lugar ocupado pelo individuo do poema;
dizem respeito as maes: “Voi si, forse, in quell’ora, / madri, dormite”.

Por mais que ndo seja necessariamente claro o poder que certas palavras e imagens
tém de convidar os mortos a adentrar os cendrios poéticos, esse poder ndo € ignorado por um
leitor que conhece os tons gerais da obra pascoliana. Nesse sentido, importa frisar que, nessa
obra, € recorrente a associacdo entre o canto dos passaros e a manifestacdo da morte, assim
como entre figuras do nucleo familiar — com especial énfase a figura materna — e seres que,
ja tendo partido, s6 podem ser recuperados por caminhos memoriais tracados na natureza, na
linguagem e nos sons que as compoem. Assim, as maes que possivelmente dormem no clarao
da aurora podem ser concebidas como entidades “ausentes”, as quais, todavia, colocam-se na
condicdo de interlocutores do sujeito lirico e demarcam, portanto, presenga.

Quando sdao mencionadas em vocativo, essas maes identificam-se com o referente do

3

pronome “v0Os” e situam mesmo a casa em seus dominios, afinal, o texto comeca com a
indicacdo de uma casa “vostra”. A integracdo do eu poético a segunda pessoa do plural, como
haviamos cogitado a principio, ndo parece, entretanto, descabida, pois a composi¢do tem

inicio com o verbo guardare [olhar] sendo dirigido a um “tu” que, por sua vez, pode

» No poema “Addio!”, inserido em Canti di Castelvecchio (1903), Pascoli se refere a lingua das andorinhas

como uma lingua que ja ndo se sabe (una lingua che piu non si sa) — sinal de algo antigo e perdido (Pascoli,
2006, p. 341).
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corresponder ndo apenas ao eco do canto veraneio que ultrapassa as janelas, mas também a
uma espécie de didlogo com a propria subjetividade. Em alguma medida, constroi-se a
sensagdo de que essa segunda pessoa do singular ¢ envolvida no plural do conjunto com que
se dialoga, sinalizando liames entre o eu e os outros que o integram como
presencas-auséncias.

Tais presencgas sao convidadas a um sonho “loiro”, em que ndo ha fios brancos, e,
mediante a coerente associagdo passivel de ser estabelecida seja entre “loiro” e juventude, seja
entre “fios brancos” e velhice, o sonho configura uma espécie de refiigio contra a passagem a
tempo. Nao obstante essa passagem seja evidente, remetendo a efemeridade da vida e a
“auséncia” das “maes”, esses fantasmas femininos sdo preservados pelas lembrancas da voz
lirica e pelo que em carne plantaram, isto ¢, pelas faixas de linho mencionadas ao final do
poema.

Dessa maneira, a composicao termina com mais uma confirmacdo de que a natureza,
incluindo o que nela foi cultivado, funciona, constantemente, como um meio de conexao com
0 que, embora presente, ndo mais forma o mundo dos vivos. Também em Myricae, “1 gigli”
igualmente traz a tona reflexdes sobre fluxo do tempo € memoria a partir do que, no pretérito,
foi cultivado: nesse caso, ndo mais as faixas de linho, porém os lirios que intitulam a
composi¢ao.

Associados a um espago proprio do sujeito lirico (“Nel mio villaggio™), os lirios sao
entendidos como seus (“i miei gigli: / miei [...]”), e tal sentimento de posse € esclarecido ndo
apenas pela sensagdo de pertencimento ao lugar em que se encontram as flores referidas®,
mas sobretudo pelo que se apresenta na segunda estrofe: essas flores resultam da semeadura
outrora feita pela figura materna.’’

Segue o poema:

I GIGLI

Nel mio villaggio, dietro la Madonna

3 Gianfranca Lavezzi (2015) observa que o inicio marcado pelo uso do possessivo mio assemelha o poema a
outros que, como “Sogno” (Myricae), “Nel giardino” (Myricae) e “L’ora di Barga” (Canti di Castelvecchio),
também resgatam, por meio desse possessivo, a lembranca de San Mauro — comuna de Emilia Romagna onde
Pascoli viveu, quando crianga. Em “I gigli”, esse lugar (“mio villaggio™) é claramente indicado pela referéncia
a “Madonna dell’acqua”, capela proxima ao jardim da casa materna que ¢ citada, inclusive, em outros textos
do autor (ver notas em Pascoli, 2015, p. 869-870). Sublinhamos, mais uma vez, que, apesar de admitirmos a
devida separagdo entre este (0 autor) e o sujeito poético, notamos, na obra pascoliana, certo entrecruzamento de
ambos: o espaco da infincia do escritor, por exemplo, nutre o sentimento nostalgico do eu lirico.

EEINNT3

3! Ainda segundo Lavezzi (2015), a insisténcia no emprego do possessivo mio (“mio villaggio”, “miei gigli”,
“miei”, “mia madre”, “miei morti’) ¢ “a contrapartida estilistica de uma tenacidade altamente dolorosa” (p.
868, tradugdo nossa), que tem a ver com a obstinada memoria ndo apenas de um tempo que passou, mas

também do ninho familiar que se desfez.



47

dell’acqua, presso a molti pii bisbigli,
sorgono sopra l'esile colonna
verde 1 miei gigli:

miei, ché a deporne i tuberi in quel canto

del suo giardino fu mia madre mesta.

Draltri ¢ il giardino: di mia madre (¢ tanto!...)
nulla pit resta.

Sono tanti anni!... Ma quei gigli ogni anno
escono ancora a biancheggiar tra folti
cesti d’ortica; ed ora... ora saranno

forse gia colti.

Forse gia sono su altar, 1i presso,

a chieder acqua, or ch’¢ mietuto il grano,
per il granturco: e nel pregar sommesso
meridiano,

guardando i gigli, alcuna ebbe un fugace
ricordo; e chiede che Maria mi porti
nella mia casa, per morirvi in pace
presso i miei morti.

(Pascoli, 2015, p. 868-869)

Percebemos, com a leitura, que, apesar de terem sido semeados pela mae do eu

poético, os lirios estdo, agora, no jardim “de outros”*

, sendo que, da genitora, nada mais
resta: “D’altri e il giardino: di mia madre (e tanto!...) / nulla piu resta”. Neste fragmento, a
inser¢ao do termo “é fanto” entre parénteses, acompanhado de um ponto de exclamacao e de
reticéncias que o reforgam, introduz a ideia que se veicula, mais claramente, no comeco da
terceira estrofe, isto €, a ideia de que muitos anos decorreram apds o perecimento da figura
materna (“Sono tanti anni!...”). Mesmo com a morte € com o passar do tempo, no entanto,
essa figura mostra-se presente, uma vez que, na realidade, ao contrario do que se anunciou,
algo resta: os elementos cultivados por aquela que partiu e a restauragdo memorial que esses
elementos possibilitam.

Interessa-nos observar que estes, correspondentes aos lirios, sdo envoltos por
“sussurros piedosos” (pii bisbigli), os quais, segundo Gianfranca Lavezzi (2015), atrelam-se
as ternas preces (“el pregar sommesso”) que emanam da capela Madonna dell’acqua. A
referéncia ao edificio, além de evocar um campo sagrado — intensificado pelo simbolismo de
purificacao do lirio, assim como pelas nogdes que fomentam os vocabulos Madonna [Nossa
Senhora], pii [piedosos], altar [altar], pregar sommesso [orar suave]| e Maria —, evoca

também o espaco da infancia, sendo a sua retomada entendida por Giuseppe Nava (apud

32 Lavezzi (2015) aduz que este “de outros” aponta para uma violéncia que, ja no poema “Romagna” (Myricae),
foi denunciada: remete & expropriacdo sofrida pela mae de Pascoli em decorréncia de rivalidades locais, as
quais poderiam ter alguma relagdo até mesmo com o assassinato de Ruggiero, pai do poeta.
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Lavezzi, 2015) como uma possivel conexdo com o ciclo de poemas de “Ritorno a San Mauro”
(1897) — anexado ao final de Canti di Castelvecchio.

Nesta obra, outro poema se destaca por produzir ideias e imagens a partir da figura de
uma planta. Trata-se de “Il gelsomino notturno”, texto que indica a centralidade da natureza
em sua construcao logo pelo titulo — o qual pode ser traduzido pelas expressdes “O jasmim
noturno” e “A dama-da-noite”. Por liberar um doce e envolvente perfume durante a noite,
essa planta ¢ frequentemente usada como simbolo de paixdo, seducdo e mistério, o que, na

composi¢ao pascoliana, reforga as circunstancias nupciais a que tal composi¢ao se dedica:

IL GELSOMINO NOTTURNO

E s’aprono i fiori notturni,
nell’ora che penso ai miei cari.
Sono apparse in mezzo ai viburni
le farfalle crepuscolari.

Da un pezzo si tacquero i gridi:
la sola una casa bisbiglia.
Sotto I’ali dormono i nidi,
come gli occhi sotto le ciglia.

Dai calici aperti si esala
I’odore di fragole rosse.
Splende un lume la nella sala.
Nasce I’erba sopra le fosse.

Un’ape tardiva sussurra
trovando gia prese le celle.

La Chioccetta per I’aia azzurra
va col suo pigolio di stelle.

Per tutta la notte s’esala

I’odore che passa col vento.
Passa il lume su per la scala;
brilla al primo piano: s’¢ spento...
E I’alba: si chiudono i petali

un poco gualciti; si cova,

dentro I’'urna molle e segreta,

non so che felicita nuova.
(Pascoli, 2006, p. 246)

Publicado pela primeira vez no dia 21 de julho de 1901, em um opusculo que
celebrava as nupcias do amigo Gabriele Briganti, o poema associa a sensualidade do contexto
comemorado ao erotismo da fecundagio floral. E proposto, nesse sentido, certo dialogo entre
a natureza e o que se da no plano das agdes humanas, as quais, em “Il gelsomino notturno”,

sdao mais sugeridas do que realmente apresentadas. Fazemos essa afirmacao porque o casal
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homenageado no opusculo ndo ¢ de fato revelado no texto, mas alguns sinais indicam a sua
presenca.

Quando os ruidos dos passaros (“i gridi”’) cessam (“Da un pezzo si tacquero i gridi”),
por exemplo, condigdes parecem ser criadas para a escuta de sons mais ténues, que, apesar de
terem sido apontados pelos murmurios “da casa”, aludem, metonimicamente, aos sussurros
amorosos daqueles que se encontram no interior da habitacdo. Esses “gritos” sdo, inclusive,
geralmente interpretados como uma forma de celebracdo das nupcias, o que tonifica o carater
afetivo da cena. Por sua vez, a imagem da luz que brilha na sala (“Splende un lume la nella
sala’) e que, posteriormente, “sobe” as escadas (“Passa il lume su per la scala’) funciona
como metafora da intimidade doméstica (Nava, 2006) e também subentende uma presenca
humana, individuos que movimentam uma vela ou algum objeto afim.

A compreensao de que esses individuos coincidem com Briganti € com a sua recém
esposa vai sendo construida ndo apenas pela ocasido em que o texto ¢ divulgado, mas
também, conforme adiantamos, pelas manifestagdes voluptuosas do meio natural. Neste, as
flores se abrem (“E s’aprono i fiori notturni’), e agentes polinizadores (“le farfalle
crepuscolari”, “un’ape tardiva’) circulam, gerando um quadro propicio a fecundagao das
plantas. Ao produzir como resultado morangos vermelhos que perfumam o ambiente (“Dai
calici aperti si esala / I’odore di fragole rosse’), esse processo germinativo colabora para a
formagdo de uma sinestesia: o cheiro das frutas se amalgama a sua cor, a qual, ligada a
paixao, intensifica o clima de fertilidade incitado pela abertura das flores.

Essa conjuntura sinestésica, tipica de inclinagdes decadentistas abragadas por Pascoli,
também ¢ desencadeada por outras fusdes sensoriais: mesclam-se ndo so fragrancias (“/'odore
che passa col vento”), passiveis de serem apreendidas pelo olfato, mas inclusive elementos
captados pelos sentidos da visdo — como a propria cor dos morangos, a luz que cintila no
espaco doméstico e as estrelas que se exibem no céu (“La Chioccetta per l’aia azzurra / va
col suo pigolio di stelle”) — e da audi¢do — como as expressdes sonoras que, além daquelas
ja mencionadas, referem-se aos sons das abelhas (“Un’ape tardiva sussurra”, grifo nosso) e
ao “chilrear” (pigolio) das Pl€iades (La Chioccetta).

Convém notabilizar que este ultimo rumor explora a ambiguidade do termo
Chioccetta, o qual, embora, no universo camponés, possa denominar as Pléiades — isto ¢, um
aglomerado estelar —, pode também designar “a fémea da galinha doméstica no momento em
que estd a chocar ovos ou quando tem filhotes” (Chioccetta, 2025, tradugao nossa). O grupo
de estrelas, na verdade, recebe 0 mesmo nome por extensao, pois, no céu, assemelha-se a uma

galinha que arrasta a sua ninhada. O conhecimento dessa metafora clarifica o emprego do
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vocabulo pigolio, que, podendo ser traduzido como “chilro” ou “gorjeio”, corresponde a sons
por aves emitidos. Essa palavra, no entanto, contrasta, de algum modo, com o sentido que
vincula o item Chioccetta a ideia de constelacdo e que, pelo cenario dos corpos celestes, ¢
incontestavelmente despertado. Esse contraste, afinal, acaba sendo relevante para as
sinestesias produzidas, porquanto, ao mesmo tempo em que sdo vistas, as Pléiades acionam
uma imagem acustica.

Tal imagem, por sua vez, concilia-se, metaforicamente, com os sons das abelhas,
inseto que conecta a terra € o céu. Representando esses sons, a forma verbal sussurra, traz a
tona a ideia de uma ac¢do humana, e, mesmo considerando a rima sussurra/azzurra, a escolha
desse verbo em detrimento de um mais preciso para insetos — como ronza [zumbe], por
exemplo — pode ter sido feita ndo so para obter essa uniformidade sonora, mas até mesmo
para reforcar o ja citado didlogo entre pessoas e outros seres da natureza.

Outro excerto que também reforca esse didlogo pode ser encontrado nos versos que
comparam “o adormecer dos ninhos” sob as asas dos passaros que os velam com “o
adormecer dos olhos” sob os seus cilios: “Sotto [’ali dormono i nidi / come gli occhi sotto le
ciglia”. Colocamos entre aspas “o adormecer dos ninhos” e “o adormecer dos olhos” porque,
na realidade, ndo sdo os ninhos e os olhos que dormem, mas sim os passaros que naqueles
vivem e os sujeitos de que estes sdo parte, sendo a metonimia, nesse caso, figura fundamental
para tragarmos mais um elo entre animais € humanos.

Além de chamarmos atencao para esse elo, julgamos importante destacar, por motivo
de uma relagdo intertextual que posteriormente sublinharemos entre a obra pascoliana e
aquela de Victor Hugo, que, segundo Nava (2006), o verso “Sotto l’ali dormono i nidi”
lembra um fragmento escrito pelo poeta francés em Les Chansons des rues et des bois (2001,
p. 25): “C’était I’heure ou le nid se couche” [Era a hora em que o ninho se deita]. Tanto neste
fragmento quanto naquele do escritor italiano, forma-se a imagem de ninhos adormecidos e,
diante dessa figura, aproveitamos tanto a ideia do ninho quanto a ideia do sono para
abordarmos um nucleo do poema que s6 se manifesta com certa evidéncia em “nell’ora che
penso a’ miei cari’.

Nesta passagem, o momento em que as flores noturnas se abrem ¢ delimitado como
parte do dia em que o eu lirico pensa naqueles que lhe sdo caros, os quais, de acordo com o
pano de fundo que cobre os escritos de Pascoli, evocam os mortos. Diversos elementos
insinuam que, enquanto testemunha o clima matrimonial, o sujeito poético rememora os entes

queridos que partiram, sendo relevante colocar em foco — entre outros aspectos que
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desvelam essa atitude mental — a figura das borboletas crepusculares (le farfalle
crepuscolari).

Recorrentes na poesia pascoliana, esses insetos, a0 mesmo tempo em que suscitam a
nog¢do de vida, contribuindo para o processo de fecundacdo vegetal, constituem emblemas de
morte — uma vez que mariposas sao muitas vezes associadas a pressentimentos funebres e as
almas dos antepassados. Convém realgar ainda que o adjetivo “crepuscular”, muito usado no
fin de siécle — inclusive por Carducci®, mestre de Pascoli, ¢ por D’Annunzio™,
contemporaneo do escritor romagnolo (Nava, 2006) —, vincula-se ao que ocorre ou eclode
durante o anoitecer, periodo comumente relacionado a uma hora de recordacdes e de contato
com amados falecidos.

Na obra pascoliana, como vimos, esses queridos defuntos sdo constantemente
buscados pelo desejo de uma reconstru¢ao do ninho familiar, cujo desmonte nao deixa de se
fazer sentir em “Il gelsomino notturno”. Nesse texto, o uso do déitico /a em “la sola una casa
bisbiglia” e em “Splende un lume la nella sala” indica que o eu lirico esta excluido do espago
doméstico contemplado, um espago que ndo apenas projeta a intimidade conjugal, mas que
também abriga o circulo parental — objeto perdido para o sujeito do poema. Na composigao,
portanto, vida e morte se exprimem em conjunto, ja que, apesar de toda a esfera de paixdo e
magnetismo sensorial, que inspira vitalidade, alguns elementos chamam a lembranga daqueles
que se foram.

No verso “Nasce [’erba sopra le fosse”, identificamos outro exemplo desse
paralelismo entre morte e vida, pois o nascimento das ervas se dd por sobre covas.
Finalmente, na ultima estrofe, esse mesmo paralelismo ¢ assinalado pela imagem da urna, a
qual se conecta tanto com a vida que se gera quanto com a vida que se perdeu. Compete-nos
recobrar, antes de nos determos sobre a imagem mencionada, uma nota que acompanha a

republica¢do do poema em 1903, na antologia Canti di Castelvecchio:

E penso em Gabriele Briganti sentindo o cheiro da flor que perfuma nas sombras e
no siléncio: o cheiro do Jasmim noturno. Naquelas horas, desabrochou uma

3 Giosu¢ Carducci (1835-1907) foi um dos mais importantes escritores italianos do século XIX, o primeiro a
receber o Prémio Nobel de Literatura, em 1906. Ao propor o retorno da tradigdo classica na lirica moderna, o
escritor exerce uma significativa influéncia sobre Pascoli, que o sucedeu na catedra de Literatura Italiana, em
Bolonha.

3% Gabriele D’ Annunzio (1863-1938) ¢ reconhecido, ao lado de Giovanni Pascoli, como um dos mais influentes
escritores italianos do final do século XIX e inicio do século XX. Poeta, romancista, dramaturgo e orador, ¢é
marcado por uma vida politica e cultural frenética e controversa. Assim como Pascoli, ¢ associado ao
Decadentismo, mas cada um explora facetas distintas do movimento: enquanto o poeta romagnolo utiliza o
poder simbolico da literatura para acessar dimensdes misteriosas, longinquas e conscienciais, o artista de
Pescara privilegia tendéncias como a estética, o vitalismo e o superomismo, refletindo uma busca pelo
heroismo e pela exaltagdo do individuo.
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florzinha que uniu (segundo a sua intengdo), ao nome de um deus e de um anjo,
aquele de um pobre homem: quero dizer, nasceu-lhe Dante Gabriele Giovanni®
(Pascoli, 2006, p. 244, tradugéo nossa).

Com essa nota, Pascoli explicita o que acontece na primeira noite de nupcias do
amigo: a concep¢do do filho primogénito, Dante Gabriele Giovanni*. Enfocando essa
concepgao, a ultima estrofe continua firmando liames entre a fecundagao floral e a fecundagao
humana, pois os efeitos da conciliagdo fisica entre Briganti e sua esposa sao sinalizados pelos
efeitos da reproducio sexual vegetal: os versos “E [l’alba: si chiudono i petali / un poco
gualciti” enunciam que, no alvorecer, as pétalas se fecham um pouco amarrotadas, o que
propoe a dor unida aos atrativos do ato erotico.

Antes de produzir “non so che felicita nuova”, uma felicidade atrelada a procriagao —
sentimento que, segundo as ideias veiculadas pela expressdo non so che, o eu lirico
desconhece —, esse ato envolve “uma urna macia e secreta” (/'urna molle e segreta). No
poema, tal urna faz referéncia ao ovario, sendo parte do pistilo, em algumas plantas,
semelhante a um pequeno vaso; no entanto, por outro lado, a urna também alude ao
receptaculo onde sdo depositadas as cinzas dos finados. Independentemente do modo como ¢
interpretada, transmite sempre a no¢do de um lugar intimo — por isso definida como
“secreta” — e reforga a conexao entre vida e morte que o texto insiste em tramar.

Essa conexao ¢ de extremo significado para o vislumbre da obra pascoliana e do papel
que nela desempenha a natureza, abarcada seja como simbolo de nascimentos, perdas e
renovagoes, seja como meio pelo qual ecoam presengas-auséncias. Sua principal funcdo, de
fato, ¢ abrir possibilidades para a escuta dessas presengas, ainda que sem acessa-las
diretamente — recorrendo apenas as vias da memoria, dos sons que a instigam e da propria

poesia.

3.3. “COME UNICO PETTO ALLA CORRENTE UNICA FALCATA”: a natureza como

poténcia de uma vida compartilhada

Sob outra perspectiva, a natureza também se mostra essencial na poética de

Mariangela Gualtieri. Nesta, contudo, itens, seres e vozes que extrapolam o humano nao

3 “E a me pensi Gabriele Briganti risentendo ’odor del fiore che olezza nell’ombra e nel silenzio: 1’odore del
Gelsomino notturno. In quelle ore sboccio un fiorellino che unisce (secondo I’intenzione sua), al nome d’un dio
e d’un angelo, quello d’un povero uomo: voglio dire, gli nacque Dante Gabriele Giovanni” (Pascoli, 2006, p.
244).

%% Nava (2006) esclarece que Gabriele Biganti queria dar ao filho um nome que homenageia, a0 mesmo tempo, o
pintor e poeta Dante Gabriele Rossetti e o amigo Pascoli.
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funcionam, necessariamente, como caminhos para as vozes dos mortos, como quase sempre
ocorre em Pascoli. Em contrapartida, na obra da autora cesenate, a exploragdo desses
elementos parece suceder para valorizd-los em si mesmos, com base em uma visao que,
refutando o antropocentrismo, exibe, na verdade, contornos cosmocéntricos.

A exploragdo citada ndo se distancia, entretanto, de uma certa busca por resgatar algo
que teria se perdido: ndo exatamente a vida, como nas composi¢des do romagnolo, mas
sobretudo a consciéncia de que essa vida s6 pode alcangar sua plenitude admitindo a ideia de
que todos os seres devem caminhar juntos. Essa oOtica pode ser apreendida,

exemplificativamente, do poema “Siamo nel viaggio sempre”:

Siamo nel viaggio sempre. Traversiamo
quadranti di cielo, pezzi d’un cosmo

creato ora. Tutti insieme

andiamo che lo vogliamo o non

lo vogliamo. Come unico petto

alla corrente unica falcata.

Insieme a ogni foglia e apparato radicale

e pietruzza sbrecciata. Ogni cosa viene

con noi. Con noi si instrada per le costellazioni,
ogni bastoncino e piuma ogni erbaccia

viene con noi. Ogni particella di corteccia

ogni carta sporca e barattolo e straccio e pannetto
€ acqua e ogni acqua viene con noi.

Con noi si getta in passione di viaggio

e niente resta, tutto muove alla danza

sulla palla increpata che vola.

E non ¢’¢ un solo pezzo d’universo

che non porti impressa quella spinta di lancio
quella concordanza d’esserci con tutto il resto.
(Gualtieri, 2015, p. 132)

Neste texto, a desinéncia de terceira pessoa do plural em Siamo [Somos], Traversiamo
[Atravessamos], andiamo [vamos]| e vogliamo [queremos] marca as sonoridades dos
primeiros versos, sendo reforcada semanticamente, ao decorrer da produgdo, por expressoes
como Tutti insieme, Insieme, tutto € con noi. O reiterar desta ultima expressdo se destaca
porque se da até mesmo consecutivamente em “con noi. Con noi si instrada per le
costellazioni” e em “e acqua e ogni acqua viene con noi. / Con noi si getta in passione di
viaggio” (grifos nossos), enfatizando um pensamento de unido.

Nao ha escolha: o que move a existéncia ¢ uma viagem conjunta, partilhada, que,
independentemente de qualquer vontade — como sugere o fragmento “che lo vogliamo o non
/ lo vogliamo” —, tudo congrega. Com efeito, o prisma de que nada ¢ deixado para tras ¢

frisado, muito explicitamente, pelo termo “e niente resta” e pela ultima estrofe, segundo a
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qual ndo existe sequer um pedaco do universo que nao esteja mergulhado na “concordancia de
ser com todo o resto”.

De maneira um pouco menos explicita, mas ainda suficientemente clara, o prisma em
foco ¢ ressaltado pelo pronome indefinido ogni [cada], o qual, apresentando partes do todo
que viaja “como um so peito / a corrente de um s6 passo”, solidifica a propria ideia desse
todo. E, realmente, composto por inumeros elementos, incluindo aqueles mais infimos e por
vezes tratados como insignificantes: folhas, raizes, pedras, paus, plumas, ervas, particulas de
troncos, papéis, latas, panos e agua.

Referidos na primeira estrofe, esses elementos se vinculam aos diferentes reinos
naturais, sendo a agua e as pedras representantes do reino mineral, enquanto as folhas, as
raizes, os paus, as ervas e as particulas de troncos consistem em representantes do reino
vegetal. De sua parte, o reino animal ¢ representado pelas plumas e também pelos papéis,
pelas latas e pelos panos, uma vez que esses produtos, resultando de a¢des dos seres humanos,
indicam-nos.

Logo, colhemos, dessa leitura, a crenca em uma jornada existencial comum, na qual,
sendo completamente abragada, a natureza simboliza um lembrete de que a humanidade
corresponde somente a uma parcela do cosmo. Interessa-nos acentuar que, no poema, a
amplitude universal que afirma a pequenez humana ¢ demarcada principalmente no excerto

abaixo:

Ogni cosa viene

con noi. Con noi si instrada per le costellazioni,
ogni bastoncino e piuma ogni erbaccia

viene con noi. Ogni particella di corteccia

ogni carta sporca e barattolo e straccio e pannetto
€ acqua e ogni acqua viene con noi.

Con noi si getta in passione di viaggio

[...]
(Gualtieri, 2015, p. 132, grifos nossos)

Nesta passagem, a repeti¢do se exibe, novamente, como um recurso estimado pela
autora, sendo ligado a oralidade pela qual tanto preza. Ademais, a enumeracao dos variados
componentes ecossistémicos ja mencionados — aliada a reiteragdo das expressdes grifadas e
ao emprego iterativo da conjungdo e — cria um efeito de acumulagdo que avulta a grandeza
cosmica.

Ao reconhecer essa imensiddo em diversas poesias, Gualtieri a enfatiza para despertar,

em seus interlocutores, um senso de coletividade — o qual, em “Nove marzo duemilaventi”
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(2020), assume a forma de um chamado que adquire notéria expressividade durante a

pandemia de COVID-19:

NOVE MARZO DUEMILAVENTI

Questo ti voglio dire

ci dovevamo fermare.

Lo sapevamo. Lo sentivamo tutti
ch’era troppo furioso

il nostro fare. Stare dentro le cose.
Tutti fuori di noi.

Agitare ogni ora — farla fruttare.

Ci dovevamo fermare

€ non ci riuscivamo.
Andava fatto insieme.
Rallentare la corsa.

Ma non ci riuscivamo.
Non c¢’era sforzo umano
che ci potesse bloccare.

E poiché questo

era desiderio tacito comune

come un inconscio volere —

forse la specie nostra ha ubbidito
slacciato le catene che tengono blindato
il nostro seme. Aperto

le fessure piu segrete

e fatto entrare.

Forse per questo dopo c’¢ stato un salto
di specie — dal pipistrello a noi.
Qualcosa in noi ha voluto spalancare.
Forse, non so.

Adesso siamo a casa.

E portentoso quello che succede.

E c’¢ dell’oro, credo, in questo tempo strano.
Forse ci sono doni.

Pepite d’oro per noi. Se ci aiutiamo.

C’¢ un molto forte richiamo

della specie ora e come specie adesso

deve pensarsi ognuno. Un comune destino

ci tiene qui. Lo sapevamo. Ma non troppo bene.
O tutti quanti o nessuno.

E potente la terra. Viva per davvero.

Io la sento pensante d’un pensiero

che noi non conosciamo.

E quello che succede? Consideriamo

se non sia lei che muove.

Se la legge che tiene ben guidato

I’universo intero, se quanto accade mi chiedo
non sia piena espressione di quella legge

che governa anche noi — proprio come

ogni stella — ogni particella di cosmo.

Se la materia oscura fosse questo
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tenersi insieme di tutto in un ardore

di vita, con la spazzina morte che viene

a equilibrare ogni specie.

Tenerla dentro la misura sua, al posto suo,
guidata. Non siamo noi

che abbiamo fatto il cielo.

Una voce imponente, senza parola

ci dice ora di stare a casa, come bambini
che I’hanno fatta grossa, senza sapere cosa,
€ non avranno baci, non saranno abbracciati.
Ognuno dentro una frenata

che ci riporta indietro, forse nelle lentezze
delle antiche antenate, delle madri.

Guardare di piu il cielo,

tingere d’ocra un morto. Fare per la prima volta

il pane. Guardare bene una faccia. Cantare

piano piano perché un bambino dorma. Per la prima volta
stringere con la mano un’altra mano

sentire forte ’intesa. Che siamo insieme.

Un organismo solo. Tutta la specie

la portiamo in noi. Dentro noi la salviamo.

A quella stretta

di un palmo col palmo di qualcuno

a quel semplice atto che ci ¢ interdetto ora —
noi torneremo con una comprensione dilatata.
Saremo qui, piu attenti credo. Piu delicata

la nostra mano stara dentro il fare della vita.
Adesso lo sappiamo quanto ¢ triste

stare lontani un metro.

(Gualtieri, 2020)

Nesta obra, traduzida por Patricia Peterle no mesmo ano de sua publica¢do®’, o sujeito
poético apresenta um ponto de vista para encarar o periodo pandémico. Esse contexto, de
acordo com a perspectiva adotada, teria respondido a uma demanda que, a partir dos grupos
de versos “Lo sapevamo. Lo sentivamo tutti / ch’era troppo furioso / il nostro fare” e “era

2

desiderio tacito comune / come un inconscio volere —’, é entendida como interna e
compartilhada; “sabiamos”, ‘“sentiamos” e cultivavamos a inconsciente aspiragdo de
interromper o fluxo das coisas, sendo essa vontade exposta, no texto, pela repetida asser¢ao
“ci dovevamo fermare” [deviamos parar]|. No entanto, a declaracdo “non ci riuscivamo”, que
também se repete, comunica uma incapacidade de satisfazer esse profundo anseio, a qual
poderia ser superada caso nos unissemos (“Andava fatto insieme”).

Além de propor que essa unido seja alcancada por meio de um pensamento

comunitario — “C’e un molto forte richiamo / della specie ora e come specie adesso / deve

37 Cf. PETERLE, Patricia. Nove margo de dois mil ¢ vinte de Mariangela Gualtieri. In Literatura Italiana
Traduzida, v.1., n.4, abril. 2020. Disponivel em: https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/209890. Acesso
em 21 mar. 2025.
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pensarsi ognuno” —, o poema d4d margem para cogitarmos que restringir esse pensamento a
humanidade ndo bastaria, j4 que nenhum de seus esfor¢os havia conseguido transformar o
cenario em que viviamos — “Non c¢’era sforzo umano / che ci potesse bloccare”. Assim, ao
contrario do que somos levados a imaginar em uma cultura estruturalmente antropocéntrica, o
texto sugere como alternativa uma alianca que engloba seres distintos, realgando a nossa
pequenez — “Non siamo noi / che abbiamo fatto il cielo” — e solicitando-nos uma abertura
ao fora e ao Outro.

Haja vista que “algo em nds quis escancarar™® (“

Qualcosa in noi ha voluto
spalancare”) — ou seja, desnudar-se e até mesmo entregar-se a esse fora e a esse Outro —,
teria chegado o momento de abandonarmos uma completa imersdo em nossas tarefas —
imersdo esta que nos teria mantido distantes da alteridade (“Stare dentro le cose. / Tutti fuori
di noi”’) — para que nos colocassemos receptivos ao contagio alheio. Diante disso, “talvez a
nossa espécie tenha obedecido”: “forse la specie nostra ha ubbidito / slacciato le catene che
tengono blindato / il nostro seme. / Aperto / le fessure piu segrete / e fatto entrare”. Essa
tendéncia ao acolhimento tanto do semelhante quanto do diferente teria permitido, enfim, a
escuta de uma voz que, destituida de palavras (“senza parola’), disse-nos para ficarmos em
casa — como criangas que, sem saber o motivo, recebem um castigo: “[...] come bambini /
che I’hanno fatta grossa, senza sapere cosa’.

Interessa-nos adiantar que, em Voci di tenebra azzurra (2014), a captagdo de uma voz
que nao necessariamente se exprime com palavras também se da em um quadro devastador e
também nos adverte como se fossemos criangas, exortando-nos a unido e a uma postura de
maior atencdo. Na ultima estrofe de “Nove marzo duemilaventi”, indica-se que essa postura
resultara do dificil processo vivenciado, como insinuam os versos: “noi torneremo con una
comprensione dilatata. / Saremo qui, piu attenti credo”. Estranhamente, teriamos sido levados
a produzir presenca quando, em face do ordenado afastamento interpessoal e das mortes que
nos despojavam impiedosas, a presenca parecia correr pelos nossos dedos, esvair-se. O que
buscamos manifestar, nesse sentido, ¢ que a experiéncia de confinamento, isolando-nos, teria
intensificado o desejo de nos envolvermos e de participarmos mais ativamente das coisas do
mundo.

Além disso, essa experiéncia teria oportunizado a recuperagdo de ritmos ja esquecidos,
0s quais, mais lentos quando comparados com aqueles que foram absorvidos ao longo dos
anos — talvez embrenhados ‘“nas lentidoes das antigas antepassadas, das maes” —,

direcionaram-nos para um olhar mais perspicaz e de certa forma analogo aquele de quem se

% Ao longo da andlise de poemas traduzidos, seguiremos a tradugdo realizada na apresentagdo dos versos.
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depara com o mundo pela primeira vez. Desse modo, fomos convidados, entre outros gestos, a
melhor contemplar o céu e outros rostos — “Guardare di piu il cielo”; “Guardare bene una
faccia” —, bem como a fazer o que nunca haviamos feito: “Fare per la prima volta / il pane”;
“Per la prima volta / stringere con la mano un’altra mano / sentire forte l’intesa. Che siamo
insieme’).

Ao construir um sujeito poético que revela essa maneira de considerar os tempos da
pandemia, Gualtieri ndo parece, de modo algum, ignorar ou minimizar as chagas desse tempo;
sua obra, na verdade, reconhece as dores que marcaram a conjuntura (“Adesso lo sappiamo
quanto é triste / stare lontani un metro”), mas, sem se contentar com um testemunho
simplesmente negativo, insufla-nos consolo e esperanca. Quando, na terceira estrofe, por
exemplo, a voz do texto hipotetiza que todo o caos, na realidade, poderia estar sendo
administrado pela lei que rege o universo e cada uma de suas particulas, essa voz nos guia
para a crenga de que os acontecimentos estariam sendo tutelados por uma forga maior que de
tudo cuida.

Logo, por meio desse fragmento, o poema inspira seguranga, assim como por
intermédio dos versos “E portentoso quello che succede. / E c¢’é dell’oro, credo, in questo
tempo strano. / Forse ci sono doni. / Pepite d’oro per noi. Se ci aiutiamo”. Estes, por sua vez,
motivam-nos a buscar luz em meio aos desafios e exibem a conjectura de que béngaos
poderiam nascer das dificuldades caso nos ajudassemos, caso toda a espécie se enxergasse
como um sé organismo.

Sinalizando essa perspectiva nesta e em outras composi¢des, Gualtieri se aproxima de
um angulo que se distancia do exclusivismo ocidental e coincide, notadamente, com grande
parte do pensamento amazonico. Em Conversa selvagem (2020), Ailton Krenac comenta a
ideia nutrida pelo filosofo italiano Emanuele Coccia de que uma mesma vida circula entre os
seres, mesmo entre os mais incompativeis ecoldgica e anatomicamente. Essa ideia ¢ associada
pelo intelectual indigena a cosmovisdo de povos como Desana e Tukano, para os quais a
transformagdo da vida que chegou ao continente pelas dguas, na forma de variadas espécies de
peixes, construiu as humanidades que habitam a floresta; trata-se, nesse caso, de uma Unica
vida a animar os diferentes organismos da Terra.

Em vérios de seus textos, a poeta de Cesena apresenta uma percepgao semelhante das
criaturas, trazendo a natureza para a sua poesia com a convic¢do de que os individuos se
constituem a partir de outros individuos e também mediante elos com o que transcende a

esfera humana. Ainda no que tange as relagdes apreciadas na obra da escritora, cabe-nos
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destacar os vinculos com outros autores, os quais, em “In quest’ora della sera” (2015), ficam

evidentes:

IN QUEST’ORA DELLA SERA

In quest’ora della sera
da questo punto del mondo

Io ringraziare desidero il divino
labirinto delle cause e degli effetti

per la diversita delle creature

che popolano questo universo singolare
ringraziare desidero

per ’amore, che ci fa vedere gli altri
come li vede la divinita

per il pane e per il sale

per il mistero della rosa

che prodiga colore e non lo vede

per l’arte dell’amicizia

per ’ultima giornata di Socrate

per il linguaggio, che puo simulare la sapienza
io ringraziare desidero

per il coraggio e la felicita degli altri
per la patria sentita nei gelsomini

e per lo splendore del fuoco
che nessun umano puo guardare
senza uno stupore antico

e per il mare

che ¢ il piu vicino e il piu dolce
fra tutti gli Déi

lo ringraziare desidero

perché sono tornate le lucciole

e per noi

per quando siamo ardenti e leggeri
per quando siamo allegri e grati
per la bellezza delle parole

natura astratta di Dio

per la lettura, la scrittura

che ci fanno esplorare noi stessi e il mondo

per la quiete della casa

per i bambini che sono

nostre divinita domestiche

per ’anima, perché se scende dal suo gradino
la terra muore

per il fatto di avere una sorella

ringraziare desidero per tutti quelli

che sono piccoli, limpidi e liberi

per I’antica arte del teatro, quando

ancora raduna i vivi e li nutre

per ’intelligenza d’amore

per il vino e il suo colore

per 1’ozio con la sua attesa di niente

per la bellezza tanto antica e tanto nuova
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lo ringraziare desidero per le facce del mondo
che sono varie e alcune sono adorabili

per quando la notte

si dorme abbracciati

per quando siamo attenti e innamorati

per l’attenzione

che ¢ la preghiera spontanea dell’anima

per i nostri maestri immensi

per chi nei secoli ha ragionato in noi

per tutte le biblioteche del mondo

per quello stare bene fra gli altri che leggono

per il bene dell’amicizia

quando si dicono cose stupide e care

per tutti i baci d’amore

per ’amore che rende impavidi

per la contentezza, I’entusiasmo, I’ebrezza
per i morti nostri

che fanno della morte un luogo abitato.

Ringraziare desidero

perché su questa terra esiste la musica
per la mano destra e la mano sinistra
e il loro intimo accordo

per chi ¢ indifferente alla notorieta
per i cani, per i gatti

esseri fraterni carichi di mistero

per i fiori

e la segreta vittoria che celebrano

per il silenzio e i suoi molti doni

per il silenzio che forse ¢ la lezione piu grande
per il sole, nostro antenato.

lo ringraziare desidero

per Borges

per Whitman e Francesco d’Assisi
per Hopkins, per Herbert

perché scrissero gia questa poesia,
per il fatto che questa poesia ¢ inesauribile
e cambia secondo gli uomini

e non arrivera mai all’ultimo verso.
Ringraziare desidero

per i minuti che precedono il sonno,
per gli intimi doni che non enumero
per il sonno e la morte

quei due tesori occulti.

E infine ringraziare desidero

per la gran potenza d’antico amor

per ’amor che se move il sole e 1’altre stelle.
E muove tutto in noi.

(Gualtieri, 2015, p. 115-117)

Também contendo uma versao em portugués — gragas a praticas tradutorias sucedidas

na Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)** —, este poema ¢ igualmente marcado

¥ Cf. ALVES, Claudia; DORNELLES, Nirvana; LOSSO, Simone Maria; NETTO, Geraldo; OLIVEIRA,
Luciano. Mariangela Gualtieri e a traducdo do poema A esta hora da noite. Blogs de Ciéncia da Unicamp , v. 9,
p. 1-1, 2021. Disponivel em:
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pelo recurso da repeti¢do. Ao longo de todas as estrofes, a expressdo “ringraziare desidero”
ecoa e, ao ser reiterada, ndo apenas constitui uma cadeia sonora que veicula a for¢a da
oralidade, mas compde, sobretudo, uma espécie de mantra. Dessa maneira, aludindo a uma
formula mistica e ritual enraizada em correntes espirituais da India — especialmente nas
tradi¢des budista, hinduista e jainista —, o texto permite-nos verificar a aproximagdo entre a
poética gualtieriana e as culturas orientais.

Ja mencionada quando versamos sobre a compreensdo da poesia oral como um rito
potencializado pelo siléncio, essa aproximagao pode ser notada em “In quest’ora della sera”
devido, justamente, a valorizagdo desse elemento: “Agradecer desejo [...] / pelo siléncio e
seus muitos dons / pelo siléncio que talvez seja a maior ligio”. A importancia conferida a esse
aspecto, a “quietude da casa”, soma-se um apre¢o pelo vazio, ligado ao espago aberto em
nosso interior “quando somos ardentes e leves” e ao “6cio com sua espera por nada”.

Diante dessa observagdo e, principalmente, do ultimo verso destacado, percebemos,
inclusive, uma afinidade com a cultura antiga, em que a ociosidade ¢ frequentemente estimada
sob o prisma do dolce far niente, como um estado que, longe de ser considerado improdutivo,
¢ admirado por ser propicio a introspeccdo e a sensibilidade. Associada a esses fatores, a
aten¢do também ¢ louvada no poema, mais especificamente nos versos em que se agradece
“por quando somos atenciosos e apaixonados / pela atencdo / que € a oracdo espontinea da
alma”.

Quando visualizamos a declamagdo do texto, disponivel no YouTube®, percebemos
que esses versos sao amplificados por uma outra forma de louvar a atencdo — a qual
transcende as palavras e toca a performance. Estdtica no espago fisico, apenas realizando
eventuais movimentos de brago, Gualtieri se coloca em um palco praticamente desprovido de
objetos cénicos.' Nesse lugar, o vazio funciona como caixa de ressonincia que maximiza os
efeitos da voz e aumenta a repercussao do texto declamado. Além disso, mostra-se
fundamental para inibir distragdes, ja4 que a simplicidade do panorama de exibigdo artistica

contribui, em ultima analise, para a concentragdo que atestamos na performance da autora.

https://www.blogs.unicamp.br/marcapaginas/2021/09/01/mariangela-gualtieri-e-a-traducao-do-poema-a-esta-h
ora-da-noite/. Acesso em 30 jul. 2025.

% Cf. SPETTACOLO di musica e poesia con Jovanotti e Mariangela Gualtieri al Teatro Bonci. [S. /.: 5. n.], 2015,
1 video (64 min). Publicado pelo canal Matteo Asioli. Disponivel em:
https://youtu.be/tT63e-S8VIA?si=UJfIXkI9yDOiQV_n. Acesso em: 30 jul. 2025.

! Importa dizer que pensar o espago ¢ fundamental para a autora, que, além de poeta e atriz, ¢ formada em
Arquitetura.
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Logo no inicio do video, o seu olhar compenetrado e a lenta pronuncia que faz dos
termos sugerem uma vontade de saborea-los pela ativacdo da memoria, que s6 pode ser de

fato resgatada em uma posicao consciente e atenta.

Figura 1 — “lo ringraziare desidero” no espetaculo de musica e poesia com Jovanotti e

Mariangela Gualtieri (Teatro Bonci).

Fonte: Spettacolo (2015).

De modo geral, na obra de Gualtieri, essa atengdo € tanto um requisito necessario para
a producao de presenca que essa obra desencadeia — seja pela carga oral dos poemas, seja
pela sua constante vocalizagdo — quanto um dos mais significativos efeitos da produgado
referida. De fato, se essa produ¢do, de acordo com a dtica gumbrechtiana, refere-se a eventos
e processos em que objetos presentes comecam a ter impacto sobre corpos humanos ou
intensificam-no (Gumbrecht, 2010), a atencao nao poderia deixar de ser uma de suas causas e
uma de suas consequéncias, porquanto impactar-se implica, do inicio ao fim, teias perceptivas
agucadas. Nas composicdes da poeta de Cesena, a solicitagdo dessas teias ndo raro se liga a
um tom meditativo, que, por sua vez, remete aos habitos contemplativos orientais e, como
podemos observar no ultimo texto apresentado, a uma certa sacralidade.

Nos versos “Agradecer desejo o divino / labirinto das causas e dos efeitos”, “pelo
amor, que nos faz ver os outros / como os vé€ a divindade” e “agradecer desejo por todos
aqueles / que sdo pequenos, limpidos e livres”, identificamos uma lente religiosa, que, embora
ndo aponte para comunidades de fé especificas, vincula-se a crencas que muitas vezes lhes sdo
comuns: a crenga em um poder transcendente que conduz o universo emanando amor e,

supostamente, em certas bem-aventurangas — ja que os “pequenos” e “limpidos” aludem, em
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alguma medida, “aos pobres de espirito” e “aos puros de coracdo” glorificados no evangelho
cristao.

Esse horizonte sagrado também se relaciona com uma perspetiva franciscana,
abracando, como ja diziamos na andlise de outros poemas, a “diversidade das criaturas”. Em
“In quest’ora della sera”, essa diversidade ¢ enaltecida por meio de varias figuras, que
retratam as flores — especialmente a rosa e os jasmins —, o mar, os vagalumes, os caes, os
gatos € o sol, “nosso antepassado”.

Vale ressaltar que, na poética gualtieriana, essa ideia de ancestralidade ¢ fundamental,
sendo conectada, por exemplo, & vida que compartilhariamos com outros seres. Conforme
apresentamos, essa 6tica de comunhao vital dialoga com a de povos amerindios e com aquela
exposta pelo filosofo Emanuele Coccia em muitos de seus livros. Em Metamorfoses (2021), o

autor exprime:

Somos todas e todos a repeticdo de uma vida anterior [...]. Cada vida, enquanto
repeticdo, mantém uma relacdo ambigua com o passado. Ela é simultaneamente o
simbolo e o indice: ela o contém em si ¢ é sua expressdao encarnada. No entanto,
nessa expressao, o passado ndo ¢ meramente significado enquanto memoria e
lembranga, ele é reorganizado, reconstituido arbitrariamente, transfigurado. Pelo
mesmo motivo, toda vida tem uma natureza simbolica” (Coccia, 2020, p. 48).

Neste trecho, propde-se que o compartilhamento da vida contempla existéncias
anteriores, contidas e manifestas naquelas que as sucedem e que as reconstituem
simbolicamente. Essa cosmovisdo, portanto, abarca a pujanga da ancestralidade, exaltada,
tanto na obra de Coccia quanto na poética de Gualtieri, pelo reconhecimento de suas
profundas marcas na heterogeneidade dos seres. Nos textos da escritora italiana, porém, essa
bagagem ancestral também ¢ acolhida na e pela linguagem, seja por meio do dialeto,
enquanto lingua intima e familiar — crucial para o resgate de geracdes que ainda pulsam na
atualidade —, seja, sobretudo, pela beleza antiga que retorna através de palavras que ja foram
ditas por outros: “pelos nossos mestres grandiosos / por quem ao longo dos séculos tem
raciocinado em nds”. Amadas, essas palavras sdo novamente proferidas, como “uma
restituicdo de amor” (Valduga, 2018).

O vinculo estabelecido pela linguagem com o passado talvez seja um dos motivos
pelos quais ela escancara, na obra da poeta cesenate, uma condi¢ao veneravel. No poema de
que estamos tratando, sua associacdo com a “natureza abstrata de Deus” se da pela admissdo
do belo inerente aos itens lexicais, e, dessa forma, ndo é apenas a atmosfera mistica do texto

— com suas nuances meditativas e religiosas — que potencializa seu ar divino: além do olhar
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franciscano que celebra a pluralidade da natureza, a propria linguagem aponta para o sagrado.
Esse elo se firma pela maneira de encarar a poesia como um rito, como uma pratica simbolica
que, entre outros efeitos, produz maravilha ao cultuar a ancestralidade, renovando,
constantemente, aquilo que outrora se desvelou.

Na poética gualtieriana, esse processo ocorre mediante a valorizagdo de uma dimensao
coletiva, que transparece com a vocalizacdo das palavras. Intimamente ligada a performance e
a oralidade, essa vocalizagdo origina uma conjuntura semelhante aquela construida em meio a
rituais do espirito, vinculada ao engajamento do corpo € a uma no¢ao comunitaria. Logo, a
poesia da escritora cesenate implica comunhdo, a qual, para além de refor¢ar um viés sacro,
filia-se a praticas que promovem o estabelecimento de lacos entre os seres. Entre tais praticas,
“In quest’ora della sera” acentua a “antiga arte do teatro”, que “ainda reune os vivos € 0s
nutre”, e a escrita baseada no dialogo com o outro.

Na pentltima estrofe, o agradecimento a diversos autores por ja terem escrito o poema
afirma que a urdidura da composi¢do envolve um mecanismo substancial de intertextualidade,
a qual, por sua vez, consiste em um modo de dar vida aos antepassados. Convém observar que
os tradutores da poesia em andlise esclarecem algumas relagdes intertextuais que nela se
pronunciam, reconhecendo alusdes a escritos de Pier Paolo Pasolini, Amelia Rosselli, Dino
Buzzati, Dante Alighieri, Jorge Luis Borges e Sao Francisco de Assis (Alves et al., 2021).

Entre esses autores, sublinhamos os trés tltimos, uma vez que a lembranga de Dante
encerra a obra com a reprodugao do verso final do Paraiso, da Divina Comédia (1321) — “per
[’amor che se move il sole e [’altre stelle” (Alighieri, 2022, p. 234) —, e que o texto parece ter
como base as gragas dadas em “Outro Poema dos Dons” (1983), de Borges, ¢ no “Cantico das
Criaturas” (1224)* franciscano. Sob um ponto de vista andlogo ao que colhemos na leitura da
poética gualtieriana, o cantico louva a Deus pela criagdao, colocando o sol, a lua e outros
elementos do mundo como seus irmdos. J4 o poema do grande escritor argentino remete a
esse louvor por meio de versos que muitas vezes se confundem com aqueles inseridos no
texto de Gualtieri.

Em Borges, lemos, por exemplo: “Gracas quero dar ao divino / labirinto dos efeitos e

29 <¢

das causas / pela diversidade das criaturas”, “pelo amor que nos deixa ver os outros / como 0s

9 ¢ A% ¢

vé a divindade”, “pelo pao e o sal, / pelo mistério da rosa / que prodiga cor e ndo a vé”, “pela

2 Cf. SILVA, Bras José da. A Fraternidade Cosmica na perspectiva do Cantico das Criaturas: uma contribuigao
de Sdo Francisco de Assis para a teologia mistica. Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro -
PUC-R] (Tese de Doutorado em Teologia). Rio de Janeiro — RJ, 2010. Disponivel em:
https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/37870/37870_1.PDFE. Acesso em: 30 jul. 2025.
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linguagem, que pode simular a sabedoria”, “por Whitman e Francisco de Assis, que ja
escreveram o poema, / pelo facto de que o poema ¢ inesgotavel / e se confunde com a soma
das criaturas / e jamais chegara ao ultimo verso”, “pelo sonho e a morte, / esses dois tesouros
ocultos” (Borges, 1983). De fato, lemos os mesmos versos em “In quest’ora della sera” ou
algo muito préximo do que ja consta na produgao do bonaerense.

No que concerne ao ultimo verso destacado, referente ao sonho e a morte,
interessa-nos a sua selecdo pela poeta de Cesena, visto que os itens nele agradecidos
simbolizam elementos caros ndo sO a essa autora, mas também a Giovanni Pascoli.
Constituindo a amalgama de figuras ancestrais que reverbera na obra de Gualtieri, o
romagnolo ¢ por ela recordado, em sua entrevista as organizadoras de Vozes: cinco décadas de
poesia italiana (2017), como alguém que escreveu sobre uma beleza nova e antiga. Dessa
forma, acaba sendo evocado pelos versos “uno stupore antico” e “per la bellezza tanto antica
e tanto nuova”. Além disso, o Ultimo texto que apresentamos integralmente nos possibilita
recobrar o poeta de San Mauro quando expde gratiddo “pelas criangas que sdo / nossas
divindades domésticas” e “pelos mortos nossos / que fazem da morte um lugar habitado™.

Chamamos atengao para esses fragmentos porque, em Pascoli, a dimensdo da infancia
ocupa lugar central — ndo apenas como espago de acolhimento, onde o “ninho” familiar
ainda permanecia incélume ao futuro desmonte, mas também como condi¢do necessaria para
a arte, conforme explicaremos adiante, com base no livro 1/ fanciullino (1897). Ademais, a
morte como um lugar habitado permite-nos recapitular aquelas presencas-auséncias
recorrentemente chamadas pelo eu lirico pascoliano. Ao busca-las, o autor também aposta na
poesia como rito, como um gesto que, facultando um didlogo com o imaterial, toca as
camadas do sagrado.

Podemos dizer que, enquanto o acesso a essas camadas se d4, na poética pascoliana,
principalmente por um desejo de reviver o que da vida se distanciou, ocorre, na poética de
Gualtieri, por um dimensionamento da existéncia a partir das conexdes estabelecidas entre
diferentes seres — o que poderia ser aclarado pelo que Peterle e Santi (2017) definem como
“uma constante escuta e uma vontade de compreensdo e inclusdo do mistério que subjaz o
nosso viver em relacdo com outros” (p. 182). Mediante essa postura de hospitalidade, sua

poesia abraca uma pluralidade de elementos — destacando-se, como verificamos, aqueles
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pertencentes a natureza — e uma “enxurrada de vozes” que “ndo deixa de se fazer ouvir
mesmo quando silencia”* (Marino, 2021).

Para abarcar essas vozes — sobre as quais falaremos adiante, sobretudo por meio das
“vozes de escuridao azul” —, sua palavra ¢ ritmada, repleta de apelos e invocagoes,
configurando uma matéria performativa que, intimamente ligada a voz, articula-se para sair
do papel e descobrir sua energia originaria no curto-circuito do dizer (Bongiorno, 2009). Ao
ser modelada em sua matéria fonética, a lingua da poeta da Cesena ¢ “ora maltratada, ora
deslocada”, sofrendo, de acordo com Bongiorno (2009), uma tortura corporal que, a nosso
ver, origina as “feridas perfeitas™ citadas no seguinte fragmento de Senza polvere, senza peso

(2006):

La candela dice:

io mi consumo senza lamentele
che pena, quel tuo chiedere durata.
La pianura dice:

io accolgo, accolgo largamente
e I’ago dice:

perdermi mi piace, stare
dimenticato nelle fessure, essere
ignorato. E tu?

E il coltello dice

io taglio 1 ponti

divido un pezzo dall’intero

so dare ferite perfette.

E tu.

(Gualtieri, 2006)

Dirigindo-nos para esse conjunto de versos, Bongiorno (2009) associa a palavra
poética gualtieriana a essas “feridas perfeitas” geradas pelo coltello [faca], trazendo a tona a
no¢do de que, assim como esse objeto, as composi¢cdes da autora cortam, produzindo
ferimentos. Estes, apesar de remeterem a uma suposta falta, sdo caracterizados como
perfeitos, talvez porque, sob a condi¢do de fendas, dao lugar ao vazio como espaco de
possibilidades. O corte ¢ a fissura que desencadeia oportunizam, por exemplo, uma abertura
ao que se pode ou ndo enunciar, aderindo at¢é mesmo conteudos pré-linguisticos para se
chegar ao que a linguagem guarda de subterraneo.

Ao realizarem esse percurso, os vocabulos de Gualtieri ndo liquidam suas rachaduras,
viabilizando um contato doce e caloroso com algo além de si mesmos — muito

frequentemente relacionado com a natureza e com a sua for¢a vegetal. Nesse sentido, essas

4 Em uma entrevista concedida a Marco Marino (Marino, 2021), Gualtieri se refere as divindades maternas de
Antenata (1992) como “una fiumana di voci che mi popola, che non smette di farsi sentire, anche quando tace,
e che fin dalla primissima infanzia ha fatto parte del panorama invisibile che mi circonda”.
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palavras-ferida sdo plasmadas em uma terra confinante, que, como explicaremos no terceiro
capitulo desta dissertagdo, encontra no teatro a possibilidade de resvalar esferas outras a partir
do momento em que se deixa obstaculizar para transgredir — “Buttiamo via tutto il miele /
mettiamo un sasso dentro la voce / e andiamo di la” (Gualtieri, 2006).*

Importa acentuar que essa transgressdo, responsavel por fazer da poesia um caminho
para além do dito e do inteligivel, ¢ também observada na obra de Giovanni Pascoli. Com seu
aspecto funebre e saudoso, essa obra permite eclodir um breu de siléncio individual que
funciona como caixa de ressonancia para o sopro da morte e para o cantus obscurior® que, de
acordo com Cicero (46 a.C.), invade todo o discurso (Agamben, 2006). A segunda, por outro

746, segundo Franco Loi

lado, “toda solicitada pela luz, mesmo nas profundezas do horror
(2020 apud Bongiorno, 2009, tradugdo nossa), ¢ tecida como celebragdo plural. A
multiplicidade que contempla ¢ também uma marca da escritura pascoliana, ja que, nesta,
pronunciar o eu ndo faz mais sentido quando se compreende que ele “¢, na verdade, uma
constru¢do que tem a ver com a memoria, com os mortos, que fazem parte de n6s” (Santi,
2019, p. 59, tradugdo nossa).*’

Assim, apesar de suas dissonancias, tais poéticas conciliam-se, estando atracadas tanto
na negatividade que caracteriza o ser — o qual, por estar sendo, coloca-se receptivo a
alteridade que o compde —, quanto na negatividade que caracteriza a Voz da consciéncia —
em seu puro “querer-dizer” tipificado pelo siléncio — e naquela que a morte representa — ora
pelo assassinato que a palavra empreende, ora pela presenga-auséncia que acomete o sujeito
lirico. Esse poder do negativo, como se pdde observar, ndo reflete, portanto, uma privagao,
mas uma medialidade a partir da qual a escuta e o acolhimento do outro permitem uma
infindavel tentativa de preenchimento, uma adesdo a diferentes alternativas simbdlicas.*®

Nessa lacuna, nao so a palavra estd infinitamente aberta a significacao, mas também o
poeta — “um ‘escancarado’ que sabe acolher e que sabe relangar”, “uma fenda, porta através
da qual uma forca se condensa e se revela ao mundo” (Peterle; Santi, 2017, p. 184). Essa forca
sO ¢ veiculada, entdo, porque ja existe em quem a irradia uma outra, aquela “de cada jejuante

e sentinela” (“d’ogni digiunante e vegliante”) referida no texto “Io non lo so dire” e, de certa

forma, recuperada em “Giuro per i miei denti da latte™:

# “Joguemos fora todo o mel / coloquemos uma pedra dentro da voz / e vamos mais adiante” (Gualtieri, 2006,
traducdo nossa).

# Embora o termo “cantus obscurior” nio tenha sido diretamente utilizado por Cicero, remete ao que o orador
aborda, em seus estudos retoricos, sobre o poder oculto da linguagem, sobre os ndo ditos que a subjazem.

% “tutta sollecitata dalla luce, persino nel fondo dell’orrore” (Loi, 2020 apud Bongiorno, 2009).

47 ¢ in realtd una costruzione, che ha a che vedere con la memoria, con i morti, che fanno parte di noi” (Santi,

2019, p. 59).

8 Retomar as discussdes do Prélogo.
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GIURO PER I MIEI DENTI DA LATTE

Giuro per il correre e per il sudare

giuro per I’acqua e per la sete

giuro per tutti per i baci d’amore

giuro per quando si parla piano la notte

giuro per quando si ride forte

giuro per la parola no

e giuro per la parola mai e per I’ebrezza giuro,
per la contentezza lo giuro.

Giuro che questa terra non sta per finire

giuro che io sento a volte una gioia cosi grande,
giuro che la gioia esiste, che esiste e io la sento,
e giuro che non mi lascero intristire

da nessun piagnucoloso profeta,

da nessun artista che mercanteggia col dolore,
da nessuno che scorrazza nel sangue e me lo spiega
da nessun imbonitore con le sue parole soffocanti.
Giuro che io salvero la delicatezza mia

la delicatezza del poco e del niente

del poco poco,

salvero il poco e il niente il colore sfumato,
I’ombra piccola

I’impercettibile che viene alla luce

il seme dentro il seme,

il niente dentro quel seme.

Perché da quel niente nasce ogni frutto.

Da quel niente

tutto viene.

(Gualtieri, 2006)

Neste poema, a repeticdo ¢ novamente utilizada como recurso criativo, construindo,
mais uma vez, uma espécie de mantra. O emprego reiterado da palavra giuro [juro],
principalmente no comego dos versos — posicao que a enfatiza —, faz do texto uma espécie
de testemunho sagrado, porquanto juramentos sdo declaracdes solenes que ndo raro
configuram profissdes de fé. De fato, o texto proclama, por exemplo, uma fé no amor e
sobretudo na alegria, a qual ¢ defendida como uma realidade no trecho “giuro che la gioia
esiste, che esiste e io la sento”.

Identificamos nessa defesa e no verso que a segue — “e giuro che non mi lascero

»% pois, ao contrario dos adultos, que

intristire” — um olhar proximo ao de um “menininho
habitualmente se deixam entristecer, as criangas preservam um encantamento em face do que
as rodeia. Além disso, cogitamos essa visao pueril a partir do proprio titulo (“Juro pelos meus
dentes de leite”) e da repeticdo de que faldvamos, j4 que uma continua retomada verbal ¢

atestada no comportamento infantil. Interessa-nos destacar essa percepcao porque, conforme

# Utilizamos esse termo para adiantar uma outra relagdo que se estabelece entre Pascoli e Gualtieri, vinculada a
uma dimensdo “infantil” que nutre a poesia desses autores, animando-a com um olhar de descoberta e
maravilha.
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salientaremos, o fascinio da crianga também marca a obra de Pascoli. Por ora, todavia,
limitamo-nos a entrevé-lo na composi¢do de Gualtieri, reconhecendo-o, inclusive, na
exaltacdo da delicadeza “do pouco e do nada”.

A valorizagao das pequenas coisas, que se manifesta, entre criangas, de maneira mais
espontanea e intuitiva, ¢ desvelada, no poema, por uma atencao a cor que ja se desbotou (“i/
colore sfumato”), ao “imperceptivel que vém a luz” (“/’impercettibile che viene alla luce) e
até mesmo ao “nada”. Vislumbrado como uma for¢a de que tudo provém — o que se
comprova pelos fragmentos “da quel niente nasce ogni frutto” e “da quel niente tutto viene”
—, esse nada estaria ligado ao vazio, o qual, nesta dissertagdo, ¢ considerado um lugar onde a
auséncia de condicionamentos sociais abre margem para o acontecimento da palavra poética.

Esta palavra, de acordo com o que argumentamos desde o Prdlogo, irrompe em meio a
uma negatividade do sentido e da obrigatoriedade de significar, estando ligada a poténcia do
vocabulo “ndo”. No texto de Gualtieri, um juramento por esse vocabulo, em “giuro per la
parola no”, enaltece o “ndo saber” pelo qual zelam os poetas e se relaciona, inclusive, com a
natureza da propria literatura. Esta, segundo Blanchot (1997), ao simplesmente “ser”, sem

nada exprimir,

ndo diz que sabe alguma coisa, mas que sabe de alguma coisa; ou melhor; que ela
sabe algo das coisas — que sabe muito sobre os homens. O que ela conhece dos
homens ¢ o que se poderia chamar de grande estrago da linguagem, que eles
trabalham e que os trabalha, quer ela reproduza a diversidade dos socioletos, quer, a
partir dessa diversidade, cujo dilaceramento ela ressente, imagine e busque elaborar
uma linguagem-limite, que seria seu grau zero. Porque ela encena a linguagem, em
vez de, simplesmente, utilizd-la, a literatura engrena o saber no rolamento da
reflexividade infinita: através da escritura, o saber reflete incessantemente sobre o
saber, segundo um discurso que ndo ¢ mais epistemologico mas dramatico (Barthes,
2013, p. 9).

O saber algo das coisas que tipifica a arte literaria €, pois, na verdade, um ndo saber,
visto que a confronta com uma “reflexividade infinita” que impede conclusdes e certezas.
Assim, consoante declara Peterle (2023) a partir de Barthes (2013), “a literatura trabalha e
forja uma lingua marcada pela trapaga, pela plasticidade, pelas infragdes e pelo
estranhamento” (p. 58), operando uma certa “profanacao dos dispositivos — sejam eles de

carater formal ou cultural” (Peterle, 2023, p. 121) — e esquivando-se do que Giorgio
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7 isto é, composta de enunciados

Caproni®® (2017) define como “escrita pré-fabricada
rapidamente apreendidos e direcionados a um fim.

Na realidade, busca-se, mormente, sobretudo na poesia — aquilo que, segundo Valerio
Magrelli, “tem a funcdo de levar a comunicagdo ao seu limite Gltimo” (Peterle; Santi, 2017, p.
333) —, o referido “grau zero”: uma linguagem que ndo ¢ mero som, mas que apenas beira os

contornos do sentido.

3.4. “A LINGUA DOS POETAS E SEMPRE UMA LINGUA MORTA”: condi¢io para o

gesto e para uma palavra nascente

J4 sinalizada quando discorremos sobre o modo de expressao da Voz consciencial,
essa ideia de “uma linguagem que ndao ¢ mero som, mas que apenas beira os contornos do
sentido” também aponta para o conceito de lingua morta discutido por Agamben no livro
Categorias italianas: estudos de poética e literatura (2014). Antes de abordar esse conceito,
convém retomar nog¢des apresentadas no Prologo sobre a relagdo entre Voz, linguagem e
morte.

Conforme sublinhamos, na secao referida, a Voz da consciéncia, na lacuna entre som e
significado, conserva-se como um puro “querer-dizer” que foge a palavra. Assim, essa Voz
abstrata ndo garante ao ser humano uma voz concreta, cuja auséncia o coloca em uma
situacdo de afonia a partir da qual “ele compreende, enfim, estar diante da linguagem como
quem se posiciona perante a morte” (Peterle, 2015, p. 6). Esta afirmacdo de Raul Antelo parte
de reflexdes agambenianas e se manifesta no prefacio da versdo traduzida de I/ fanciullino
(Peterle, 2015) — obra que, entre outras questdes, propde uma relacdo entre a poesia € a
dimensao da Voz mediante a figura de um “menininho” que deve ser ouvido.

Alinhado ao que Antelo expde no mencionado prefacio, o texto Categorias italianas
(2014) contempla aquele lugar da auséncia que nos coloca diante da morte como um lugar
potencial onde nasce a designada “lingua morta”. Retomando um excerto do De Trinitate (X,
1,2), de Santo Agostinho, Agamben esclarece essa concepgao pela ideia de uma lingua que
“mostra a vox [palavra proferida] na sua pureza original” (p. 91) por nao traduzi-la “em

experiéncia logica de significado” (p. 92).

%0 Cf. ASSINI, Fabiana. Corpo e poesia em Giorgio Caproni. 2019. 150f. Dissertagdo (Mestrado em Literatura)
— Centro de Comunicagdo e Expressao, Universidade Federal de Santa Catarina, 2019.

' Cf. Escrita pré-fabricada e linguagem. In: CAPRONI, Giorgio. 4 porta morgana. Ensaios sobre poesia e
traducdo. Prefacio de Enrico Testa. Organizagao, tradugdo e introducdo de Patricia Peterle. Sdo Paulo: Rafael
Copetti Editor, 2017.
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Com base no que ja destacamos, essa lingua alimenta a literatura; interessa-nos frisar,
porém, que ela nutre especialmente a poesia, afinal, como diz Pascoli, “a lingua dos poetas ¢
sempre uma lingua morta [...] curioso de se dizer: lingua morta que se usa para dar maior vida
ao pensamento” (Agamben, 2014, p. 90). Adotando esse ponto de vista — conectado a visao
apresentada em Pensieri e Discorsi (1907) de que a linguagem poética permite “ressuscitar

belezas mortas” (Pascoli, 1914, p. 162, tradugdo nossa) —, o escritor italiano

teria se colocado diante da linguagem como diante de uma “reserva de objetos
poéticos que foram vivos e aos quais se restitui a vida”. Dai o fato de ele anexar a
lingua normal as linguas especiais (“até aquelas especialissimas que sdo as
sequéncias fonéticas dos nomes proprios”); dai, também, o recurso obstinado aquela
lingua agramatical ou pré-gramatical que ¢ a onomatopeia (a “presenca insuportavel
dos passaros”, que tanto aborrecia Pintor) (Agamben, 2014, p. 89).

Na primeira frase deste excerto, Agamben cita Gianfranco Contini, que, em “Il
linguaggio de Pascoli” (1958), auxilia-nos a compreender a restituicdo de vida que a lingua
pascoliana opera. Tal processo remete a gama de possibilidades abertas por essa lingua,
“entidade rara, preciosa e refinada, cujo funcionamento, cuja propria existéncia ¢€
precisamente condicionada pela diferenca de potencial em relagdo a linguagem normal”
(Contini, 1958, p. 223, tradugdo nossa).>

Segundo Contini, o uso de uma linguagem normal pressupde clareza quanto a
dinamica do universo, bem como a crenga em um mundo onde sdo delimitadas as fronteiras
que separam o ser humano e o cosmos. Assim, quando Pascoli opta pelo emprego de uma
lingua diferente da habitual, aponta para uma interagdo com o espaco que ¢ incerta e,
portanto, sujeita a novas alternativas — inclusive de didlogo com os mortos, se nos ¢
permitido declarar.

Interessa-nos tanto pensar essas novas formas de interacdo entre o individuo e o que
dele se difere quanto pensar os usos linguisticos capazes de ensejar outras vias de contato com
o outro. Quanto a esses usos, atestamos, a partir do fragmento agambeniano, a aposta de
Pascoli em palavras que ndo culminam em significados, ao menos ndo facilmente
apreensiveis. Tal aposta, na obra pascoliana, implica ndo apenas a recorrente utilizagdo de
onomatopeias — linguagem “do acordo secreto”, “tribal no limite extremo da

9953

comunicac¢do’™”, como indica Barberi Squarotti (1966, p. 367) —, mas também de uma lingua

que, de acordo com a leitura de Squarotti feita por Santi (2014, p. 59, tradugdo nossa), «“ ‘se

32 «[...] entita rara, preziosa, squisita, il cui funzionamento, la cui stessa esistenza ¢ precisamente condizionata
dalla differenza di potenziale rispetto alla lingua normale” (Contini, 1958, p. 223).

3 “I’esempio piu clamoroso di linguaggio particolarissimo, tribale al limite estremo della comunicazione [...]
sono la lingua dell’intesa segreta, la cifra assoluta, al di fuori di ogni partecipabilita”.
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equilibra entre dois ambitos de extrema localizacdo, onde se detém a ndo participacdo geral no
discurso’: por um lado, o dialeto, ‘[...] a formulagdo de um nivel mais precioso, autre em

relagdo a lingua de comunicagdo’; por outro, a linguagem técnica”*

, que ndo consiste em um
registro da fala real e que exibe, por exemplo, termos da astronomia, da ornitologia e da
botanica.

Nesse sentido, Contini apresenta a poesia de Pascoli como uma poesia translinguistica
em que podem ser identificados, basicamente, trés niveis linguisticos: o da lingua
pré-gramatical, ligada as onomatopeias e ao que, fora da gramadtica, exprime nuances
simbolicas a partir do som; o da lingua gramatical, dotada de uma estrutura e de um
vocabulario — nivel esse que, ndo se reduzindo ao italiano do escritor romagnolo, abarca até
mesmo as outras linguas que ele mobiliza, como o latim e o dialeto —; e o da lingua
poOs-gramatical, atrelada aos tecnicismos, aos jargoes e ao uso obsessivo de nomes proprios.

A esse respeito, Contini salienta que o poeta de San Mauro foi o grande precursor de
uma experiéncia literaria com a lingua pré-gramatical, pratica que apenas posteriormente
comegou a ser realizada dentro de correntes ou movimentos artisticos — seja com o
Futurismo, na Italia, seja com o Dadaismo e outras vanguardas nos demais paises europeus.
Esse carater pioneiro, contudo, ndo ¢ o motivo principal da singularidade identificada na
poética pascoliana, mas sim o fato de nela terem sido colocados em um mesmo plano as
linguagens pré-gramatical, gramatical e pds-gramatical.

Esse ultimo tipo de linguagem, diferentemente das onomatopeias e de outros termos
“fonosimbolicos”, ¢ marcado por uma artificializacdo que ¢ explorada pela literatura
tardo-romantica e decadente, mostrando uma adequag¢do de Pascoli as tendéncias de sua
época. Todavia, ndo obstante a inclinagdo pascoliana a essa linguagem culta e especializada se
insira nos moldes do decadentismo europeu, desvela, segundo Brevini (2007), notaveis
particularidades na obra do romagnolo, abarcando a contemplacao direta do mundo rural e da
cotidianidade popular (Bellei; Santi, 2024).

Sob essa perspectiva, expressdes caracteristicas do mundo campestre e do falar de
determinadas regides comecam a produzir “novas ressondncias em uma tradi¢do literaria
estérea no seu culto monolinguistico” (Brevini, 2007, p. 186, traducdo nossa)’, figurando ndo

mais como antimodelos, mas como possibilidades no cerne da literatura considerada egrégia.

> < si bilancia tra due ambiti di estrema localizzazione, dove si arresta la non partecipazione generale del

discorso’: da una parte il dialetto, ‘allo stesso modo del gergo italo-americano, I’inglese dialogico di Italy, la
formulazione di un livello piu prezioso, autre rispetto alla lingua di comunicazione’; dall’altra vi ¢ la lingua
tecnica [...]” (Santi, 2014, p. 59).

% “nuove risonanze in una tradizione letteraria isterelitasi nel suo culto monolinguistico” (Brevini, 2007, p. 186).
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Sob essa dtica, destacamos o poema “La Squilletta di Caprona”, que, expondo um arcabougo
lexical altamente especifico, traz, logo no titulo, a palavra squilletta, a qual, conforme o
pensamento agambeniano (2014), conteria um valor “puramente fonossilabico” (p. 94).

Compartilhando uma origem em comum com o verbo squillare [tocar ou soar] e com 0
substantivo squillo, que aponta para uma sonoridade clara e chamativa, a palavra squilletta
realmente adquire um valor sonoro, evocando um som suave ¢ delicado. Diferencia-se,
porém, dos outros termos referidos por ser rara e constantemente associada a contextos
poéticos.

No texto de Pascoli, remete a um género de sino, badalado, no texto, por um jovem
que, visando cumprir uma tradi¢io de Castelvecchio™, transita nas ruas para acordar os
moradores da cidade e para, finalmente, exorta-los a orar pelas almas do purgatorio. Isso

posto, segue a composi¢ao, de maneira que possamos tecer sobre ela algumas elucubragoes:

LA SQUILLETTA DI CAPRONA
I

Sonata gia I’ Avemaria
dalla chiesa di Caprona,
si sente correre via via
la squilletta che risona.

Il poco viene dopo il tanto;
come la nella capanna:

un pianto ancora, un po’ di pianto,
dopo tanta ninnananna!

II

Un’ombra va col tintinnio
di quel vecchio campanello;
e ’ombra passa lungo il rio,
gira il piccolo castello,

si ferma un poco ad ogni soglia,
come vuole ancor quel primo

che non si sa chi fu, che voglia;
ch’era Nimo, il vecchio Nimo.

I

Fu quando non c’era la fonte,
ne la chiesa né il becchino.

% Castelvecchio € uma pequena vila da comuna de Barga, na regifio da Toscana. Na obra de Pascoli, esse espago
geografico ganha vida como um espago literario, uma vez que o poeta, tendo 14 vivido com sua irma “Mariu”,
fez do local um simbolo de seu desejo de recuperar o ninho familiar e preservar suas memorias afetivas. Assim,
a antologia Canti di Castelvecchio (1903), dedicada a figura materna, retine poemas que frequentemente
evocam essas memorias a partir das tradigdes e dos elementos que compdem o cenario do vilarejo.



Il suo muletto cadde in monte;
gli lascio solo il bronzino,

che avea maravigliato i botri
e le polle col suo canto,
quand’egli andava a su con gli otri,
al Saltello, al Lago Santo.

v

Al suon di questo che, le notti,
nell’immobile abetina
squillava tra i silenzi rotti
dal crocchiar di qualche pina,

che su gli abissi senza voce
mise il suo dondolio blando;

ognuno fa il segno di croce
che si fa pericolando.

\Y%

O vecchio, o nostro vecchio buono,
or ci sono due campane;

ma quel tuo piccoletto suono
nel castello tuo rimane.

O Nimo, o nostro vecchio Nimo!
or c’¢ un doppio bello e grave;
ma tu per noi sei stato il primo
a dirci Ave! Ave! Ave!

VI

E noi I’amiamo, il tuo bronzino,
che ci mandi, quando imbruna:
lo mandi per un fanciullino:
io lo vidi a un po’ di luna.

A un raggio pallido lo vidi:
¢ un ragazzo ch’hai, 13, teco:
un garzonetto che ti guidi,
percheé forse tu sei cieco.

VII

Lo mandi a noi su la sericcia,
che si chiudono le porte:

ha i piedi scalzi, ma scalpiccia
sopra tante foglie morte;

non parla, ma passando in fretta
sgrolla qualche secco ramo;

per farci udir la tua squilletta
prima che ci addormentiamo.

(Pascoli, 2006, p. 183-185)
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Nessa obra, ¢ possivel identificar, para além de squilletta, uma série de expressoes
ligadas a nogdo de lingua morta comentada, uma vez que restritas a compreensao de um dado
grupo de interlocutores. Levando isso em conta, frisamos o emprego de palavras
demasiadamente especificas para singularizar os elementos e os espacos delimitados.

Nessa orientagdo, ressaltamos botri e polle — vocébulos pouco corriqueiros utilizados
para referenciar os declives e as nascentes de dgua que tipificam as rotas percorridas pelo
jovem com o sino —, abetina € pina — termos precisos para retratar um tipo de vegetacao
das florestas temperadas europeias —, Saltello e Lago Santo — nomes proprios que,
paralelamente as conotagdes toscanas de castello, apontam para a parte alta de Caprona — e,
enfim, garzonetto e bronzino. Enquanto aquele indica uma denominagdo regional para o
trabalhador do campo, na Toscana, este remete ao pequeno sino de bronze que se ata ao
pescogo de animais, sendo um item lexical tdo peculiar que se encontra presente no glossario
de Canti di Castelvecchio®, livro onde se dispde o poema.

Ademais, chamamos aten¢do também para o valor onomatopaico de dondolio, que
alude ao don don do sino, e para a ideia sui generis proposta por scalpiccia, que sugere o
movimento dos pés sobre as folhas mortas externadas ao final da produgdo. Estas, por sua
vez, avigoram o tragico prentiincio aos poucos insinuado, ao longo do texto, seja pelo sinal da
cruz que se faz “em perigo” (pericolando), seja pela ruptura do siléncio ao anoitecer. Dito
isso, convém, neste momento, focalizar o responsavel por tal ruptura, isto é, o rapaz que
conduz a squilletta e que se reduz a uma espécie de sombra (“Un’ombra va col tintinnio / di
quel vecchio campanello™). E possivel associa-la a figura de um menino a partir do sexto
fragmento poematico, que notabiliza un fanciullino, un ragazzo a guiar o velho tantas vezes
citado.

Interessa-nos sublinhar, igualmente, o item usado para designar este ultimo: Nimo,
nome que corresponde, no vernaculo lucchese, ao “ninguém” pronunciado por Ulisses com o
intuito de esconder sua identidade diante do ciclope Polifemo.”® Na composi¢do de Pascoli,

esse termo dialetal também esconde uma identidade; no caso, a da pessoa que inicia a tradi¢cdo

37 “Publicado em 1903, meses antes do Alcyone dannunziano, Canti di Castelvecchio representa, junto a esse,
uma das obras mais importantes para a poesia do Novecento. Trata-se de uma continuidade de Myricae, de
acordo com manuscritos, cartas pascolianas e sugestdes tanto do prefacio quanto da epigrafe latina “Arbusta
iuvant humilesque myricae”, também presente no livro anterior. Nao obstante suas diferencas, ambas as
coletaneas evidenciam a centralidade da tematica memorial, recuperada, em alguma medida, da produgao
leopardiana. O termo “canti”, alids, alude, precisamente, ao poeta recanatese, com o qual se dialoga, inclusive,
através dos liames entre ser humano e natureza. Esta, por sua vez, adquire uma relevancia fundamental na
ordenacdo dos poemas, dispostos segundo as estagdes do ano. Nesse sentido, vale dizer ainda que o
renovamento desses ciclos naturais acaba por intensificar a sobreposicao de vida e morte que perpassa as
composicdes” (Bellei, 2023).

8 Esta alusdo a Ulisses nos leva a resgatar a figura do grande poeta Homero, grande influéncia para Pascoli.
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resgatada pela obra, “que ndo se sabe quem foi, o que queria” (“che non si sa chi fu, che
voglia’). Embora ja desconhecida, essa criatura se deixa pressentir, como concluimos perante
versos da quinta se¢do: “quel tuo piccoletto suono / nel castello tuo rimane”; “tu per noi sei
stato il primo a dirci Ave! Ave! Ave!”. Desse modo, sua presenca continua a ecoar, orientando
a sombra que segue suas vontades (“e ’ombra passa lungo il rio, / gira il piccolo castello, / si
ferma un poco ad oggi soglia, / come vuole ancor quel primo”) e que conduz o individuo
precursor, talvez porque seja cego (“un garzonetto che ti guidi, / perche forse tu sei cieco”).

De especial relevancia se mostram essas nogdes no ambito deste capitulo, visto que o
fato de essa sombra dirigir um velho supostamente invisual e conectar-se a um menino que
carrega uma sineta nos encaminha para a premissa pascoliana do fanciullino®® e para todas as
ponderagdes que ela nos permite efetuar acerca da linguagem poética.®® De acordo com essa
premissa, ha, em nos, um menininho cuja voz se confunde com a nossa quando ainda somos
criangas e que, apesar do nosso crescimento, permanece ressoando “sempre como uma ténue
vibracdo de um sino”, mantendo “fixa a sua antiga e serena maravilha” (Pascoli, 2015, p. 9).
Tendo em vista a imprescindibilidade dessa maravilha para a emergéncia da poesia, uma vez
que mesmo “as coisas grandes, as ricas, as sublimes ndo resultam poéticas se ndo forem
vistas, sentidas e expressas pela pessoa que se maravilha diante delas” (Pascoli, 2015, p. 36),
resta ao poeta recorrer a essa voz interna.

Tal otica ¢ reforcada no proprio caminho reflexivo que se desenvolve em I/
fanciullino, sobretudo quando se define o aedo como “o homem que viu [...] € por isso sabe e,
talvez, em alguns momentos, ndo v€ mais” (Pascoli, 2015, p. 10), precisando de alguém que o
dirija. Esse “alguém” ¢ identificado, na obra, com a figura do menininho, que garante até ao
velho poeta a juventude de sua ode, aquele canto de deslumbramento da curiosidade infantil.
Interessa-nos dizer ainda que a imagem formada para o aedo ndo s6 enfoca a sua orientagao
por essa curiosidade, mas também a ideia de que esse direcionamento ¢ importante
principalmente pelo fato de que talvez, em alguns momentos, ele ndo veja mais.

Sob esse ponto de vista, Pascoli retoma a longa tradi¢do que dimensiona o aedo como
um individuo cego, tradicao vinculada a cultura oral grega e reforgada por personagens como
Demodoco, o aedo cego da Odisseia. Vale ressaltar que o autor dessa grande épica — cuja

influéncia no escritor de San Mauro se manifesta no desejo de reviver a heranca classica, o

> O termo “fanciullino” foi traduzido por Patricia Peterle (2015) como “menininho” e faz referéncia a dimensio
“infantil” que, para Pascoli, permeia o olhar atento e a esfera intima que constroem a poesia. , segundo a
pesquisadora, a “um modo de escutar o que ndo se escuta, buscar as vozes mudas, que ja ndo podem mais falar,
que permitem um outro tipo de comportamento e atuacdo no mundo” (p. 72).

8 Cf. Prélogo, p. 19.
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passado mitico e os ritmos evocados pela métrica greco-latina — também ¢ apresentado em 1/
fanciullino como um homem cego: “se alguém tivesse que descrever Homero, deveria traga-lo
velho e cego, conduzido pela mao por um menininho que falasse sempre observando tudo ao
seu redor” (Pascoli, 2015, p. 11). Essa descri¢ao se mostra compativel com representacdes
produzidas desde a antiguidade, as quais simbolizam o poeta como um visiondrio que,
destituido da visao fisica, “enxerga” com os olhos da mente e do espirito.

Essa construgdo imagética enseja retomar a evocagcdo de Nimo, que, provavelmente
cego — como indica o verso “perche forse tu sei cieco” —, precisa enxergar com outros
olhos, sendo conduzido pelo jovem com a squilletta. Considerando tudo o que apresentamos,
¢ possivel sugerir que uma ampla leitura da obra pascoliana nos leva tanto a associar Nimo a
figura do poeta que talvez ndo veja mais quanto a vislumbrar o jovem referido como uma
provavel alusdo ao fanciullino que ditaria a palavra poética.

Importa acrescentar que o fanciullino ndo apenas dita essa palavra, mas, segundo
Pascoli, também a cria, como “o Adao que d4d nome a tudo o que vé e sente” (Pascoli, 2015, p.
17). Essa perspectiva ¢ ampliada por outros atributos e gestos do menininho, revelados na
longa conversa que constitui a obra homonima, em que ele se apresenta como interlocutor e ¢
tratado por “vocé”. Além de evidenciar o carater dialdgico do texto, a passagem abaixo nos

possibilita apreender alguns desses atributos e gestos:

Vocé estd, ainda, na presenga de um mundo novo, e para significa-lo usa uma nova
palavra. O mundo nasce para cada um que nele nasce. E nisso estd o mistério da sua
esséncia e da sua fung@o. Vocé ¢ antiquissimo, oh! menino!, e ¢ velhissimo o mundo
que vé de novo! Primitivo € o ritmo (ndo esse ou aquele, mas o ritmo em geral) com
o qual, de certa forma, o embala e danga! Como sdo tolos os que querem se rebelar a
uma ou a outra dessas duas necessidades, que parecem se chocar: ver tudo novo e
ver tudo como antigo, dizer o que nunca foi dito e dizé-lo como sempre se disse e se
dira (Pascoli, 2015, p. 22-23).

Diante dessa passagem, entendemos que, por mais antigo que seja esse menino — o
qual nada mais ¢ do que uma voz interior, sobrevivente inclusive no “velho” — e o mundo
visto por ele novamente, esses dois elementos ndo cessam de estar em constante nascimento,
o que acaba influenciando a linguagem daquele que conduz a poesia. Trata-se, como lemos,
de uma linguagem que se vale de novas palavras para “dizer o que nunca foi dito [...] como
sempre se disse e se dird”, ou seja, de uma linguagem que germina a todo instante e que,
contudo, ndo deixa de ser ancestral.

A dupla face dessa linguagem pode ser compreendida no seio da propria literatura,

que, com base na histéria apresentada no inicio de O fogo e o relato (2018), é composta por
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criagdes emergentes a cada época, mas que sempre resgatam uma forca originaria. O fogo, a
memoria do que se perdeu ao longo do tempo, consiste no que nutre a esfera literaria,

conforme propde uma alegoérica interpretagdao da narrativa:

Quando Baal Schem, fundador do hassidismo, tinha uma tarefa dificil pela frente, ia
a um certo lugar no bosque, acendia um fogo, fazia uma prece, ¢ o que ele queria se
realizava. Quando uma gerag¢do depois, o Maguid de Mesritsch viu-se diante do
mesmo problema, foi ao mesmo lugar no bosque e disse: “J4 ndo sabemos acender o
fogo, mas podemos proferir as preces, ¢ tudo aconteceu segundo seus desejos”.
Passada mais uma geragdo, o Rabi Moshe Leib de Sassov viu-se na mesma situagao,
foi ao bosque e disse: “Ja ndo sabemos acender o fogo, nem sabemos as preces, mas
conhecemos o local no bosque, e isso dever ser suficiente”; e, de fato, foi suficiente.
Mas, passada outra geragdo, o Rabi Israel de Rijn, precisando enfrentar a mesma
dificuldade, ficou em seu palacio, sentado em sua poltrona dourada, ¢ disse: Ja ndo
sabemos acender o fogo, ndo somos capazes de reclamar as preces, nem conhecemos
o local do bosque, mas podemos narrar a historia de tudo isso”. E, mais uma vez,
isso foi suficiente (Agamben, 2018, p. 27).

Essa anedota judaica exposta no ensaio de Giorgio Agamben ¢ extraida do livro Le
Grandi corrente della mistica hebraica, de Gershom Scholem (1993), enfoca uma pratica
ritual recuperada por diferentes geracdes. A magia dessa pratica resultava do fogo acendido
em um determinado lugar e das preces entoadas nesse mesmo espaco. Com o passar dos anos,
esses elementos se perderam, mas ainda era possivel gerar efeitos mégicos pela narragdo do
que havia acontecido. Segundo Agamben, essa possibilidade restante corresponde a literatura,
ao que ainda existe do mistério primitivo, apesar de continuamente assumir novas formas.

Essa visdao parece ser fundamental para o entendimento daquela capacidade de “dizer
o que nunca foi dito [...] como sempre se disse e se dird”, um poder que conectamos ao texto
literario, a partir das nogdes agambenianas, e que atrelamos a poesia pela voz poética do
menininho. Sua lingua, simultaneamente nova e antiga, ¢ necessariamente fugidia, guardando
o mistério de sentidos perdidos e nao mais diretamente acessados. Trata-se, portanto, de uma
lingua situada entre som — aquele tilintar ressonante do sino — e significado, e ndo ¢ por
acaso que o mesmo Pascoli vincule a linguagem da poesia aquela do menininho e a uma
lingua morta.

Cabe acentuar que também estabelecemos uma relagdo entre a concepgao de lingua
morta e a lingua do fanciullino por outros motivos. O fato de esta tltima nos fornecer “um
sinal, um som, uma cor” (Pascoli, 2015, p. 17) — isto ¢, aspectos que mais sugerem do que
precisam — quanto o fato de ser associada a um carater nativo € a um ritmo primitivo nos
levam a crer que esteja associada a “vox na sua pureza original” (Agamben, 2014, p. 91). Sob

esse prisma, esclarece-nos Agamben:
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Se, diante do texto pascoliano, o leitor sente-se amitide como o barbaro paulino que
ndo conhece a dynamis das palavras, a pretensdo caracteristica da experiéncia
pascoliana do ditado ¢ que também “aquele que fala” no poeta seja um barbaro, que
fala sem saber aquilo que diz, isto é, que fala proferindo a palavra no seu estado
nascente, como puro querer-dizer e lingua dos nomes. Coerente com esses
principios, o ditado da criancinha ¢ cultivado preferencialmente em termos de voz
(“ele confunde a sua voz com a nossa [...] se sente uma sé batida, um grito ¢ um
ganido [...] agudo toque como de sino [...] dele ouvir a tagarelice” ), aparecendo
como “o Addo que primeiramente nomeia (Agamben, 2014, p. 197-198).°

Assim sendo, conviver com o texto pascoliano requer uma abertura a experiéncia da
barbarie e, a fim de pensarmos essa experiéncia, recorremos a Barbara Cassin. Essa renomada
filologa francesa se aproxima do poeta de San Mauro nao s6 por uma forma de contemplar a
linguagem a partir do grego e do latim, resgatando a cultura cldssica, mas também por sondar
uma lingua barbara que muito dialoga com a lingua primitiva do fanciullino e at¢ mesmo com
a ideia de lingua morta. Todas essas condigdes linguisticas fogem aos codigos habituais e sdo
ligadas a confusdo de uma fala que escapa a compreensao imediata, localizando-se entre som
e significado. Remetem, nesse sentido, as vivéncias do jargdo, da glossolalia e de uma
linguagem pré-verbal — como aquela das onomatopeias.

Dentro desse contexto, Cassin (2022) associa o conceito de barbaro a “confusdo de
uma lingua que ndo se entende” ou a “alguém sobre quem nao temos certeza se fala” (p. 9).
Com a primeira dessas acepgdes, podemos relacionar os leitores de Pascoli, que desconhecem
a “dynamis” [a verdadeira poténcia]” de suas palavras (Agamben, 2014). Com a segunda, por
outro lado, relacionamos o menininho, cuja expressdo no limiar entre o compreensivel e o
enigmatico atribui ao seu dizer um carater duvidoso. Seu gesto de proferir os vocabulos “em
seu estado nascente”, por meio de uma voz que, como “ténue vibracao de um sino” (Pascoli,
2015, p. 9), guarda dissonancias com ferramentas simbolicas convencionais, ndo nos da a
certeza de uma fala.

Com base nessa incerteza, cogitamos, mais uma vez, uma correspondéncia entre o
fanciullino e o jovem retratado em La Squilletta di Caprona, o qual “nao fala, mas, passando
depressa / sacode algum seco ramo” (Pascoli, 2006, p. 185, grifo e tradugido nossos)®. Se é

verdade que a poesia ¢ conduzida por uma voz que nao necessariamente diz, ndo devemos

¢! Esta discussdo se aproxima das reflexdes desenvolvidas em Infdncia e Histéria (2005), de Giorgio Agamben.
Nessa obra, enfoca-se a linguagem como experiéncia originaria que permite um contato inaugural com o
mundo. Ela é experimentada como pura poténcia pelo sujeito infante ou poético, o qual, como paradigma
daquele que ainda a ndo domina, sempre nomeia pela primeira vez ao falar, habitando uma zona fronteiriga
entre a voz e o nome. Cf- AGAMBEN, Giorgio. Infancia e historia: destruicdo da experiéncia e origem da
historia. Traducdo de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005. 188 p. Titulo original: Infanzia
e storia: distruzione dell’esperienza e origine della storia.

62 “non parla, ma passando in fretta / sgrolla qualche secco ramo”.
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dela esperar uma afirmagdo ou uma resposta, até porque, como avulta Franco Rella, “a
palavra poética chama, ad-voca, mas para o que ela chame ndo fica claro, menos claro ainda
fica como seja possivel responder a chamada” (Rella, 2021, p. 35). Em compensac¢ao, o que
podemos dela requerer ¢ “alguma silaba torcida e seca como um ramo” (Montale, 2002, p.29),
como um dos ramos chacoalhados pelo guia de Nimo.

O verso acima integra o poema Non chiederci la parola che squadri da ogni lato
(2014), de Montale, que, ja mencionado para exemplificar um ponto de vista cético em
relagdo a linguagem®, é aqui retomado para reforgar a incapacidade de tudo exprimir pela
palavra: “Nao nos pecas a formula que te possa abrir mundos, / e sim alguma silaba torcida e
seca como um ramo” (Montale, 2002, p. 29).* Diante desse fragmento, Faccio (2020) acentua
que, mesmo podendo ser encarada como uma fragilidade, a secura emblema, nesse caso, “a
possibilidade de vida dessa silaba” (p. 51), que ndo nos pode oferecer significacdes
definitivas, mas que, ainda assim (ou talvez por isso), serve de combustivel para o poeta.

Dessa forma, a poesia emerge em um campo de sentidos deslizantes e escapadigos,
que pode ser expandido para abarcar o trabalho com a linguagem em geral. Como buscamos
defender no Prodlogo, ela nos coloca em um lugar misterioso, entre a expressao € o seu limite.

Em conformidade com Peterle,

Pensar a linguagem ¢ entrar no amago da experiéncia humana, é penetrar num
espago misterioso, a0 mesmo tempo necessario e fugaz, indecidivel. E estar,
portanto, perenemente num terreno pantanoso, escorregadio, em que a sobrevivéncia
ndo ¢ garantida, justamente pelo fato de a propria experiéncia da ¢ na lingua ser uma
exposi¢do singular. Nesse sentido, poderiamos afirmar que a linguagem ndo ¢ de
modo algum um meio de comunicagdo neutro e, portanto, perguntar se seria ela o
proprio corpo da expressao e, a0 mesmo tempo, seu limite? (Peterle, 2023, p. 81).

Logo, em alinhamento com o que apresentamos ao longo de todo o capitulo, a
linguagem ¢ essa esfera incerta, porém, ao mesmo tempo, necessaria. Ela nos move para uma
exposi¢ao singular que, a seu turno, ¢ intensificada pela literatura e, principalmente, pela
poesia, onde “a linguagem ¢ colocada a prova, ¢ dilacerada, reinventada, recombinada,

possibilitando assim cesuras e fendas” (Peterle, 2023, p. 83). Nessas fissuras,

A camisa de forca que ¢ a lingua da mensagem e da comunica¢do — quando se faz
dela um meio, certo, necessario em nosso cotidiano — ¢é revirada ao avesso,
descosturada; tornando-se matéria também do campo do inapreensivel que continua

% Ver p. 26.
 Tradugdo de Renato Xavier. No original, 1é-se: “Non domandarci la formula che mondi possa aprirti, / si
qualche storta sillaba e secca come un ramo” (Montale, 2014, p. 37).
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a carregar suas propriedades de antes, mas que, agora, olha para aquilo que pode
estar ali em poténcia (Peterle, 2023, p. 57).

E por isso, entdo, que a exposicdo singular mencionada ¢ robustecida no ambito
literario, onde o inapreensivel nos abre “para aquilo que pode estar ali em poténcia”. Ja no
dominio poético, essa nogao ¢ ainda mais evidente, pois o que estd ali é a propria poesia, se
considerarmos que ela simboliza “a contemplacdo da poténcia de dizer”, como indica a
pesquisadora carioca (2023, p. 102).

Meditando, todavia, sobre a poténcia da linguagem como um todo, recapitulamos um
louvavel enunciado de Giorgio Caproni (2017)%, para quem forca linguageira se fundamenta
na produ¢do de uma realidade outra, “em que a palavra [...] se reencontra na origem e na
originalidade (na primeira prontincia), tecendo mais do que um discurso l6gico, um rugido
doce de fera, o bramido daquele animal extremamente dotado e complexo que ¢ o homem
(...)” (p. 75-76).

Essa afirmagao nos faculta recapitular, mais uma vez, a lingua morta dos poetas —
que ndo nos direciona para uma experiéncia logica de sentido —, bem como a linguagem
originaria do fanciullino que os guia. Também ¢ possivel vislumbrar essas substancias por
intermédio de outros poemas pascolianos, entre os quais fazemos sobressair “L’uccellino del

freddo”:

L'UCCELLINO DEL FREDDO

|

Viene il freddo. Giri per dirlo

tu, sgricciolo, intorno le siepi;

e sentire fai nel tuo zirlo

lo strido di gelo che crepi.

11 tuo trillo sembra la brina

che sgrigiola, il vetro che incrina...
trr trr trr terit tirit...

II

Viene il verno. Nella tua voce
c’¢ il verno tutt’arido e tecco.
Tu somigli un guscio di noce,
che ruzzola con rumor secco.
T’ha insegnato il breve tuo trillo
con ’elitre tremule il grillo...

trr trr trr terit tirit...

% Vale dizer que Giorgio Caproni teve a experiéncia de lecionar na escola Giovanni Pascoli, em Trastevere, e
que, quando prestou concurso para atuar na escola elementar, apresentou um tema dedicado ao escritor de San
Mauro. Para mais informacdes sobre dialogos entre os dois poetas, sugerimos o artigo I/ seme dell'inquietudine
da Pascoli a Caproni (Chella, 2014). Disponivel em: https://hdl.handle.net/2158/899382. Acesso em: 14 abr.
2025.
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111

Nel tuo verso suona scrio scrio,
con piccoli crepiti e stiocchi,

il segreto scricchiolettio

di quella catasta di ciocchi.
Uno scricchiolettio ti parve
d’udirvi cercando le larve...

trr trr trr terit tirit...

v

Tutto, intorno, screpola rotto.

Tu frulli ad un tetto, ad un vetro.
Cosi rompere odi li sotto,

cosi screpolare 1i dietro.

Oh! 1i dentro vedi una vecchia
che fiacca la stipa e la grecchia...
trr trr trr terit tirit...

A%

Vedi il lume, vedi la vampa.

Tu frulli dal vetro alla fratta.
Ecco un tizzo soffia, una stiampa
gia croscia, una scorza gia scatta.
Ecco nella grigia casetta
I’allegra fiammata scoppietta...
trr trr trr terit tirit...

VI

Fuori, in terra, frusciano foglie

cadute. Nell’Alpe lontana

ce n’¢ un mucchio grande che accoglie
la verde tua palla di lana.

Nido verde tra foglie morte,

che fanno, ad un soffio piu forte...

trr trr trr terit tirit. ..

(Pascoli, 2006, 75-77)

Esta producao, concebida em 1904 e anexada a terceira edi¢do (1905) do livro Canti di
Castelvecchio, é considerada uma obra-prima pelo proprio autor, integrando o conjunto de
suas designadas ‘“canzoni uccelline” (Pascoli, 2006). Como outros textos desse grupamento
— de modo semelhante, at¢ mesmo, a composi¢ao “La partenza del boscaiolo”, que a precede
na edicdo adotada como referéncia neste trabalho e que faz uma indicagdo muito particular
dos modenesi montanos (“lombardi”) —, este poema nos possibilita retomar questdes
concernentes a uma lingua morta e originaria.

A comegar pelo titulo, vale dizer que uccellino del freddo ¢ o nome bolonhés do
passaro carri¢a, o qual, alcunhado coccla (“noz”) ou guscio di noce pelos romagnoli, ¢

exibido na imagem abaixo:

Figura 2 — Carriga (fotografia).
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Fonte: Valladolid (2019).

O ultimo epiteto apresentado (guscio di noce) exibe-se no décimo verso e evidencia
um léxico dialetal, de significado predominantemente ignorado, em paralelo com termos
como: sgrigiola — cuja ligacdo com o verbo scricchiolare [chiar], por vezes assinalada em
notas de rodapé, ¢ nitida pela propria afinidade sonora com esse verbo —, tecco — uma
palavra da Garfagnana®® que traduz intirizzito [entorpecido] —, stiocchi — vocébulo toscano
para scoppi [estrondos] —, grecchia — item do vernéaculo lucchese que remete a crecchia,
isto ¢, a um cognome de etimologia incerta para a planta Queir6 — e tizzo e stiampa —
expressoes lucchese e romagnole para denotar um pedaco de lenho em chamas. Alguns usos,
em contrapartida, demarcam um conhecimento bastante especifico, sendo valido citar como
exemplos elitre — relativo as asas anteriores dos insetos — e fiacca — termo de uso literario
associado ao verbo rompere [romper].

Finalmente, convém acentuar as palavras que se conectam ao valor fonosimbolico®” da
composi¢do, quais zirlo — tocante ao estrilo das aves —, frulli — atinente aos voos, e,
especialmente, aos rumores emitidos pelos passaros em adejo —, scrio scrio — locugdo
toscana vinculada a ideia de simplicidade — e scricchiolettio — substantivo que Pascoli
deriva de um item do vocabulario lucchese (“scricchiolettare’) que diz respeito, segundo Neri
(apud Nava, 2006), a um estalido leve, mas duradouro. Todos esses elementos parecem ter
sido acuradamente selecionados em virtude do impacto fonico que provocam, o qual, atrelado

ao efeito das aliteragdes — comprovadas pela recorréncia de /t/, /f/ e /r/ —, contribui para o

% Garfagnana € uma regido historica e geografica situada na Toscana, ao norte da cidade de Lucca. Trata-se de
uma area montanhosa localizada entre os Apeninos e os Alpes Apuanos, no vale do rio Serchio (Garfagnana,
2025). Disponivel em: https://www.treccani.it/enciclopedia/garfagnana/. Acesso em: 14 abr. 2025.

 Esse termo sinaliza a relagdo entre palavras/manifestagdes fonicas e uma representagdo simbolica por
intermédio do som (Fonosimbolico, 2025).
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engendramento de um “tecido de sons secos e rimas asperas [...] em harmonia com a estagao
representada” (Jenni, 1962, p. 11).%®

Colabora, igualmente, nessa dire¢do, a onomatopeia que se repete ao final de cada
estrofe (trr trr trr terit tirit...), inspirada em partes do livro Caccie e costumi degli uccelli
silvani (1892), de Bacchi della Lega. Essa figura sonora ¢ altamente relevante no poema, que,
situado pelo seu criador no género canzoni a ritornelli [cantigas com refrdes], baseia-se em
efeitos produzidos pela repeti¢ao fonica do ritornello.

Dessa maneira, observamos, na obra, sons que se reiteram convocando-se, refor¢ando,
nesse caso, a conjuntura invernal e, portanto, os provaveis sentidos aspirados. Estes, no
entanto, mostram-se esquivos e sempre obscuros, ja que as palavras utilizadas fiam elos com
linguagens de certas comunidades e sdo, de quando em quando, priorizadas mais pela

dimensao acustica do que pela semantica. Acerca disso, cabe expor o seguinte adendo:

Tomemos, por exemplo, a terceira estrofe (vv. 15-21), cuja eventual parafrase deve
necessariamente se afastar muito do texto, uma vez que as palavras isoladas ndo tém
necessidade propria no nivel do significado, mas no nivel do som, o qual, todavia,
ndo é o ponto de chegada da experimentagdo e da invengao linguistica, porém um
instrumento para se chegar a ‘dizer’ os significados misteriosos que exigem uma
nova linguagem, onde ndo salta a percep¢do automatica que liga o significante ao
significado® (Bellini; Mazzoni, 2012, tradugdo nossa).

Essa nova linguagem requisitada pelo mistério, em que as formas nao levam a sentidos
imediatos ou facilmente apreensiveis, distancia-se da lingua humana, estando frequentemente
relacionada ao cardter pré-gramatical das onomatopeias. Além das nuances que, fora da
ordem verbal, caracterizam estas ultimas, palavras de registros linguisticos variados, € nao
raro desconhecidas, mergulham os leitores no ambito de uma lingua que ndo necessariamente
lhes diz algo, ecoando como aquele “querer-dizer” que tipifica as nog¢des de lingua morta e
originaria anteriormente discutidas.

Essas ideias ndo sdo apenas vinculadas ao fascinio do sonoro, mas até ao enigma do
segreto scricchiolettio que soa a carrica e ao segredo das folhas mortas, capazes de sinalizar
um morbido pressagio. De todo modo, atrelam-se a uma lingua sugestiva, e ndo assertiva,

diante da qual podemos obtemperar que viver poeticamente ¢ “abandonar inteligéncia

calculante. Ter aquela inteligéncia de flor, de abelha, de temporal. Entrar em felicidade de

68 “tessuto di suoni secchi e di rime aspre (...) in armonia con la stagione rappresentata” (Jenni, 1962, p. 11).

8 «“Si prenda, per esempio, la terza strofa (vv. 15-21) la cui eventuale parafrasi deve necessariamente discostarsi
molto dal testo, poiché le singole parole non hanno una loro necessita sul piano del significato, ma su quello
del suono, che tuttavia non ¢ il punto d’arrivo della sperimentazione e dell’invenzione linguistica ma uno
strumento per arrivare a «dire» i significati misteriosi che abbisognano di un linguaggio nuovo, in cui non
scatti la percezione automatica che lega significante a significato” (Bellini; Mazzoni, 2012, tradugio nossa).
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recém-nascida. Aceitar: ser a ultima roda dessa terra-carro para ter maos bem vazias, bem
vazias”” (Gualtieri, 2022).

Sob essa perspectiva, aduzimos que o poético se nutre de uma inteligéncia
desvinculada da razdo humana, correspondente aos saberes que circulam para além da
producdo de sentido. Ademais, ressaltamos que ¢ imperativo colocar essa producdo em
segundo plano e “abandonar inteligéncia calculante” porque, afinal, a poesia nos escapa; nao ¢
passivel de ser plenamente capturada ou controlada, podendo “mesmo ser o contrario ou a
recusa da poesia, ¢ de toda a poesia. A poesia ndo coincide consigo mesma: talvez essa
ndo-coincidéncia, essa impropriedade substancial, faca propriamente a poesia” (Nancy, 2016,
p. 146).

Aceitar essa realidade, esvaziar-se”', abrindo espago para o imprevisivel e para o
acidente que, consoante Derrida (2001), representa instancia essencial para o afloramento
poematico, ¢ o que faculta, enfim, “entrar em felicidade de recém-nascida”, ver “com
maravilha tudo como se fosse a primeira vez” (Pascoli, 2015, p. 21), tal qual faz o menininho.
Sua linguagem — rompendo com aquele fascismo a partir do qual, segundo Barthes (2013),
somos obrigados a dizer e a significar — da lugar ao encantamento, a possibilidades no fazer
com a propria lingua que extrapolam toda e qualquer normatividade (Peterle, 2023).

Nessa atmosfera receptiva ao fascinio, o dialeto assume especial pertinéncia, ja que,
sob a condicdo de “nome secreto”, integra a ciéncia da magia e faz-se o gesto com o qual o
nomeado ¢ restituido ao inexpresso (Agamben, 2007). Consiste em uma lingua extraordinaria

e inventiva, como anuncia Gualtieri, ao discorrer sobre a linguagem de suas avos:

Mas, na realidade, as duas avos ndo sabiam falar em italiano, e, por isso, comegaram
a falar uma lingua fabulosa, cheia de invengdes linguisticas (das quais muito me
envergonhava na €poca), com palavras arcaicas, expressdes dantescas, deslizes
muito comicos. Na Romagna, o italiano falado por quem frequentemente falava em
dialeto era sempre uma lingua bizarra, comica e potente. E esse italiano ¢ o que
considero a minha lingua materna, porque, na realidade, a minha infancia decorreu
sobretudo dentro desse idioma, entre esses sons’ (Gualtieri, 2007, p. 109 apud
Bongiorno, 2009, tradugao nossa).

0 “Lasciare intelligenza calcolante. Tenere quella intelligenza di fiore, di ape, di temporale. Entrare in ebetudine
di neonata. Accettare: essere l'ultima ruota di questa terra-carro per avere mani ben vuote ben vuote”
(Gualtieri, 2022).

' Lembramos que o vazio ¢ tratado, aqui, como instincia de possibilidades, como um “nada em movimento”.

72 “Ma in realta le due nonne non sapevano parlare in italiano, e cosi cominciarono a parlare una lingua favolosa,
piena di invenzioni linguistiche (di cui allora mi vergognavo molto), con parole arcaiche, espressioni
dantesche, strafalcioni comicissimi. In Romagna, I’italiano parlato da chi solitamente parlava dialetto era
sempre una lingua bizzarra, comica e potente. E questo italiano ¢ quello che considero la mia lingua madre,
perché in realtd la mia infanzia si ¢ svolta soprattutto dentro questo idioma, fra questi suoni” (Gualtieri, 2007,
p- 109 apud Bongiorno, 2009).
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Em sua fala, a poeta de Cesena destaca ndo s6 o carater afetivo do dialeto — lingua
familiar e predominante na infincia —, mas também a uma memoria que chega, por meio
dele, através do ritmo, do som, de uma carga oral que produz e aceita a invengao no jogo com
a lingua — algo que palavras presas a rigidez da linguagem escrita ndo permitem tao
facilmente. Embebida nessa memoria e nas sonoridades que ela carrega, Gualtieri constroi
uma poesia cujas nuances de incompreensibilidade, como salienta Bongiorno (2009), tém a
ver com “um ‘italiano desarranjado’, invadido tanto pelo dialeto quanto pela literatura mais
elevada”” (tradu¢io nossa).

Para ilustrar essa declaragdo, a pesquisadora cita, entre outros exemplos, a forca que o
romagnolo exibe, em Parsifal, na invectiva contra o “Signurin dla tera e de zil” (Gualtieri,
2003).* Essa for¢a impar que, genericamente, atravessa o campo dialetal tem suas raizes no
afastamento do pragmatismo linguageiro operado por esse campo, em seu ‘“nivel mais
precioso, autre em relagdo a lingua de comunicacdao” (Squarotti, 1966, p. 359 apud Santi,
2014, p. 59, traducdo nossa).

Separado dessa lingua, o dialeto ndo se compromete com a finalidade de transmitir
mensagens claras: mais do que produzir sentidos, quer aderir as coisas do mundo e, assim,
produzir presenca. Constitui uma linguagem que, segundo o poeta Fabio Franzin (2017), vem
de um microcosmo da vida humana e ¢ mais concreta, acolhendo as singularidades de seu
espago originario.

Essa terra nativa pode corresponder ao passado, aquilo que ja perdeu significado e
resta pelo canto de uma geracdo que insiste em entoar seus ritmos. Nessa perspectiva, o
dialeto gera encantamento pela sua poténcia arcaica e ancestral, sobretudo no periodo em que
Gualtieri escreve. Alheio ao momento em Pascoli elabora suas composi¢des, esse periodo €
caracterizado por “um mundo sempre mais globalizado, padronizado, onde os poderes
politicos e econdmicos decidem o que devemos vestir, assistir, adquirir... em uma realidade na
qual nos uniformizamos servilmente” (Franzin, p. 400), tendendo a excluir a diferenca e a
memoria do que ja ndo € mais.

Desse modo, se o dialeto serve, em Pascoli, para melhor abrigar o microcosmo do
nucleo familiar e da realidade que traz esse nucleo de volta a vida, representa, em Gualtieri,

algo de fantasmatico, o “objeto perdido”, uma “cantilena finebre” obstinada a sobreviver

7 “Pincomprensibilita della sua lingua ¢ quella di un ‘italiano scassato’, attraversato dal dialetto come dalla
letteratura piu alta” (Bongiorno, 2009).

™ Cf. BONGIORNO, Giorgia. Una luce “senza ristoro d’ombra”: la poesia di Mariangela Gualtieri. Italies, p.
445-466, 2009. Disponivel em: https://journals.openedition.org/italies/2734?lang=it. Acesso em: 09 out. 2022.
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mais do que qualquer moribundo (Franzin, 2017). Nesse contexto, a linguagem dialetal

simboliza “uma agua ainda limpida”,

uma aldeia indigena a quem enviar sinais de fumaga. Serd uma lingua que tem gosto
de lama e estabulo, concordo, mas os campos foram cobertos pelo concreto, os
estabulos e os animais ndo existem mais, por aqui, para os nossos filhos. Poderemos
assassinar a lingua que os evoca, mas sera de fato uma liberagdo ou apenas outra
esséncia que desaparece para nos deixar dizer doninha ao invés de “fuiss”, como ¢
esplendidamente e onomatopeicamente chamado, no meu dialeto, este animalzinho
veloz, furtivo e saqueador, quando as doninhas ja ndo existirem? (Franzin, 2017, p.
401).

Nessa reflexdo, Franzin alude ndo apenas a natureza arcaica do dialeto, que nos
possibilita reviver experiéncias de universos que ja se dissolveram, mas também a sua
imediaticidade, ao fato de nos aproximar do referente. Essa aproximacao se da até mesmo
pelo nivel do som, como foi exemplificado pelo termo onomatopaico “fuiss” [doninha]. De
fato, podemos argumentar que a esfera dialetal sobreleva o aspecto sonoro do signo
linguistico, pois, ao configurar uma gldssa, isto €, um termo obscuro, estranho ao uso, do qual
nao se entende o sentido (Agamben, 2014), instiga-nos a pensar, justamente, o sentido da voz

que a evoca:

ndo, no entanto, como ¢ pensado por quem conhece o que frequentemente se
significa com aquela voz, mas sobretudo como ¢ pensado por quem nao lhe conhece
o significado e pensa somente segundo o movimento da alma ao ouvir aquela voz,
procurando representar para si o significado da voz percebida (Agamben, 2014, p.
92).

Podemos relacionar o dialeto com essa voz porque, assim como ela, causa
estranhamento, revelando um cddigo linguistico desconhecido e que nao ¢ imediatamente
apreensivel. Logo, o contato com um vocabulo dialetal incitaria o desdobramento de
ponderagdes mais por um movimento da alma disponivel a escuta do que, exatamente, por um
raciocinio l6gico similar ao componente da lingua normativa.

Dito isso, interessa-nos apontar a conceituagao delineada por Pascoli, em Sabato,
acerca do dialeto: “um canto de artesdao” que evoca “o som dos povos antigos”, “o grito dos
antepassados famosos” (Pascoli, 1914). Sob esse ponto de vista, ndo apenas retomamos o
carater ancestral da linguagem poética, ativada por um menininho que diz “o que nunca foi
dito [...] como sempre se disse e se dira” (Pascoli, 2015, p. 22-23), mas também voltamos a

cogitar a importancia do sonoro no limiar das palavras mortas, que, sem perfazer um

significado, nos atingem como “canto”, como “som”, como “grito”.
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Com essas observagdes, pretendemos enfatizar o circulo de encanto que esses termos
reforgam, uma vez que o poder do som se manifesta, inclusive, no falar “a uma parte de nds
que nao ¢ s6 a razao” (Gualtieri, 2023). Esse poder, entretanto, perpassa a poesia de maneira

geral e, sobre isso, convém recordar a no¢ao de Valéry quanto ao valor de um poema:

O valor de um poema reside na indissolubilidade do som e do sentido. Ora, eis uma
condigdio que parece exigir o impossivel. (...) E preciso considerar que este é um
resultado exatamente maravilhoso. Digo maravilhoso, embora ndo seja
excessivamente raro. Digo maravilhoso no sentido que damos a esse termo quando
pensamos nos prestigios e nos prodigios da antiga magia. Nao se deve esquecer que
a forma poética foi, durante séculos, destinada ao servigo dos encantamentos.
Aqueles que se entregavam a essas estranhas operagdes deviam necessariamente
acreditar no poder da palavra e muito mais na eficacia do som dessas palavras do
que em seu significado. As férmulas magicas sdo frequentemente privadas de
sentido; mas ndo se pensava que sua forga dependesse de seu contetido intelectual
(Valéry, 1991, p. 214).

O escritor francés, portanto, analisa o efeito maravilhoso gerado pela indissolubilidade
do sentido e do som, realcando a contribui¢do deste para os resultados magicos e
extraordinarios que a poesia suscita. Esta, ao promové-los, constitui, entdo, um recurso para
que consigamos entrever as fontes do mistério de cujo esquecimento a literatura se faz
memoria (Agamben, 2018).

Tal mistério pode ser captado por uma atencao ao balbucio que subjaz as camadas da
lingua, pois essa “ndo ¢ e ndo pode ser neutra, traz consigo um balbucio: “Escrever significa:
contemplar a lingua, e quem nao vé€ e ndo ama sua lingua, quem ndo sabe soletrar sua ténue
elegia sem perceber seu hino flébio, ndo € um escritor” (Agamben, 2018, p. 34). Assim,
abrir-se ao que as palavras sussurram e rumorejam, ao siléncio e ao assombro correspondentes
a lingua mais interior do que os itens lexicais (Agamben, 2006), ¢ essencial para que o
literario adentre “as esferas do aturdimento, do estarrecimento diante do que estd ao nosso
redor” (Peterle, 2023, p. 120).

E aderindo a essa postura de valorizagdo do sonoro, alids, que Pascoli e Gualtieri
desenvolvem suas poéticas.” Para esta, “a poesia pede libertagdo dos vinculos semanticos,
pede por se fazer viva voz, quer ser tocada, ou cantada, assim como cada partitura musical,
até chegar aquilo que Amélia Rosselli chamava “o encanto fonico” (Gualtieri, 2023, traducao

nossa).”® Admitindo uma concep¢do afim, o escritor romagnolo clarifica que seus versos

™ No terceiro capitulo desta dissertagdo, buscaremos explorar as diferengas no modo como eles fazem uso do
SOnoro.

" “La poesia chiede liberta dai vincoli semantici, chiede di farsi viva voce, vuole essere suonata, o cantata,
proprio come ogni spartito musicale, fino ad arrivare a quello che Amelia Rosselli chiamava ‘I’incanto fonico’
” (Gualtieri, 2023). Essa ética sera explorada ao decorrer dos proximos capitulos.
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“mais do que para serem lidos, sdo feitos para serem cantados” (apud Basei, 2016, p. 69).”
Tal orientagao reflete o alicerce que sustém toda a perspectiva de consciéncia ritmica do autor,
formulada na famosa carta a Giuseppe Chiarini, intitulada Della metrica neoclassica.

Datado de 1897 e posteriormente incluido na antologia das prosas de Gabriele
D’Annunzio (Prose, 1981), esse documento ¢ de extrema relevancia para uma leitura
aprofundada de Pascoli. Como resposta critica a Chiarini, que defendia a estética neocldssica
em alinhamento com uma tendéncia pds-risorgimentale, a carta mostra um desejo de ruptura
com essa estética em prol de uma nova poesia, mais emocional e simbolica. Nela, o escritor
romagnolo enaltece diversos principios que distinguem sua obra e influenciam a lirica
moderna, associados a valorizagdo do inconsciente, da subjetividade e da musicalidade na
urdidura poética.

No que tange a essa musicalidade, Pascoli enaltece a sua relevancia do cerne da
linguagem poética: “Num sé tempo, prosa, poesia, musica, cada expressdo do pensamento,
tudo era um””® (Pascoli, 2002, tradu¢do nossa). Além disso, sublinha os ritmos especificos nos

quais se baseia para construi-la, especialmente no trecho a seguir:

Caro mestre, estou no campo e tiro meus paradigmas do que ougo aqui. Cantam,
precisamente agora, ao aproximar-se do meio-dia, as cigarras. Quem vai debaixo da
arvore onde cada um guincha, percebe algumas séries desiguais, alguns ritmos
saltitantes, assim como um rouco serrar, rouco e aspero lixar [...]. Mas, abstraindo os
detalhes; fechando ndo sei quais janelas e abrindo nio sei quais portas de sua alma;
como acontece por si s0, de repente, num suspiro; entdo, ouve-se um tinido continuo
e cadenciado. E, esta noite [...], ouvirei os ritmos barbaros dos grilos, que também
fazem certas tiradas longas ¢ curtas [...] (Pascoli, 2002, p. 202-203, tradugdo
nossa).”

Iniciado por um vocativo que se repete ao longo da carta, frisando seu tom dialégico, o
excerto traz um depoimento do autor, expressando sua adesao a paradigmas ritmicos captados
por um movimento da alma que acolhe os sons da natureza. Convém acentuar que esses sons
ndo sdo apreendidos como uma amalgama indistinta: entre eles, sobressaem os ritmos
“saltitantes” das cigarras e os ritmos “barbaros” dos grilos. Ao discerni-los, Pascoli os retira

de uma certa ilegibilidade, incorporando-os a sua linguagem.

77 “I miei versi, piu che letti, piti che letti, sono fatti per essere cantati” (Pascoli, s.d. apud Basei, 2016, p. 69).

78 «“Un tempo, prosa, poesia, musica, ogni espressione del pensiero, era tutt’uno” (Pascoli, 2002).

™ “Caro maestro, sono in campagna e prendo i miei paragoni da ci0 che odo qui. Cantano appunto ora,
nell’approssimarsi del meriggio, le cicale. Chi va sotto 1’albero dove ognuna stride, percepisce delle serie
disuguali, dei ritmi balzellanti, oltre che un segare, un fregare rauco e aspro [...]. Ma se astrae dai particolari; se
chiude non so che finestre e apre non so che porta della sua anima; come succede da sé, a un tratto, in un
soffio; allora sente uno scampanellio continuato e cadenzato. E questa notte [...] udro i ritmi barbari dei grilli
che anch’essi fanno delle tirate lunghe e corte [...]” (Pascoli, 2002, p. 202-203).
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E a assimilagdo dessas particularidades sonoras que sustenta o projeto do romagnolo
para a propria versificagdo, que Pazzaglia (1979 apud Muinoz, 2004, p. 123) sintetiza nos
termos de “uma vibragdo continua a gerar uma espécie de sonoridade prolongada, muito
proxima de certas interpretagdes musicais baseadas em repeti¢des melodicas™®. Outrossim, as
“séries desiguais” e as “tiradas longas e curtas” apreendidas também contribuem, a seu turno,
para uma reverberacdo, na obra pascoliana, da métrica greco-latina, cujas cadéncias,
vinculadas as dispares duragdes sildbicas, foram, em alguma medida, transpostas para o ritmo
“secreto” que, segundo Bigi (1965 apud Mufioz, 2004) jaz ligado ao “descoberto” nos
poemas.

Assim, exemplificativamente, marchas dactilas, iambicas e trocaicas funcionam,
muitas vezes, como um barulho de fundo da lingua articulada, como aquele balbucio que,
sutilmente, ndo deixa de se fazer ouvir. Um exemplo de poema que evidencia uma alternancia
entre marchas desse tipo ¢ “Il gelsomino notturno”, composto de “quartetos formados por um
par de novendrios anapéstico-dactilos (com o acento na 2% 5% e 8” silabas), de andamento
ascendente, ¢ por um par de novenarios trocaicos (com o acento na 3%, 5* e 8" silabas), de

cadéncia suave” (Nava, 2006, p. 245), como se vé em:

E s’aprono i fiori notturni,

nell’ora che penso ai miei cari.

Sono apparse in mezzo ai viburni
le farfalle crepuscolari.

(Pascoli, 2006, p. 246, grifos nossos)

Ainda sobre a métrica desse poema, Nava (2006) informa que Pascoli teria se

81 O interesse em

inspirado em esquemas métricos de poetas latinos da Antiguidade.
resgata-los tem a ver com o desejo de fazer ecoar ritmos herdados da lirica classica. Como
enuncia Matilde Basei (2016), “o poeta dedicava especial atencao a musica das palavras e se
propunha a inserir aqueles termos italianos que mais pareciam reproduzir, pela for¢a dos

acentos, a cadéncia propria da poesia de uma época arcaica” (p. 70, tradugdo nossa).*

8 “yna vibrazione continua tale da generare una specie di suono prolungato, vicinissimo a certe esecuzioni

musicali basate sulle ripetizioni melodiche”.

81 Segue a descrigdo que Nava realiza do esquema métrico deste poema: “quartine composte d’una coppia di
novenari anapestico-dattilici (con 1’accento sulla 27, 5% e 8 sillaba), dall'andamento ascendente e d’una
coppia di novenari trocaici (con I’accento sulla 37, 5% e 8% sillaba), dalla molle cadenza. Secondo il
Debenedetti, il Pascoli si sarebbe ispirato agli schemi metrici (anapesti dimetri catalettici di tipi diversi) di
sue poetaec novelli dell’era di Adriano, rispettivamente Annianus (“a flumine venti Oronti”) e Septimius
Severus (“callet senium arte bibendi”), da lui citati nell'introduzione a Lyra. Al v. 21 si ha un caso di rima
ipermetra, con 1’elisione della sillaba finale con I’iniziale del verso seguente” (Nava, 2006, p. 245).

82 “j] poeta poneva un’attenzione particolare alla musica delle parole € si proponeva di inserire quei termini

italiani che piu si avvicinavano a riprodurre, attraverso la forza dell’accento, la cadenza propria della poesia

di un’epoca arcaica” (Basei, 2016, p. 70).
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Explica-se, também nesse sentido, o uso do dialeto, que, lembrando “o som dos povos
antigos”, conforme j4 mencionado, traduz um espago de arcaica existéncia, conectando os
mundos greco-latino e rural-vernacular. Assim, o dialeto colabora para edificar uma atmosfera
mitica nas composi¢des de Pascoli, ligada a ancestralidade, a lembranca do que se perdeu, a
algo fantasmatico que essa mesma lingua fantasmatica faz reviver.

Importa dizer ainda que, na obra pascoliana, os sons ndo s6 provém de diferentes
universos, mas inclusive do ininterrupto desejo de resgatar elementos perdidos: “vozes
irrecuperaveis senao pelo ato ritual de sua reproducdao fonética” (Mufioz, 2004, p. 115,
tradugdo nossa)®, resquicios dos mortos que integram o sujeito lirico. Nesse angulo, frisa

Muiioz:

¢ a palavra, enquanto som, nascida do processo devastador de recomposicido da
memoria, o Unico elo real, a Unica ponte instdvel que P. [Pascoli] consegue
estabelecer com o mundo de seus fantasmas e traumas, agora percebidos como
partes de si mesmo, e ndo como fatores externos que podem ser lembrados (Muiloz,
2004, p. 131).%

Dessa forma, existe, nas produgdes desse escritor, uma forte crenga no sonoro, capaz
de trazer a baila tanto objetos de sua admiracdo, quais os meios classico/antigo e bucolico,
quanto uma amalgama vocal que perenemente ecoa, robustecendo o vinculo entre poesia e
memoria: “Memoria é poesia, € poesia ndo é se ndo me lembro” (Pascoli, 1897, p. 4).** Por
outro lado, a referida crenca no sonoro também se desvela nas composi¢coes de Gualtieri,
como evidenciaremos ao decorrer das se¢oes consecutivas. Por ora, no entanto, chamamos
atencdo para trés versos de Le giovani parole (2015) a partir dos quais € possivel refletir sobre
o necessario cuidado com essa dimensdo do som; entoa-se: “Dentro la lingua / un fagotto di
sillabe / si srotola in canto (Gualtieri, p. 76).

Conjecturamos, a luz dessas palavras, que tal cuidado se relaciona com o proprio
rumorejar da lingua em um estado pré-verbal, quando ela ainda se forma, prestes a ganhar
corpo no canto. Aprecid-la nessa condi¢do exige, como vimos, recuperar uma dimensao
origindria acessada pelo uso de uma lingua morta, de uma lingua que nao desagua em sentidos
fixos, mas que, em contrapartida, se enriquece com seus deslizamentos inerentes e com as

frinchas de sua tessitura.

8 “yoci irrecuperabili se non attraverso Iatto rituale della loro riproduzione fonetica” (Mufioz, 2004, p. 115).

84 «¢ la parola, in quanto suono, nato dal devastatore processo della ricomposizione del ricordo, I’unico nesso
reale, 'unico malfermo ponte che P. riesce a stabilire con il mondo dei suoi fantasmi e dei suoi traumi,
percepiti ormai come parti di se stesso, € non come fattori esterni memorialmente recuperabili” (Mufioz,
2004, p. 131).

85 “Il ricordo ¢& poesia, e la poesia non ¢& se non ricordo” (Pascoli, 1897, p. 4).
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E justamente esse aspecto movedi¢o e lacunar que compde sua poténcia, a
medialidade que faz da literatura, e sobretudo da poesia, um gesto. Segundo explica Agamben
(2008), mediante Varrdo e Aristoteles, produzir um gesto ndo seria como agir ou fazer algo,
pois, enquanto estas realizacdes abrangem a noc¢do de uma finalidade, aquela propde um
simples campo medial, rompendo “a falsa alternativa entre fins e meios” e propiciando a
emergéncia da “comunicacdo de uma comunicabilidade”. Por conseguinte, o gesto “ndo ¢é
algo que possa ser dito em proposi¢cdes”, mas ¢ “sempre gesto de ndo se entender na
linguagem, ¢ sempre gag no significado proprio do termo, que indica, antes de tudo, algo que
se coloca na boca para impedir a palavra [...]” (Agamben, 2008, p. 13-14).

Sob essa otica, Agamben, compara o gesto a uma danga, sendo ambos ligados a uma
expressividade que ganha valor em si mesma, independentemente de um objetivo e de uma
interpretagdo transponivel linguisticamente. Na realidade, como ‘“comunicagdo de uma
comunicabilidade”, esses movimentos frequentemente impedem a lingua, tragando outras vias
que se abrem para a significagdo — sem necessariamente nela culminar.

Fazendo-se de gestos, portanto, a arte literaria se nutre ndo apenas da palavra, mas até
mesmo de seu impedimento, do gag que representa a morte da lingua como um entrave
colocado na garganta para obstaculizar a fala. Com base nessa visao, a poesia também poderia
ser vista como uma danga, envolvendo o gingado de sons, de palavras e dos siléncios criados
pelos espagos “em branco”: caixas de ressonancia.

Trata-se de uma arte que nao se conclui em uma finalidade, em sentidos previstos,
porém que apresenta “a forga suspensa, a energia contraida, de uma poténcia que nao se torna
ato, subtraida a uma forma que aprisiona sua tensdo. Nao ¢ uma arte do cheio, mas do vazio,
da escavagdo, da lacuna [...]” (Esposito, 2019, p. 6). Versando sobre esse carater inacabado,

Roberto Esposito acrescenta:

Somente quando ndo finita, a obra pode ambicionar se tornar infinita, eterna. Sair de
si mesma, colocando-se no proprio fora, como algo que, nunca se realizando
totalmente, mantém intacta a propria poténcia vital. No proprio inacabamento, a obra
desfaz o vinculo que parece ligar poténcia e ato a uma cadeia que ndo deixa
alternativas. Somente o inacabamento liberta a obra da necessidade de se realizar
numa dire¢do predefinida, como, alids, mais de uma vez lembrou Walter Benjamin,
fazendo referéncia de maneira enigmatica “a necessaria incompletude da
infalibilidade” [...] (Esposito, 2019, p. 6-7).

Desse modo, a literatura, em sua trapaga, ¢ a poesia, em sua lingua morta, liberam a
obra para que possa al¢ar o inesperado; assim, aquele que se dedica a essas artes coincide com

a figura aludida por versos do Paraiso dantesco: “I’artista/ ch’a 1’abito de I’arte ha man che
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trema”™® (Alighieri, 2022, p. 96). Consoante Peterle (2023), tal figura “nos ajuda a pensar essa
poténcia do vazio inerente a linguagem, aqui exposta na imagem da mao que treme (poténcia
e poténcia de nao)” (p. 83). Logo, esse tremular, essa hesitacdo diante do que pode ser
construido mesmo fora de um roteiro prévio, ¢ aquilo que introduz um territorio de
possibilidades, uma abertura que, na condicdo de vacuo a ser ou ndo coberto por esbogos
indecisos, sempre sujeitos a remodelagdes, poderia estabelecer congruéncia com o que

Gualtieri define por “saber” em uma entrevista a Marisa Zattini (2012):

Nao penso o saber, portanto, como acumula¢do, mas sim como sabedoria, como

encontro, abertura ao outro. Para que isso acontega, ¢ necessario um vazio onde

“criar espago”, ser habitado e habitar. Como o monge zen que enche com cha a

xicara de seu douto hospede, que foi até ele para aprender; enche-a e, uma vez cheia,

continua a servir o cha, para lhe indicar, exatamente, que, em um cheio, ndo ha
. C o7

espago para acomodar mais nada (Gualtieri, 2012, p. 53).

Haja vista esse ultimo apontamento, de que o cheio ndo pode mais nada acomodar,
reiteramos o vigor que permeia a aposta da poesia no inacabado, no ndo saber e na palavra
que carrega consigo o siléncio como campo de contingéncias. Ciente da pujanca resguardada
por esses itens, a poeta de Cesena recomenda, mais uma vez, em Le giovani parole, o
vazio-abertura indispensavel para o acolhimento do que pode estar por vir: “Non mangiare
tanta roba. Resta vuota e sospesa” (Gualtieri, 2015, p. 83).*

Além desses versos, posteriormente retomados em Voci di tenebra azzurra (2014),
destacamos outros de Parsifal que também solicitam a lacuna, ainda que indiretamente,
manifestando um pedido de perdao pelo saber — entendido, nesse caso, como acumulo — e
demonstrando uma certa legitimagdo de seu negar: “[...] Io chiedo / perdono per quello che so,
perdono io chiedo / per tutto quello che so” (Gualtieri, 2014).*

Em face dessa rogativa, atestamos, novamente, a convic¢do de sua autora quanto a
uma dialética do ndo-absoluto que abastece o poético, a qual, segundo Faccio (2020), oscila
entre o tudo e o nada, ndo sendo nem um, nem outro, “mas algo entre essas oposi¢des, no
mesmo movimento de uma onda que avancga e recua, ou de um vortice, em que ha esse caos e

a coabitagdo dos diferentes e das possibilidades mantidas nessa poténcia” (p. 60). Dessa

86 <o artista / a quem no hébito da arte treme a mdo” (tradugdo sugerida por Peterle, 2023, p. 118).

87«11 sapere non lo penso quindi come accumulo ma piuttosto come conoscenza, come incontro, apertura all’altro
da me. Perché cio avvenga, occorre un vuoto in cui “fare spazio”, essere abitati e abitare. Come il monaco zen
che riempie di t¢ la tazza del suo dotto ospite venuto da lui per imparare, la riempie e una volta piena continua
a versare te¢, per indicargli appunto che in un pieno non c’¢ posto per accogliere niente altro” (Gualtieri, 2012,
p- 53).

88 “Ndo coma tantas coisas. Permanega vazia e suspensa” (Gualtieri, 2015, p. 83).

8 «[...] Eu pego / perddo por aquilo que sei, perddo eu pego / por tudo aquilo que sei” (Gualtieri, 2014, tradugdo
nossa).
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forma, a natureza irresoluta e as flutuagdes intrinsecas a poesia acabam garantindo tais
possibilidades, de maneira que a fé na palavra possa ser mantida.

E em virtude dessa fé, inclusive, que Pascoli inicia Canti di Castelvecchio com uma
associacao entre a poesia e “uma lampada que arde suave” (“una lampada ch’arda soave!”), a
qual, embora “pendurada no feixe fumegante” (“pendendo alla fumida trave”), com suas
insuficiéncias, ainda pode iluminar.”® Embora preserve essa capacidade, ndo faria brilhar um
raio de sol ofuscante, mas provavelmente uma luz fraca, que s6 pode garantir aquela crenga na
lingua quando ao menos resplandece uma de suas mais importantes caracteristicas: tecer
relagoes.

Talvez esse ponto de vista seja compartilhado com Mariangela Gualtieri, que, ao
comegar a escrever em um século de grande crise da palavra, parece colher rastros de luz que
persistem e que podem ser vivificados pelo contato com o outro: ndo exatamente por uma
producdo de sentido — ja que, como lemos em “E non lo so dire”, nosso dizer ¢ falho —, mas
principalmente por uma producdo de presenca que oferece corpo e acolhe outros corpos —
como sublinharemos nas proximas segoes.

Logo, apesar das diferencas entre os contextos de produgdao de Pascoli e Gualtieri,
podemos relaciona-los por uma convicg¢do de que a poesia tem algum poder, sobretudo no que
toca a hospitalidade do outro. Ao evocar os mortos por meio da linguagem, Pascoli se afasta
das alternativas fornecidas pela lirica neocléssica e exibe uma nova fé no poético, ligada a
satisfacao de desejos inconscientes € a conexao com o outro. Por outro lado, ao operar em um
cenario que herda uma grande crise da representacdo e que escancara os efeitos do mundo
globalizado — responsavel por padronizar e eliminar a diferenca —, Gualtieri insiste em uma
fé no poético baseada na sua poténcia de relagao.

No que tange a esse enfoque, convém trazer a tona a perspectiva de Enrico Testa,
poeta para quem a linguagem, ainda que limitada, talvez seja “o que nos mantém unidos,
juntos e em luta, em euforia ou em aflicdo. O fio das relagdes humanas. Uma importante
possibilidade do sentido dessas relagcdes. E um aceno (s6 um aceno) de transcendéncia na

imanéncia” (Testa, 2017, p. 306).

% Além de portar ecos dantescos, essa associagio entre luz € poesia também se insinua no poema “Porque eu...”,
de Giorgio Caproni: “[...] acendo cauteloso uma candeia / branca em minha mente — abro uma vela / timida na
treva, ¢ a pena / deslizando range [...]” (p. 143). Cf. CAPRONI, Giorgio; AGAMBEN, Giorgio. 4 coisa
perdida: Agamben comenta Caproni. Tradugdo de Aurora Fornoni Bernardini (org.). Florianépolis: Editora
UFSC, 2011.
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No que tange a esse enfoque, vale relembrar alguns versos de Enrico Testa que, de
semelhante modo, também sinalizam uma confianga no léxico, mesmo reconhecendo suas

fragilidades:

‘dizem que ha uma palavra

que ainda diz

quando ndo se tem mais nada a dizer,
que ndo da nome

ao que é sem nome

mas o acolhe como um abrago

e perdoando-lhe toda culpa

ou invoca e — qui¢a se muito falo —
também esta pronta a celebra-1o’.
(Testa, 2019, p. 7)

Nesse texto, aborda-se um vocabulo “que ainda diz quando ndo se tem mais nada a
dizer”, isto ¢, que ainda ressoa a despeito de ndo haver um conteudo a ser exprimido. Isso
aconteceria, de fato, porque, conforme deslindamos, nao so se preenche algo com um dizer e
porque a negagdo de algo, como de um complexo conceitual, ndo acarreta, necessariamente,
uma completa privagdo. Ademais, a capacidade de ressoar e a de conceber sentidos ndo estao
imbricadas na poesia, cujo lugar ¢ “definido por uma desconexdo constitutiva entre a
inteligéncia e a lingua, na qual, enquanto a lingua (‘quase por si mesma iniciada’) fala sem
poder entender, a inteligéncia entende sem poder falar” (Agamben, 2014, p. 63). Nao obstante
essa desconex@o, nds humanos envolvemos tudo “na teia categorial” e, como elucida Adorno
(1977, p. 214), ao passo que fomos nos entranhando nesse processo, desabituamo-nos, cada
vez mais, da maravilha que a arte procura restituir.

Pascoli, a seu turno, também chama atencdo para essa atitude insensata,
advertindo-nos, por exemplo, no que diz respeito a uma perda de sensibilidade que teria se
expressado, na cultura italiana, em razado de uma énfase a poesia que ndo favorece o puro
deslumbre, mas certa grandiloquéncia em paralelo com o dominio de habilidades retoricas:
“Ma gl’italiani abbarbagliati per lo piu dallo sfolgorio dell’elmo di Scipio non sogliono
seguire i tremolii cangianti delle libellule” (Pascoli, 1997, p. 18).! O negligenciamento das
vibragdes cambiantes das libélulas, das melodias barbaras dos grilos, dos sons que, de
maneira geral, alavancam os ritmos primitivos do fanciullino, teria perturbado a real

predisposicdo da poesia — ao menos como a compreende o escritor de San Mauro — a uma

%! “Mas os italianos, deslumbrados, principalmente, com o brilho do elmo de Cipido, ndo costumam seguir os
tremores cambiantes das libélulas” (tradugdo nossa).
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palavra que mantém elo pungente com o proprio abismal molde de origem que falta, com o
mistério que teriamos esquecido.

Destarte, a fim de que possamos voltar a entrever, “no fundo do esquecimento”, “os
estilhacos de luz negra” (Agamben, 2018, p. 33) que advém desse mistério, precisariamos
resgatar uma dimensdo que tangencia além do nivel semantico, estendendo-se ao que
conseguimos assimilar pelo movimento da alma que cede a escuta. Afinal, o poeta ¢ aquele
que diz “nao sei” exatamente pelo fato de o patamar do sentido nao ser plenamente acessado
pelos termos lexicais, mas também pelo corpo, uma vez que “nao € dado saber com palavras. /
S6 0 corpo sabe” (Gualtieri, 2015, p. 123, tradugdo nossa).”

Sob essa otica, o artista deve suspender a palavra poético-retdrica, nem que seja pelo
breve instante da mao que tremula, para ouvir o balbucio que a subjaz — o qual nao deixa de
ser poético — € que nos rememora seu aspecto magico, de encantamento. Acerca deste,

observa Gualtieri:

E, em ultima andlise, uma bela poesia ¢ uma férmula magica que gera em nods
movimentos profundos. A poesia é o espago onde as palavras bebem de sua fonte
ancestral, e nelas finalmente se acalma a nostalgia da plenitude que sentimos quando
as usamos na linguagem quotidiana. Assim a lingua se regenera ¢ as palavras voltam
a chegar muito perto de noés. Mas, quanto mais se aproximam, mais nos
surpreendem, como escreve Milo de Angelis, olham-nos de longe (Gualtieri, 2012,
p. 52, tradugdo nossa).”

Diante dessa passagem, sublinhamos, enfim, que as palavras adquirem novas energias
na urdidura poética ao se renovarem no contato com sua fonte ancestral — como foi versado
em relagcdo ao dialeto, por exemplo — e que, em meio a essa tonificagdo, seria atenuada a
falta de plenitude que sentimos durante o uso da lingua comum. Essa atenuacdo, todavia, ndo
sucede em decorréncia de um preenchimento dos vazios percebidos; por outro lado, ocorre
devido a constatagdo de que esses vazios abarcam gérmens de potencialidade, configurando
uma abertura que se mostra “espaco do encontro com o outro, da hospitalidade, que coloca em
evidéncia o com (uma proximidade na distancia), uma ex-posi¢do, uma comunicaciao que,
para além da logica-discursiva, se da no contdgio entre singularidades™ (Bataille, 1999, p.

30-31 apud Peterle, 2023, p. 86).

°2“Non ¢ dato sapere con parole. / Solo il corpo sa” (Gualtieri, 2015, p. 123).

% “E in fondo una bella poesia ¢ una formula magica che genera in noi movimenti in profondita. La poesia ¢
I’ambito in cui le parole vanno ad abbeverarsi alla loro fonte ancestrale, e finalmente si placa in esse quella
nostalgia di pienezza che noi avvertiamo quando le usiamo nella lingua corrente. Cosi la lingua si rigenera e le
parole ci vengono di nuovo vicinissime. Ma piu ci vengono vicine piu ci stordiscono, come scrive Milo de
Angelis, ci guardano da lontano” (Gualtieri, 2012, p. 52).
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Assim, embora saibamos que algumas coisas escapam a lingua, ela “¢ um dos fios
(mesmo sendo esgarcado) das nossas relagdes. Ou, em outras palavras, ¢ um organismo vivo
cheio de plasticidade, um espago de alteridades” (Peterle, 2023, p. 59). Esse espaco, por sua
vez, ¢ ampliado a medida que se dilata o meio de trapaca, a medida que o gesto da literatura
liquida os dispositivos para, em sua medialidade, tornar-se ainda mais receptivo ao outro, aos
sentidos que estdo sempre por vir e as vozes que ecoam de diferentes seres e planos. E nessa
eterna comunicacao de uma comunicabilidade, entdo, que as palavras voltam a nos fascinar,
aproximando-se e esquivando-se em um jogo que ci stordisce, que nos maravilha,
precisamente, por ndo sabermos o que dele esperar.

Esse jogo de aproximagdo e afastamento acaba sendo referido em uma produgdo de
Gualtieri que, a seu turno, leva-nos a conjectura de que, muitas vezes, ndo podemos sequer
dele aguardar uma letra ou um som, pois 0 nome em seu cerne perseguido — em relacao ao
qual a distancia do sujeito poético se reduz a milimetros — revela-se, ao fim e ao cabo, um

objeto fugidio, somente na voz guardado:

NOME CHE STAI AL CENTRO

Nome che stai al centro,

il tuo suono ciocca e s'imperla di voci

ma nessuna ti tiene, nessuna ti osa in

suoni, in lettera e in cifra. Nelle tue solitudini
di mai chiamato. Come tutto € assai strano.
A me sembra. Assai strano.

Ti piantono, ti indago, mi avvicino in
millimetri. Ti ho nella voce

senza che esca in suono.

(Gualtieri, 1997)

Servimo-nos desse texto para ressaltar o plano das vozes, o qual colhe, amitde, o
enigmatico, o que ainda ndo pode ser desnudado em uma lingua. Essa, porém, quando
manipulada pela literatura, frequentemente capta os aromas desse mistério, fonte de toda a
magia que o poético aguca. Segundo Kafka, esta assume por esséncia o chamar, e, ao que tudo
indica, a poesia responde a tal chamado com aquele outro abordado por Franco Rella,
desguarnecido de claros apontamentos. Em sintese, estamos sempre discorrendo acerca de
caminhos resvaladi¢os, os quais, buscando capturar lampejos do indizivel por recursos
linguageiros, patenteiam sintomas de uma culpa. Afinal, “Ter um nome ¢ a culpa. A justica é
sem nome, assim como a magia. Livre de nome, bem-aventurada, a criatura bate a porta da

aldeia dos magos, onde s6 se fala por gestos” (Agamben, 2007, p. 22).
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4 O ORIGINAL QUE NASCE DE UMA (DES)APROPRIACAO: “porque as palavras

poéticas que foram amadas retornam, como uma restituicio de amor”

4.1. DICONO, CANTANO, SUSSURRANO, BISBIGLIANO: as vozes que nao cessam de

ccoar

Abarcando a esfera do gesto, da magia e do enigma que, de quando em quando, ¢
absorvido pela realidade das vozes, desenvolvemos esta segunda secdo, tencionando nela
discutir, entre outras questdes, aquilo que evocam, especialmente, as vozes de escuridao azul.
O fato de terem sido retomadas por Mariangela Gualtieri escancara a nuance poética que se
caracteriza pelo acolhimento do outro e que, em Poesie erotiche (2018), ¢ apresentada pela

poeta Patrizia Valduga da seguinte maneira:

Quanto mais se conhece a poesia, mais se encontram correspondéncias,
coincidéncias, ecos, empréstimos, referéncias, moldes; porque as palavras poéticas
que foram amadas retornam, como uma restitui¢do de amor, ¢ isto ¢ a poesia; ¢ a
historia da poesia ndo é nada além da histdria dessas recorréncias (Valduga, 2018).

Concordamos com a perspectiva da escritora trevisana de que nao ha, na literatura,
nada além de uma historia de recorréncias, pois, de fato, parece existir nas palavras um poder
de fascinio que as faz voltar, ainda que com novas roupagens. Outro poeta que nos convida a
pensar essa dinamica de correspondéncias, ecos e empréstimos ¢ Paul Valéry, para quem nao
existe ‘“nada mais original, nada mais proprio do que nutrir-se dos outros. Mas é preciso
digeri-los. O ledo ¢ feito de carneiro assimilado™ (Valéry, 1960, p. 478 apud Nitrini, 1997, p.
134).

Ao associar, com essa emblematica afirmativa, a originalidade a um processo de
digestdo e de assimilagdo, o escritor francé€s rejeita uma nogdo de original vinculada ao
“sentido absoluto de origem primeira”, conforme explica Sandra Nitrini (1997, p. 135). Esse
ponto de vista também ¢ contestado pelo movimento antropofagico, que, formulado no
contexto do Modernismo brasileiro e alavancado pelo Manifesto Antropéfago (1928), de
Oswald de Andrade, exalta a devoragao do outro.

Assim como o ledo de Valéry ¢ feito de carneiro, a producao do artista antropofagico
cria algo novo mediante a integragdo criativa de culturas e concepgdes artisticas que
extrapolam o ambiente dessa producdo. Desse modo, tanto o movimento associado a essa
tendéncia quanto as ideias do filosofo francés convergem para uma visdo da literatura como

incorporagdo e reinvencao de influéncias diversas.
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Com efeito, o campo literario se nutre dessa incorporagdo e dessa reinven¢ao, ja que,
em seu amago, “a palavra (o texto) € um cruzamento de palavras (textos) onde se 1€, pelo
menos, uma outra palavra (texto)” (Nitrini, 1997, p. 161), de forma que a elaboragdo de obra
alguma possa ser concebida mediante a conjectura de uma tabula rasa. Pelo contrario: “no
paragrama’ de um texto, funcionam todos os textos do espago lido pelo escritor” (Nitrini,
1997, p. 162).

Em consonancia com essas proposicoes, abordamos, neste capitulo, conceitos
relevantes para o dimensionamento da literatura como “um vasto sistema de trocas, onde a
questdo da propriedade e da originalidade se relativizam, e a questdo da verdade se torna
impertinente” (Perrone-Moisés, 1990, p. 94). Nessa orientacdo, conferimos particular énfase
ao conceito de intertextualidade, que leva em conta a sociabilidade da escritura literaria ao se
definir pela oOtica de que “todo texto se constrdi como mosaico de citagdes”, de que “todo
texto ¢ absorcdo e transformacdo de um outro texto” (Kristeva, 1969, p. 146 apud Nitrini,
1997, p. 161).

Neste ensejo, esses e outros topicos sdao explicitados como caminhos para o
aprofundamento de nosso atual interesse de pesquisa, voltado para uma relacdo especifica
entre poetas italianos a partir da qual concluimos que se valer de substancias alheias ¢ ndo
apenas o que viabiliza a criag¢do artistica, mas também um dos principais fendmenos que a
enriquece. A fim de assegurar essa conclusdo, interessa-nos focalizar, neste momento,
especialmente o modo como Mariangela Gualtieri recorre a Giovanni Pascoli para engendrar
Voci di tenebra azzurra, pega encenada em 2014, no Teatro Valdoca, sob a dire¢ao de Cesare
Ronconi.

Nesse sentido, mais do que avaliar a maneira pela qual a composi¢do se aproxima de
uma esfera tracada pelo poeta romagnolo, importa-nos investigar como essa esfera ¢
absorvida, transformada e aberta a outras significacdes possiveis. Assim, procuraremos
demonstrar como “a teoria da intertextualidade mostra-se operatoria para a percepcao da
singularidade de uma obra literaria” (Nitrini, 1997, p. 166) e como o trabalho da escritora de
Cesena pode contribuir seja para a pervivéncia® da obra pascoliana, seja para incitar novas

formas de contempla-la.

% Neste caso, o termo “paragrama” remete a uma estrutura ndo linear, dindmica e plurideterminada que envolve
a nocdo de uma rede de conexdes. Cf. KRISTEVA, Julia. Pour une sémiologie des paragrammes. Paris: Seuil,
1969.

% Optou-se por esse termo, € ndo por “sobrevivéncia”, em virtude de sugestdes benjaminianas. Cf. BENJAMIN,
Walter. A tarefa do tradutor. /n: HEIDERMANN, Werner (org.). Cldssicos da teoria da traducdo.
Floriandpolis: UFSC/Nucleo de Pesquisas em Literatura ¢ Tradugéo, 2010.
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A medida que confirmamos esses fatores, esperamos deixar claro que nossas
investigacdes partem de uma construcdo artistica que se coloca em um entrelugar de retomada
e transgressao, onde, em certa medida, o desejo pulsante nao ¢ o de “buscar encontrar no texto
alheio sua suposta nudez de batismo, mas vesti-lo, travesti-lo, mostrando que o mascaramento
é 0 jogo de qualquer escrita®” (Pucheu, 2017, p. 22).”” Ao decorrer de suas reflexdes em A4
escuta da poesia: ensaios, Patricia Peterle sugere que, efetivamente, escrever se relaciona

com

[...] um processo continuo de apropriagdo ¢ desapropriagdo e, exatamente por isso, 0
artista ndo ¢ aquele capaz de criar e de realizar, e sim aquele que esta imerso num
campo de forgas, de resisténcias. Usar a linguagem ndo ¢, nessa perspectiva, uma
execugdo, 0 acionamento de uma “engrenagem”, ou seja, a maestria em usa-la, mas
se torna sobretudo exigéncia, escuta e, portanto, instancia critica dessa mesma

operagdo (Peterle, 2023, p. 119).

Convém, neste capitulo, versar, justamente, esse processo de apropriagdo e
desapropriacao, cuja ocorréncia, comum a escritura como um todo — conforme ja indicado
pela premissa de que “todo texto ¢ absor¢ao e transformacao de um outro texto” (Kristeva,
1969, p. 146 apud Nitrini, 1997, p. 161) —, serd avaliada, mormente, no tocante a forma
como Gualtieri apreende e transforma camadas da producdo pascoliana.

Haja vista o fato de que as operagdes realizadas pela poeta sdo facultadas por uma
singular posi¢ao de escuta, o que, de acordo com Peterle, seria inerente ao uso da linguagem
pelo artista, discorreremos, também, acerca dessa posi¢do. Por ora, no entanto, ressaltamos o
campo de forcas onde ela ¢ ativada, o qual nos permite reconhecer, na base de composicoes,
um fundo tensionado e movedigo, que se revela crucial para o entendimento de todo o sistema
subjacente a constituicdo de uma obra literaria.

No amago de tal sistema, nada seria perene ou imperturbavel, e uma forte evidéncia
desse aspecto corresponde ao dinamismo que permeia o nutrimento de um texto a partir de
outros — logo, o que sinalizamos por intertextualidade. Nesse angulo, cabe-nos frisar, antes

de mais nada, que a intertextualidade “¢ um evento, ndo um objeto. Nao ¢ uma coisa, um dado

% Vale ressaltar que, muitas vezes, baseamo-nos em ponderagdes que empregam os termos “escrita” e “escritura”
como sinénimos de criagdo literaria, fendmeno que, nesta dissertagdo, ¢ nitidamente contemplado de forma
mais ampla. Assim, por vezes, quando partirmos de consideragdes sobre a escrita, estaremos propondo, na
verdade, consideragdes que levam em conta, inclusive, a literatura produzida oralmente, a qual corresponde ao
caso de muitas composigdes gualtierianas. Reforgamos, entdo, que o mascaramento a que fizemos referéncia, ¢,
por exemplo, entendido ndo s6 como um mecanismo intrinseco aos textos escritos, mas, de modo geral, as mais
diversas expressoes literarias.

°7 Por mais que essa citagdo de Alberto Pucheu esteja inserida em um contexto de abordagem da critica literaria,
julgamos pertinente acrescenta-la ao nosso trabalho — em paralelo com outras do mesmo ensaio — porque,
fundamentalmente, remete a textos que tém como caracteristica ndo apenas aludir a outras obras, mas usa-las
como ponto de partida para criagdes.
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fixo a ser analisado, mas uma relacdio em movimento, at¢ mesmo uma desestabilizacao
dindmica” (Barchiesi, 2019, p. 121).

Dessa forma, o que propomos, nesta dissertacdo, sobre possiveis vias de contato entre
os escritores italianos em pauta considera o vislumbre de um elo que, em certa medida,
desloca os trabalhos concebidos por ambos, de maneira que a ideia de um original sélido e
inabalavel como fonte de inspiracdo se torna improcedente. Na realidade, “o novo texto relé
seu modelo; o modelo, por sua vez, influencia a leitura do novo texto” (Barchiesi, 2019, p.
122) e, assim, ao evocar a obra de Pascoli, Gualtieri a submete a releituras, escancarando sua
esséncia ininterruptamente aberta, lancando outras alternativas para a sua apreciacao.

Visando entrevé-las, fazemos, novamente, mengao a peca Voci di tenebra azzurra, em
que a autora recupera, ja por meio do titulo, vozes que ressoam em “La mia sera”. Nesse
poema, composto em 1900 e inserido no livro Canti di Castelvecchio (Pascoli, 2006, p.
287-289), o mote leopardiano®™ da calmaria apds a tempestade ¢ retomado, conforme
esclarecem notas de Giuseppe Nava (2006). Mais uma vez, portanto, observamos uma
circunstancia de apropriagdo que corrobora a engrenagem digestiva da literatura. Vale dizer,
porém, que, nesse caso, nosso interesse recai sobre a espécie de desapropriacdo que se
empreende a partir do momento em que tal mote conhecido se renova por nuances
tipicamente pascolianas, ligadas a um incessante desejo de reconstru¢do do ninho familiar que
faz da dor combustivel para a poesia.

Sob esse prisma, chamamos atengdo para o ar tragico e melancdlico que perpassa as
composi¢des do poeta romagnolo, marcado por uma trajetéria de vida continuamente
atravessada pela experiéncia do luto. Este, por seu lado, parece similarmente acometer
manifestagdes liricas construidas pelo autor, as quais, ndo raro, insinuam a desolagdo de um
sujeito que busca superar a tristeza através do acolhimento de seus mortos.

No poema a que fizemos referéncia, assim como em tantos outros, essa conjuntura de
hospitalidade se d4, principalmente, pela escuta e em meio a um limiar, “a um ténue e fragil
estado de sonho, no qual o tempo se suspende” (Santi, 2019, p. 188). Tal atmosfera confinante
vai sendo esbogada na passagem do dia para a noite, no tempo igualmente limitrofe do

crepusculo, que, logo na primeira estrofe, ¢ delimitado:

% Giacomo Leopardi é um dos principais poetas italianos do século XIX. Para além de observar uma tendéncia
de seus escritos em ‘“La mia sera”, com base nas coloca¢des de Giuseppe Nava (2006), importa-nos chamar
atencdo para o fato de que a obra de Pascoli estabelece com a leopardiana vinculos mais profundos,
relacionados com um tom pessimista e melancélico que, por sua vez, atrela-se a certeza da morte e do
inevitavel sofrimento humano.
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I1 giorno fu pieno di lampi;

ma ora verranno le stelle,

le tacite stelle. Nei campi

c'¢ un breve gre gre di ranelle.

Le tremule foglie dei pioppi
trascorre una gioia leggiera.

Nel giorno, che lampi! che scoppi!
Che pace, la sera!

(Pascoli, 2006, p. 287-288)

Nota-se, inicialmente, que, nesse periodo de transicdo, a agitagdo diurna ¢
progressivamente atenuada pelos contornos da noite, 0s quais passam a anunciar um momento
de calmaria. Ao longo do poema, a constru¢do desse cendrio vai sendo enriquecida pela
contraposi¢do de palavras que evocam nog¢des de som forte ¢ de movimento (como lampi,
scopi, tumulto, bufera, tempesta e fulmini) a termos que contribuem para a edificagdo de um
quadro sereno e terno (tais quais facite, leggiera, pace, dolce e serena).

Assim, aos poucos, instaura-se uma quietude que abre margem para o agucar dos
sentidos, para a percep¢ao dos sons da natureza e, finalmente, das voci di tenebra azzurra que
intitulam a producdo de Gualtieri enfocada em nosso trabalho. Isso posto, segue o restante da

composi¢ao, na integra, para que esses aspectos possam ser verificados:

Si devono aprire le stelle

nel cielo si tenero e vivo.

La, presso le allegre ranelle,
singhiozza monotono un rivo.
Di tutto quel cupo tumulto,

di tutta quell’aspra bufera,

non resta che un dolce singulto
nell’umida sera.

E, quella infinita tempesta,
finita in un rivo canoro.
Dei fulmini fragili restano
cirri di porpora e d’oro.

O stanco dolore, riposa!

La nube nel giorno piu nera
fu quella che vedo piu rosa
nell’ultima sera.

Che voli di rondini intorno!
che gridi nell’aria serena!

La fame del povero giorno
prolunga la garrula cena.

La parte, si piccola, i nidi

nel giorno non I’ebbero intera.
N¢ io... e che voli, che gridi,
mia limpida sera!

Don... Don... E mi dicono, Dormi!
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mi cantano, Dormi! sussurrano,
Dormi! bisbigliano, Dormi!

1a, voci di tenebra azzurra...

Mi sembrano canti di culla,

che fanno ch'io torni com'era...
sentivo mia madre... poi nulla...
sul far della sera.

(Pascoli, 2006, p. 288-289)

Antes de prosseguirmos na abordagem deste texto, julgamos oportuno trazer a cena
outro, igualmente pertencente a literatura italiana e ao primeiro vinténio do século XX. Nele,
também se delineia uma atmosfera crepuscular que, amainada pelo cair da noite, se abre a
uma escuta sensivel. Trata-se de “Il canto della tenebra”, inserido nos Canti Orfici (1914), de

Dino Campana®, e exposto adiante para propiciar outras reflexdes:

IL CANTO DELLA TENEBRA

La luce del crepuscolo si attenua:

Inquieti spiriti sia dolce la tenebra

Al cuore che non ama piu!

Sorgenti sorgenti abbiam da ascoltare,
Sorgenti, sorgenti che sanno

Sorgenti che sanno che spiriti stanno

Che spiriti stanno a ascoltare...

Ascolta: la luce del crepuscolo attenua

Ed agli inquieti spiriti € dolce la tenebra:
Ascolta: ti ha vinto la Sorte:

Ma per i cuori leggeri un’altra vita ¢ alle porte:
Non c’¢ di dolcezza che possa uguagliare la Morte
Piu Piu Piu

Intendi chi ancora ti culla:

Intendi la dolce fanciulla

Che dice all’orecchio: Piu Piu
Ed ecco si leva e scompare

I1 vento: ecco torna dal mare

Ed ecco sentiamo ansimare

11 cuore che ci amo di piu!
Guardiamo: di gia il paesaggio
Degli alberi e ’acque ¢ notturno
Il fiume va via taciturno...

Pum! mamma quell’omo lassu!
(Campana, 1914, p. 38)

Diferentemente de Pascoli, que costuma ser associado ao decadentismo europeu,

Campana ndo se insere formalmente em nenhum movimento literario. Ainda assim, sua

% As obras de Pascoli e Campana evidenciam um repertorio comum, vinculado a poesia simbolista produzida na
Italia entre os séculos XIX e XX. Cf. LENTZ, Gleiton. Simbolismo nostrano: reflexos simbolistas na poesia
italiana. Tese (Doutorado em Literatura) — Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de Comunicagao e
Expressdo, Programa de Poés-Graduacdo em Literatura, Floriandpolis, 2013. Disponivel em:
https://repositorio.ufsc.br/bitstream/handle/123456789/107371/320622 .pdf?sequence=1&isAllowed=y. Acesso
em: 28 jan. 2025.
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poesia antecipa imagens oniricas e fragmentadas, caracteristicas do expressionismo, bem
como ritmos acelerados e vertiginosos que dialogam com o futurismo. Ao mesmo tempo, sua
obra herda tracos simbolistas e decadentistas, revelando a influéncia de mestres também caros
ao poeta de San Mauro, como Egard Allan Poe. Essa — entre outras inspiragdes — desperta
um interesse pela musicalidade do verso lirico, pela expressao de desejos inconscientes e pela
exploragdo da dimensdao do sonho, aspectos comuns a poética pascoliana que se manifestam
de modo expressivo em “Il canto della tenebra”.

Tanto nessa composi¢cdo quanto em “La mia sera”, a luz do dia vai suavizando e, em
meio a afavel escuriddo, certas vozes comecam a ser ouvidas. Na produ¢do de Pascoli, ora
dizendo, ora cantando, ora sussurrando — isto é, exprimindo-se de uma forma que se coaduna
com a desaceleracdo produzida pela tessitura poematica —, essas vozes ninam o eu lirico e
suscitam a percepg¢ao da figura materna, o reavivamento de sensagdes proprias da infancia.

Em “Il canto della tenebra”, esse reavivamento também parece ocorrer, uma vez que, a
partir do décimo nono, do vigésimo e do ultimo verso, podemos conectar o acolhimento
experienciado pelo sujeito poético aquele outrora sentido nos bragos da mae. Nesse texto,
todavia, essa espécie de refugio ¢ promovida pela Morte, a qual, comparada a uma doce
menina (“Intendi la dolce fanciulla™), embala seu interlocutor (“Intendi che ancora ti culla™),
emitindo, entre outras, a sonoridade correspondente a palavra Pin.'” Segundo Fiorenza
Ceragioli (2011), essa palavra — colocada em relevo pela sua reiteracao ao final dos versos 3,
13, 16 e 20 — desempenha fun¢do importante na estrutura geral do poema.

Organizado em trés partes, conforme explica a pesquisadora italiana citada, apresenta,
na primeira — que compreende 0s sete versos iniciais —, um apelo para que a escuriddo seja
doce até mesmo aqueles que ndo mais amam: “/.../ sia dolce la tenebra / Al cuore che non
ama piu!”. Na segunda porcdo textual, que vai do oitavo ao vigésimo verso, esse apelo ¢
atendido (“Ed agli inquieti spiriti e dolce la tenebra’), pois, ao anoitecer, 0s espiritos
inquietos encontram na morte uma ternura maxima — maior, inclusive, do que aquela
proporcionada pelo sentimento amoroso, de acordo com a sugestdo do verso “Non c’e di

dolcezza che possa uguagliare la Morte” (Ceragioli, 2011).

190 [nteressa-nos chamar atengdo, aqui, para o ninar da persona lirica que se manifesta em ambos os textos e para
o fato de que esse “piu” acaba retomando o “nulla piu!” de “O corvo”, aclamado poema escrito por Edgard
Allan Poe, em 1845, e acessado, em italiano, pela traducdo de Ernesto Ragazzoni, feita em 1896 (disponivel
em: https://dserravalle.profufsc.br/files/2021/04/0-CORVO-multili%CC%81ngue.pdf. Acesso em 30 mai.
2024). Essa alusdo corrobora o delineamento de uma atmosfera sepulcral que confere ao “canto della
tenebra” um ar macabro e funesto, bem como sinaliza a influéncia de Poe na obra campaniana. O poeta
americano, alias, ¢ um mestre comum de Campana e Pascoli.
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No verso seguinte, a expressdo “Piu Piu Pin” nido apenas manifesta a vontade de
dissolugdo do sujeito poético, indicando algo como “basta”, mas também ressoa um chamado
da “doce menina” que fala aos ouvidos do eu lirico, convidando-o a realizar sua vontade.
Além de representar um ponto de convergéncia entre o individuo e a Morte, essa expressao
merece destaque por sua qualidade quase onomatopeica, embora essa condi¢do seja
contestada por criticos que, como Ceragioli, privilegiam sua carga semantica de suplica e
chamado.

De qualquer maneira, o termo acaba contribuindo para a construg¢ao da esfera acustica
que se delineia no texto. Nele, o sentido da audi¢do ¢ constantemente mobilizado, seja pelo
uso insistente do verbo ascoltare (nos versos 4, 7, 8 e 10) e pelo fragmento “che dice
all’orecchio” (verso 16), seja pela escuta da respiracao, no verso 19, ligada ao “cuore che ci
amo di pin!”, ou ainda pelo estrondo insinuado na interjeicao Pum! (verso 24).

A camada sonora produzida por esses elementos se tonifica pela aliteracdo do fonema
/s/, notada, por exemplo, no decurso do quarto ao sétimo verso. Os sons sibilantes nos
permitem resgatar os murmurios do poema pascoliano, com o qual liames podem ser
costurados também pela identificacao da persona lirica com a imagem do rio.

Na segunda obra exposta, o rio “va via”, simbolizando uma nog¢ao de transitoriedade e
perda, que, por sua vez, contrasta com a perenidade do aspecto taciturno, de uma suposta dor
vivida pelo “cora¢do que ja ndo ama” (“‘cuore che non ama pin’). Ja na composi¢ao de Canti
di Castelvecchio, o elemento fluvial ndo apenas acompanha essa dor, mas a expressa de modo
direto: evidente no vocativo “O stanco dolore”, ela se reflete em um curso d’agua que soluca
(“singhiozza monotono un rivo”).

Convém observar que a semelhanca percebida mediante a figura do rio constitui
apenas um ponto de interseccao entre os poemas, nao sendo a unica aproximacao possivel.
Considerando essas outras ressondncias, ¢ possivel declarar que, nos dois textos, angustia e
acalanto se entrelagam na edificagdo de um quadro sombrio. Nesse cenario compartilhado, o
sofrimento da vida — ja privada do amor materno — opde-se ao conforto trazido pela morte,
uma outra vida (“un’altra vita”) que se escancara como possibilidade na ultima noite
(“nell’ultima sera™).

Diante desse contexto, ¢ factivel verificar, nos dois escritos, a abertura de uma
dimensdo psiquica profunda, e, ja que nela ecoam vozes, faz-se proficuo ressaltar a ideia de
Nancy (2013) segundo a qual “o presente sonoro ¢, desde o principio, o fato de um
espago-tempo: ele se projeta no espago ou sobretudo abre um espaco que € o seu, o

espacamento mesmo de sua ressonancia [...]” (p. 167). Nos casos referidos, o eu lirico ¢
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penetrado por essa espacialidade e adere a uma postura de escuta que o permite “estar, ao
mesmo tempo, no fora e no dentro, estar aberto de fora e de dentro, portanto de um a outro, ¢
de um no outro” (Nancy, 2013, p. 167).

Nessa dilatacdo sensivel, emerge uma alternativa de contdgio tanto com o que se
assimila pelos ouvidos quanto com evocagdes do subconsciente € com os mortos que fazem
parte do individuo, uma vez que o corpo, pela audi¢do, ndo s6 absorve o que o rodeia, mas
também esta presente em si mesmo, em “uma presenca nao somente espacial, mas intima”
(Zumthor, 2007, p. 87). Dessa forma, os sons apreendidos pelo sujeito se misturam a Voz de
sua consciéncia, conduzindo-o a silenciosidade que, na poética de Pascoli, se faz
indispensavel para a captagdo do outro, conforme mencionado anteriormente.''

Vale salientar que essa perspectiva de receptividade pela quietude coaduna com o que
propdoem Zumthor (2007) — para quem “escutar um outro € ouvir, no siléncio de si mesmo,
sua voz que vem de outra parte” (p. 84) — e Nancy (2013) — consoante o qual “escutamos
aquilo que pode surgir do siléncio e fornecer um sinal ou um signo” (p. 163). Importa
assinalar ainda que, no texto de onde se extraiu este ultimo fragmento, o interesse recai sobre
uma nuance ontolégica que visa investigar em que consiste “um ser entregue a escuta,
formado por ela ou nela”, atrelado a inquietude de “surpreender muito mais a sonoridade do
que a mensagem” e de recolher “em si mesmos uma voz, um instrumento ou um ruido”
(Nancy, 2013, p. 162).

Assim, sublinhamos esse trabalho porque confere autonomia a voz, da mesma maneira

que faz Zumthor em Performance, Recepg¢do e Leitura (2007), ao afirmar:

Dizendo qualquer coisa, a voz se diz. Por e na voz a palavra se enuncia como a
memoria de alguma coisa que se apagou em nos: sobretudo pelo fato de que nossa
infancia foi puramente oral até o dia da grande separagdo, quando nos enviaram a
escola, segundo nascimento. N&o se sonha a escrita; a linguagem sonhada é vocal.
Tudo isso se diz na voz (Zumthor, 2007, p. 86).

Depreendemos, do trecho acima, que a voz apresenta plena materialidade e nao ¢
especular, de modo que ouvi-la “ndo ¢ absolutamente um reflexo, mas a propria realidade”
(Zumthor, 2007, p. 84). Com efeito, poderiamos falar em uma realidade das vozes, a qual, em
“La mia sera”, convidando o sujeito poético a um entrelugar vertiginoso de adormecimento,

(13 L b 2 b
reacende “a memoria de alguma coisa que se apagou”, de algo que, na verdade, estaria latente,

mas que se deixa, enfim, abrasar: o sentimento da presenca materna. Em diversos outros

101 Rever p. 28.
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textos de Pascoli, esse mesmo sentimento ¢ impelido, sendo valido destacar, entre eles, um
poema em que a fulcralidade da voz ¢ evidenciada logo pelo titulo: “La voce”.

Também pertencente a Canti di Castelvecchio como exemplar do onirismo mortuario
pascoliano, essa composi¢cdo — segundo citagdes de Vicinelli recordadas por Nava (2006) —
¢ dividida, basicamente, em quatro tempos: “o primeiro revela o fato inspirador da poesia
(estr. I-I1I); o segundo e o terceiro aludem aos dois episddios mais dolorosos nos quais aquela
voz se faz ouvir (estr. IV-IX; X-XV); o quarto, recobrando o primeiro, marca sua libertagao
(estr. XVI-XXI)” (p. 129).12 De fato, o texto se inicia com o esclarecimento daquilo que
estimula a palavra poética: o ressoar de uma voz na vida do eu lirico (“C’é una voce nella mia
vita), que, mesmo cansada (stanca), deseja ativar lembrancas e didlogos (“tante tante cose

vuole ch'io sappia, ricordi’), contendo, todavia, a boca cheia de terra (“la bocca piena di

terra”).'®

Esta ltima imagem nos permite inferir que a voz advém de uma pessoa morta, cujo
sopro (Zvani...), de acordo com o que € possivel notar pela transcri¢do a seguir, vem reiterado

ao longo de toda a produgao:

LA VOCE

C’¢ una voce nella mia vita,

che avverto nel punto che muore:
voce stanca, voce smarrita,

col tremito del batticuore:

voce d'una accorsa anelante,
che al povero petto s'afferra
per dir tante cose e poi tante,
ma piena ha la bocca di terra:

tante tante cose che vuole

ch'io sappia, ricordi, si... si...
ma di tante tante parole

non sento che un soffio... Zvani...

Quando avevo tanto bisogno

di pane e di compassione,

che mangiavo solo nel sogno,
svegliandomi al primo boccone;

una notte, su la spalletta
del Reno, coperta di neve,

102 <] primo da il fatto ispiratore della poesia (str. I-III), il secondo e il terzo accennano ai due episodi pil

dolorosi in cui quella voce si fa sentire (str. IV-IX; X-XV), il quarto, richiamandosi al primo, ne segna la
liberazione (str. XVI-XXI)”.

19 Giuseppe Nava (2006) sinaliza as possiveis influéncias que o estilo de Allan Poe exerce sobre essa imagem da
boca cheia de terra — que, por sua vez, patenteia a morte em sua concretude fisica — e sublinha o emprego
dessa mesma expressao, ja notado por Treves, na obra dantesca Prose (11, t. 2, p. 1441): “questa ¢ la sentenza,
di cui mi onoro piu, e per cui mi onoreranno, quando avro la bocca piena di terra”. Isso posto, vale dizer
ainda que outras referéncias a obra de Dante sdo mencionadas por Nava: uma ao discurso de Ulisses (verso
XIII), e outra ao de Farinata (verso XXI), em A Divina Comédia.



dritto e solo (passava in fretta
l'acqua brontolando, si beve?);

dritto e solo, con un gran pianto
d'avere a finire cosi,

mi sentii d'un tratto daccanto
quel soffio di voce... Zvani...

Oh! la terra, come € cattiva!
la terra, che amari bocconi!
Ma voleva dirmi, io capiva:
- No... no... Di' le devozioni!

Le dicevi con me pian piano,
con sempre la voce piu bassa:
la tua mano nella mia mano:
ridille! vedrai che ti passa.

Non far piangere piangere piangere
(ancora!) chi tanto soffri!

il tuo pane, prega il tuo angelo

che te lo porti... Zvani...

Una notte dalle lunghe ore

(nel carcere!), che all'improvviso
dissi - Avresti molto dolore,

tu, se non t'avessero ucciso,

ora, o babbo! - che il mio pensiero,
dal carcere, con un lamento,

vide il babbo nel cimitero,

le pie sorelline in convento:

e che agli uomini, la mia vita;
volevo lasciargliela 1i...
risentii la voce smarrita

che disse in un soffio... Zvani...

Oh! la terra come ¢ cattiva!
non lascia discorrere, poi!

Ma voleva dirmi, io capiva:

- Piuttosto di'un requie per noi!

Non possiamo nel camposanto
piu prendere sonno un minuto,
ché sentiamo struggersi in pianto
le bimbe che I'hanno saputo!

Oh! la vita mia che ti diedi

per loro, lasciarla vuoi qui?
qui, mio figlio? dove non vedi
chi uccise tuo padre... Zvani...?

Quante volte sei rivenuta

nei cupi abbandoni dei cuore,
voce stanca, voce perduta,
col tremito del batticuore:

voce d'una accorsa anelante,
che ai poveri labbri si tocca
per dir tante cose e poi tante;
ma piena di terra ha la bocca:

la tua bocca! con i tuoi baci,
gia tanto accorati a quei di!
a quei di beati e fugaci

108
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che aveva i tuoi baci... Zvani...

che m'addormentavano gravi
campane col placido canto,
e sul capo biondo che amavi,
sentivo un tepore di pianto!

che ti lessi negli occhi ch'erano
pieni di pianto, che sono

pieni di terra, la preghiera

di vivere e d'essere buono!

Ed allora, quasi un comando,
no, quasi un compianto, t'usci
la parola che a quando a quando
mi dici anche adesso... Zvani...
(Pascoli, 2006, p. 130-133)

Como ja observado por Vicinelli (apud Nava, 2006), o poema comega apontando para
a voz que o motiva e, em seguida, remonta a situacdes de sofrimento que foram, de certa
maneira, por ela atenuadas. Verificam-se, nessa direcdo, contextos de inseguranga alimentar
(quarta estrofe), luto, prisao (décima estrofe) e at¢ mesmo de provaveis pensamentos suicidas
(décima quinta estrofe), elementos que teriam, de alguma forma, marcado a trajetoria de
Pascoli. Assim, por mais que estejamos no dmbito de uma construgdo poética, parece haver
uma sintonia entre o autor € o sujeito lirico, hipdtese que se enrijece pelo diminutivo
romagnolo de “Giovanni” (Zvani).

Esse termo acaba funcionando como um recurso para chamar o eu poematico, que,
conforme indicam os tipos de conselho por ele recebidos — “Di’ le devozioni!”, “il tuo pane,
prega il tuo angelo / che te lo porti...” —, a frase “vedrai che ti passa” — geralmente dita
pelas maes aos seus filhos — e o uso de “mio figlio”, na décima quinta estrofe, estaria exposto
a um apelo da figura materna. Interessa-nos o fato de que esse apelo seja feito pela voz, a
qual, etimologicamente, indigita, uma conjuntura de aceno e invocacao.

De outro prisma, também salta aos nossos olhos a atmosfera doce e tépida que se
delineia na ultima parte do poema, onde, assim como em “La mia sera”, um profundo
adormecer ¢ embalado por um placido canto. Estando ligada a imagem da genetriz, essa
melodia — ante o insinuado em diversas composi¢des do mesmo autor — remete a esfera dos
mortos que compdem a persona lirica. Na oOtica pascoliana, vivificé-los, dirigir-se a eles,
consiste em “uma propriedade do espirito a que se reduz toda a atividade estética” (Pascoli,
1909 apud Ebani, 2012, p. 197, tradugao nossa).

Pertinente se faz explicitar que esse carater relacional da poesia também se exibe no

ponto de vista de Enrico Testa, para quem ela, desde a origem, “¢ uma forma de didlogo com
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os ausentes e, em particular, com os mortos” (Peterle; Santi, 2015, p. 197). Apos afirma-lo, o

poeta explica como essa func¢ao adquire especial relevancia nos dias de hoje:

O fato sociologico e antropologico recente ¢ o seguinte: no passado e, sobretudo,
abaixo de outras latitudes, o possivel ‘contato’ com os desaparecidos dava-se
também por meio de formas rituais, que tinham a fun¢do de mediar e absorver
gradualmente o luto, modelando, por assim dizer, a auséncia. Depois, ao contrario,
houve uma radical remocao da morte, da fungdo e do respeito dos mortos: expulsos
do circuito social e simbolico antes ainda de terem entrado no além. Em tal situagdo,
a0 menos que ndo se queira confiar em praticas mediunicas ou espiritas, que
pessoalmente sinto distantes de mim, a poesia resta a unica pratica simbolica, junto a
oracdo para os crentes, de relagdo e didlogo, embora seja paradoxal e aporético, com
os mortos (Peterle; Santi, 2015, p. 197).

Perante esse comentdrio, ndo obstante a poesia seja destacada como meio de contato
com o outro, cumpre-nos sublinhar, de igual modo, o papel dialégico das formas rituais ¢ da
oragdo, uma vez que essas praticas parecem estar intimamente conectadas a poética de
Mariangela Gualtieri. Para Arnaldo Colasanti (2021), essa poética “ndo ¢ outra coisa sendo a
visdo cega, mas real e multipla do sagrado™* (apud Marino, 2021) e, assim, de acordo com o
que se declama em Imparare ¢ anche bruciare (2003), efetiva a busca por “palavras gloriosas
a serem ditas de joelhos” (apud Bongiorno, 2009).'%

Tendo em mente a caracterizacao desses vocabulos, acentuamos que se destinam a um
dizer — mais ligado a uma carga ritual do que, necessariamente, a uma carga semantica.
Além disso, notamos que sua enunciacdao pede o que Bongiorno (2009) define como “postura

quase franciscana de humildade'®

, a qual conclama para o espaco da urdidura poematica o
siléncio — talvez como seu lugar de origem (Gualtieri, 2022). Convém sublinhar que, tanto
na poética de Pascoli quanto na de Gualtieri, o siléncio ganha destaque como elemento
mistico que convoca a presenga do outro.

Na obra pascoliana, a ocasional diminui¢do de ruidos permite a ressonancia de vozes
“ausentes”, que, apesar de enfraquecidas por bocas “cheias de terra”, ainda reverberam. Sua
escuta enfatiza uma nuance poético-ritualistica, pois apresenta o poema como meio de
interagdo com o que transcende a realidade imediata. Assim, o recolhimento que nasce da
suspensdo sonora faz irromper uma presenga marcada pelo vinculo com o invisivel. Na obra
gualtieriana, essa perspectiva também pode ser contemplada, embora a quietude se revele

mais importante no sentido de aproximar a poesia da oragdo, fundando um espago sacro de

acolhimento ¢ ateng¢ao radical.

1% “la poesia di Gualtieri, se &, & perché non ¢ altro che la visione cieca, ma reale € molteplice del sacro”.
195 “parole gloriose da dire in ginocchio” (apud Bongiorno, 2009).

106 “yna postura quasi francescana d’umilta”.
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Dessa maneira, apesar das distingdes entre os papéis que assume nas diferentes obras,
o siléncio ¢ um ponto que as conecta, articulando a prece, a ritualidade e a nuance relacional
do poético em uma palavra que nao diz, mas indica e sugere. Justamente por ndo dizer,
abre-se a voz do outro, as vozes que se tornam audiveis quando o barulho cessa — uma
“enxurrada de vozes que ndo para de se fazer ouvir”'”’ (Marino, 2021) e que invade o poeta.
Ele, por sua vez, — ao engajar-se na experiéncia sensorial e afetiva do “estar-em-contato”
com algo que se insinua fisicamente, ainda que por vias memoriais — perfaz um gesto que
rebaixa o campo do significado, para enfocar a presentificagao daquilo que esta “ausente” e
uma abertura ao que transborda o dominio do eu.

Nessa conjungdo, o poeta se mostra como “um ‘escancarado’ que sabe acolher e que
sabe relancar, em virtude de sua capacidade de atengdo, de sua capacidade de escutar que ¢
quase um auscultar, como faz o médico nas costas do doente” (Peterle; Santi, 2017, p. 184).
Nessa otica, o artista opera um movimento de alteridade, notadamente abragado nas poéticas
de Pascoli e Gualtieri. Em ambas, efeitos semanticos sdo relegados ao segundo plano, sendo
elevadas ao primeiro a escuta das vozes que compdem o sujeito lirico e a produgdo de
presenca que se realiza por intermédio dessas vozes.

Na obra do romagnolo, o eu ¢ constituido de outros e chama-lhes de um modo que
realca a dimensao fisica dos sentidos. Verifica-se, nos mais diversos poemas, uma vontade de
recuperar a percepcao do corpo alheio, apreendendo-o pelos ouvidos — ainda que seus ecos
sejam projetados pela memoria. Nas composicoes da escritora de Cesena, por outro lado, um
desejo de presenca ganha tons especificos com a solicitagdo do teatro, o qual, como lugar de
“maravilha, de revelagdo e de catarse”'®® (Marino, 2021), propicia a configura¢io de uma
hospitalidade comparavel a abertura que se manifesta em atimos de deslumbramento
(Bongiorno, 2009). Erige-se, a vista disso, uma poética de encanto e surpresa, em que 0 Corpo
e a voz de quem profere as palavras ativam-nas quase que magicamente, como flautas a
desperta-las.

Ao serem invocados por aquele que os diz — seja ele poeta, ator ou leitor —, esses
termos o adentram, fazendo-nos recordar do que a slammer Luiza Romao aclara sobre a
concepcgado derridiana de que “o poema seria aquilo que penetra pelas vias do coracao e se
imprime na memoria” (Romao, 2022, p. 114). Conforme o pensador franco-magrebino (2021,

p. 114-115), nasce com a tessitura poética “o desejo de decorar”, de “deixar-se atravessar [...]

197 “una fiumana di voci che mi popola, che non smette di farsi sentire, anche quando tace”.

1% “luogo di stupore ¢ meraviglia, di rivelazione e catarsi”.
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pelo ditado”, e, nesse panorama, “a memoria ‘de cor’ entrega-se como uma oragdo” (apud
Romao, 2022, p. 114).

Considerando essas observagdes e evidenciando a dimensdo sonora que o termo
“ditado” abarca, Romao aduz que Derrida “traz a tona as imbricagdes entre poesia €
maravilhoso, encantamento e oralidade, relembrando oragdes, feiti¢cos e cantos que precisam
ser pronunciados em voz alta para que seu aspecto magico se efetive” (Romao, 2021, p.
114-115).

Cabe-nos salientar, em face dessa perspectiva, a importancia que, nessa esfera de
fascinagdo, ¢ atribuida ao sonoro, o qual, segundo Jean-Luc Nancy (2013), ¢
“tendencialmente methésico (ou seja, da ordem da participagdo, da partilha ou do contagio)”
(p. 165). Esse prisma revela-se extremamente significativo no campo dos estudos sobre a obra
de Gualtieri, para quem ‘“a poesia pede por viver oralmente, por sair da pagina escrita e
fazer-se canto, e que isso acontega diante de uma comunidade proviséria a escuta”'”
(Marino, 2021, tradu¢ao e grifo nossos).

Acerca de tal suplica, a escritora italiana deslinda que o seu atendimento ocorre a
partir do instante em que a palavra se liberta de amarras semanticas e alga, tornando-se viva
voz, o que Amélia Rosselli designa por “encanto fonico” (Gualtieri, 2022)'"°. Trata-se de

“liberar o verso no ar’'!!

, de fazé-lo encontrar a sua forma acustica e de corporificéd-lo em um
presente que, por sua vez, inaugura um espacamento de ressonancias, onde tudo se faz evento
e exortacdo de um outro.

Nessa diregdo, especialmente oportuno € o teatro, que, além de focalizar o corpo ¢ a
linguagem do artista, engloba o contato com um publico a escuta, isto ¢, “inclinado para um
sentido possivel e, por conseguinte, ndo imediatamente acessivel” (Nancy, 2013, p. 163). Com
base nessa definicao do que ¢ “estar a escuta”, podemos sugerir que, no circulo dramaturgico,
a lingua ressonante desvincula-se do fascismo que a obriga a significar (Barthes, 2013), e,
dessa maneira, alinha-se a contemplacdo da poténcia de dizer, que, de acordo com Peterle

(2023), se atrela a poesia. Configura-se, pois, nesse cendrio, uma abertura a multiplas nogdes

por vir, que tange, inclusive, as vozes de escuriddo azul ouvidas na pe¢a gualtieriana.

199 «Ta poesia chiede di vivere oralmente, di uscire dalla pagina scritta e farsi canto, e che cio avvenga davanti ad
una comunita provvisoria in ascolto”.

110 Cf. CEPOLLARO, Biagio; FEBBRARO, Paola (org.). Incontro con Amelia Rosselli sulla metrica. Frammenti
da Laboratorio di poesia “Primavera 88, di Elio Pagliarani (1988). Milano: Biagio Cepollaro E-dizioni,
2006. E-book. 54 p- (Poesia Italiana E-book). Disponivel em:
http://www.cepollaro.it/poesiaitaliana/RosTes.pdf. Acesso em: 29 jan. 2024.

U “Questo ci tocca: liberare nell’aria il verso, trovare la sua forma sonora. Incanto fonico si chiama.”
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Sem utilizar formas de expressdo fechadas — ligadas ao pragmatismo da linguagem
cotidiana —, essas vozes dialogam com um sujeito androgino e enigmatico, que, vestido com
um chapéu pontiagudo, remete a um palhago, a um estudante repetente e, de certa forma, ao
universo de uma crianga. Tal associacdo ¢ reforgada pela face suja de terra, a qual, como “uma
funebre mascara que a aproxima da escuriddo azul”''? (Gualtieri, 2014), também nos leva a
conceber a imagem de um infante. Frisamos essas correspondéncias porque, com elas,
retomamos a ideia do Menininho.

De fato, o personagem encenado no Teatro Valdoca parece estar situado em uma
posicao de estupor e curiosidade que, andloga a do fanciullino, o conduz a fazer perguntas
“em torno de questdes antiquissimas e que retornam a cada geragdo”'" (Gualtieri, 2014).
Nesse contexto, as interrogativas envolvem a combinagdo do novo e do antigo que marca o
espago daquele que dita a poesia e que se disponibiliza a abragar o que nunca foi dito a partir
do que sempre se disse e se dira (Pascoli, 2015).

Na peca, uma disponibilidade afim se exprime por meio de indagacdes, as quais as
vozes, como “sorgenti che sanno” (Campana, 1914, p. 38)"“, fornecem respostas “um pouco

de lado, um pouco de cima™'"

, elaboradas com “palavras que se abrem, que nos impulsionam
a erguer o olhar, a alarga-lo até o outro, para sentir sua presenga participe, a comum viagem
no cosmo”''® (Gualtieri, 2014). Assim, tais entidades propdem uma comunica¢do livre de
acepgOes definitivas, conclamando seus destinatarios a um esvaziamento que lhes possibilitara
acessar diferentes visoes e seres.

Com efeito, a pega da escritora cesenate gira em torno de uma receptividade ao Outro,
identificado, a principio, nas vozes com as quais se interage. Ja na convocag¢do do texto, sua
natureza ¢ questionada: como sao elas? “E onde estdo? Dentro? Fora? Desse mundo? De um
outro mundo no mundo? E a quem pertencem?'"” (Gualtieri, 2014). Interessa-nos ressaltar,
antes de mais nada, hipoteses acerca desta Glltima pergunta, que podem respondé-la com ideias
voltadas “aos antepassados, aos poetas que ja ndo estdo mais aqui, aos poetas vivos, 0s mais
arriscados, segundo a filosofia”'"® (Gualtieri, 2014). A partir dessa conjectura, evidenciamos

que, logo no inicio da obra, ¢ vislumbrado o acolhimento de outros poetas, o que, desde

sempre, desvelou-se ferramenta para as composigdes gualtierianas.

112 “yna maschera funebre che la avvicina alla tenebra azzurra”.

'3 “intorno a questioni antichissime e ritornanti ad ogni generazione”.

114 “fontes que sabem” (Campana, 1914, p. 38, tradugdo nossa).

!5 “un poco di lato, un poco al di sopra”.

116 “parole che aprono, che spingono, ad alzare lo sguardo ad allargarlo, fino all’altro da noi, per sentirne la
presenza partecipe, il comune viaggio nel cosmo”.

" E dove sono? Dentro? Fuori? Di questo mondo? Di un altro mondo nel mondo? E a chi appartengono?”.

'8 “agli antenati, ai poeti che non ci sono pit, ai poeti vivi, i pi arrischianti, secondo la filosofia”.
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Em L’incanto Fonico (2022), a autora expde sua trajetoria: “nasci, primeiramente,
como voz que lia, ao microfone, outros poetas [...] ¢ sempre mais tinha a impressdo de

»119° Na entrevista

reescrevé-los, de fazer reacontecer o evento daquelas palavras [...]
concedida as organizadoras de Vozes (2017), a forca dessa relagdo com diversos escritores de

poesia também ¢ indicada, conforme indica o trecho a seguir:

Frequentemente tenho a impressao de ter escrito certos versos de outros, tao perto de
mim os sinto, de tanto me sentir centrada em certas palavras. E, no entanto, eu sei que
aquilo que amo se deposita em mim e faz seu misterioso trabalho de nutricéo e de
crescimento, até o encontrar, as vezes transformado sobre a pagina: eu o reconheco,
vejo a fonte de onde, as vezes, certos versos meus provém, quase por contagio.
Outras vezes — foi o caso da Rosselli ¢ também do Artaud — peguei alguns versos ¢ os
continuei. Eu literalmente copiei, abri aspas e prossegui em meu caminho.
Existem palavras que se tornam lugares, lugares muito amados, ¢ por toda a vida para
la se retorna, se vai para alcancar, para se reconhecer, para repousar, para se incendiar
(Gualtieri, 2017, p. 186, grifo nosso).

Nos dominios deste capitulo, tal fragmento possui excepcional magnitude, uma vez
que, nosso objetivo principal — isto €, esbogar uma logica para divisar de que maneira a pega
Voci di tenebra azzurra assimila e amplia as vozes que se reverberam em “La mia sera” —
envolve reflexdes sobre intertextualidade, originalidade e influéncia. Compreender esses
conceitos requer, justamente, examinar aquele retorno a palavras amadas, as quais, por uma
espécie de contagio, sdo absorvidas e transformadas na obra de quem as faz reacontecer —
“como uma restituicdo de amor” (Valduga, 2018).

No tocante ao conceito de influéncia, especificamente, Valéry (1960, p. 634) explana
que, ndo obstante sua recorréncia no ambito da critica literaria, “ndo had de modo algum nogao
mais vaga entre as vagas nog¢des que compdem o armamento ilusério da estética” (apud
Nitrini, 1997, p. 132). Assim, de forma muito ampla, o filéosofo francés (1960, p. 634) o
define como “modificacdo progressiva de um espirito pela obra de um outro”, o que, segundo
Nitrini (1997), se vincula a “semelhancas escondidas”, a “parentescos secretos entre duas
visdes de mundo” (p. 133).

Sob esse angulo analitico, o estudo do fendmeno guarneceria-nos de novos elementos
para raciocinarmos sobre a complexidade do processo de criagdo artistica, necessariamente
atrelado ao “trabalho de nutri¢do e crescimento” que sucede por afinidades “espirituais”, por
assim dizer, no modo de se relacionar com as palavras. Todavia, com base nas investigacoes

de Guillén (apud Nitrini, 1997), interpretar questdes genéticas, ligadas a constituicdo de uma

1% “Sono nata dapprima come voce che leggeva al microfono altri poeti [...] € sempre piu avevo I’impressione di
riscriverli, di fare riaccadere I’evento di quelle parole [...]".
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determinada obra, simboliza apenas uma etapa de uma pesquisa sobre influéncias, a qual, em
sua totalidade, deve encerrar um nivel textual e comparativo que ultrapassa a “experiéncia
psiquica do escritor” (p. 131). Tendo em conta a operacionalidade desse nivel no espago da
teoria literaria, enfatizaremos, em nossa jornada critica, os liames entre as composi¢des
selecionadas (ndo exatamente entre seus autores) e, sobretudo, a maneira como Gualtieri
“prossegue seu proprio caminho”, alargando os ecos das vozes pascolianas.

Nesse sentido, convém destacar outra citacdo de Valéry (1960, p. 634), para quem “a
obra de um recebe no ser do outro um valor totalmente singular, engendrando consequéncias
atuantes, impossiveis de serem previstas e, com frequéncia, impossiveis de serem
desvendadas” (apud Nitrini, 1997, p. 132). Vale dizer, em face dessa ideia, que ndo temos por
pretensdo, aqui, decifrar valores e efeitos como detetives a espreita, mas apenas estimular a
percepcao de que beber em fontes alheias ndo sé representa um mecanismo inerente a
literatura, como também garante a sua renovagdo: o acréscimo de singularidades ao que, ja

havendo delineado um percurso, ¢ deslocado e aberto a outras coloracdes.

42. O JOGO DA DIGESTAO E DA TRANSFORMACAO EM VOCI DI TENEBRA
AZZURRA

Nesta subsecdo, desejamos observar como esse processo de deslocamento, abertura e
renovagao ocorre em Voci di tenebra azzurra (2014), peca escrita e encenada por Mariangela
Gualtieri, sob a dire¢do de Cesare Ronconi. Produzida pelo Teatro Valdoca, em parceria com
o Teatro Alessandro Bonci (Cesena), a obra ¢ composta, basicamente, por uma convocagao —
intitulada Convocazione — e por quatro momentos que a sucedem: trés monologos e o ato
Voce Fuori Campo — que sera abordado no terceiro capitulo de nosso trabalho.

Na convocagao, como o proprio nome indica, os espectadores sao chamados para uma
“escuta quase meditativa” (Gualtieri, 2014) das vozes que sdo apresentadas. Nessa ocasido
inicial, ndo s6 o espaco que elas ocupam ¢é questionado, mas também a sua origem, conforme
veremos adiante. Além disso, ¢ descrito o modo como essas vozes ecoam — mais sugestivo
do que afirmativo —, bem como o individuo que as interroga, encarnado na figura da
poeta-atriz.

Apbs esse exdrdio, comecam os mondlogos, sendo destacados, no primeiro, o
atordoamento e a desordem que acometem os seres humanos na era contemporanea. Sobre
esses aspectos, predomina um olhar angustiado, que, ao longo dos monologos, vai se

desvelando profundamente critico, como buscaremos demonstrar. Nesse contexto, as vozes de
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escuriddo azul, que acalentam o sujeito poético de Canti, ressoam para orientar, desta vez,
toda a humanidade.

Assim, embora reaparecam na pega de Gualtieri, nela recebem “um valor totalmente
singular” (Valéry, 1960, p. 634 apud Nitrini, 1997, p. 132), evocando matizes peculiares que
mantém, no entanto, uma perspectiva de hospitalidade e de pacificagdo pela escuta. Central
desde o comeco da peca, essa perspectiva ja se manifesta no primeiro mondlogo, como nesta

exortagdo para que o outro seja abragado, recolhido ao peito:

Lo sento: voi dite

apri le braccia, ora.

Raccogli tutti al petto.

La stella piu sola

tienila stretta, il cucciolo umano
che non cresce. Dagli parola.
Allatta. Fatti in quattro

in otto. Dagli la parola.
(Gualtieri, 2014)

A partir desse excerto, atestamos que as vozes convidam a uma receptividade que se

da até mesmo pela distribui¢do da palavra e, assim, refor¢am aquele ponto de vista sob o qual

Eb 19

a lingua corresponde a “um dos fios [...] das nossas relagdes”, “a um espago de alteridades”
(Peterle, 2023, p. 59). Perante o convite mencionado, a entidade andrégina que projeta a
amalgama vocal, funcionando como mediadora para outros interlocutores viaveis, parece

exibir uma certa descrenca na capacidade humana de acata-lo:

Ma come? E’ grave ’ora, ora.
Precipita ’'umano, dentro

una fame guasta

di roba che non nutre.

Ma non vedete?

Ci siamo persi. Particelle nostre
d’intesa stanno separate

nostre densita annacquate

e sempre han piu forza

le facende minute:

una spesa, le telefonate,

la rete.

Voi dite: tornate ad esserci
interi. Fieri. Attenti. Concentrati.
Non mangiate tanta roba.

restate vuoti, sospesi, spalancati.
(Gualtieri, 2014, grifo nosso)

Constatamos, com a leitura desses versos, que, apos captar o apelo das vozes, o
receptor da mensagem — evidenciando uma consternagdo que ¢ acentuada pelo uso reiterado

da conjuncdo “ma” — nao distingue, facilmente, maneiras de sensibilizar uma comunidade
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desorientada. Na producdo em andlise, essa ideia de sujeitos perdidos, ocupando-se daquilo
que ndo ¢ essencial (“di roba che non nutre), mostra-se recorrente, €, no terceiro monologo,

outro fragmento a realga:

Dove siamo ora in questa mappa

fatti a pezzi, nell’assedio generale.

Da che parte pendiamo coi nostri anelli?
Per quale errore ci siamo meritati

la debolezza di ora? Per quale distrazione
o tradimento non siamo abbracciati

a tutti? Perché questa corsa nei giorni

e la pena dei molti? Perché

una felicita sempre incompleta

un asso che non viene, perché

una sveglia alla fine della notte?
(Gualtieri, 2014)

Esta passagem oportuniza o vislumbre do desequilibrio que acomete a humanidade, a
qual nao sabe onde esta no imo de um mapa despedagado (“Dove siamo ora in questa mappa
/ fatti a pezzi, nell’assedio generale”) e de um mundo onde a fragilidade (“/la debolezza di
ora”), a distragdo e a desunido (“non siamo abbracciati a tutti”’) nos inserem em um percurso
de inquietude (com “una sveglia alla fine della notte), marcado por uma felicidade sempre
incompleta (“Perché una felicita sempre incompleta un asso che non viene, [...]?”). Trata-se

de um quadro assolado por “um descontentamento geral” que “empurra todos os coracdes

para aquele lugar onde tudo desmorona, onde as pessoas morrem”.'*

Mas quais seriam, afinal, as razdes para a configuracdo desse panorama tao lamentavel
e desconsolador? A obra de Gualtieri aponta esses motivos no comportamento da espécie

humana, com um tom cada vez mais critico a partir do segundo monologo, como se atesta em:

Siamo la piu strana specie.

Quello che amiamo noi lo roviniamo.
Imbrattiamo scenari favolosi
carichiamo con peso bellissimi profili
della terra. Panorami dolci gentili

noi li imgombriamo, vedute

d’altro mondo noi li cancelliamo
alziamo muri verso 1’infinito

noi barrichiamo, amiamo il cielo terso
e lo infettiamo.

(Gualtieri, 2014)

120 “Una generale scontentezza sporge tutti i cuori verso quel luogo dove tutto si rompe, dove il popolo muore”
(Gualtieri, 2014).
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De forma bastante intensa, a voz do poema-pega divulga a nossa absurda capacidade
de deteriorar até mesmo o que amamos, de destruir até mesmo os cendarios mais limpos, mais
belos, mais doces e mais suaves. Nesta estrofe, reforcam a dimensdao da brutalidade
confessada os verbos empregados para traduzir nossas atitudes, a saber: rovinare [arruinar],
imbrattare [manchar], caricare [sobrecarregar]|, imgombrare [desordena, poluir], cancellare
[apagar, eliminar], barricare [barricar]| e infettare [infectar].

A toda essa carga lexical se soma a carga sonora, o peso da repetigdo do sufixo
“-ilamo” no inicio e/ou no final das sequéncias frasais. Nessas duas posicoes, esse sufixo ecoa
com mais intensidade, de forma que a sua mera referéncia a primeira pessoa do discurso
(“no6s”) seja reiterada como uma espécie de fardo.

Logo, a aspereza dos vocabulos utilizados, em paralelo com o incomodo desencadeado
pelas reincidéncias acusticas, contribui para que o pronome “n6s” — vinculado as ideias de
juncao e relagdo — desconecte-se das acepgdes positivas que tradicionalmente evoca. Nesse
caso, ¢ como se indicasse, ao contrario, o poder que adquirimos quando, juntos, decidimos
esfacelar o que nos cerca. Nesse entorno, localizam-se os animais, as criangas e, de modo

geral, a natureza, conforme o que apreendemos do trecho a seguir:

Ciao animali sbigottiti. Dolore del mondo
ciao. Animali macellati

amici tenuti rinchiusi, ingrassati,

pigiati, insonni, stanchissimi,
stanchissime galline ciao.

Ciao amici che mastichiamo e

teniamo a pezzi nelle nostre case.

Come ¢ essere mangiati?

Ciao asse storto

del mondo. Avide genti

insaziabili, ciao voraci

accaparratori, dita

di brace, ciao silos in

cui ammassano derivati. Non vi bastano
mai, vero? Ciao. Come ¢ questo mai.
Come ¢ questa patologia vostra.
Non vi curate?

Ciao bambini rovinati.

bambine rotte, come va?

Ciao guastatori di bambini,

come vi pacificate dopo?

Ciao terra — ti sento rabbrividire —

ciao madre del grano terra, hai una

bellezza diffusa.

Tu chiedi che animale siamo, noi,

fra 1 tanti bellissimi. Noi con le mani,

noi con le parole, noi che camminiamo eretti,
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noi che ridiamo, noi che pensiamo,
che contiamo le ore —

tutti i minuti, le stagioni, le ere.

Che povero animale. Ciao. Adoro te.
(Gualtieri, 2014).

Ao denunciar as violéncias sofridas pelos animais, definidos como a “dor do mundo”
(Dolore del mondo), o sujeito poético demarca a sua terrivel condi¢do: a de seres que sdo
trancados (tenuti rinchiusi), engordados (ingrassati), socados (pigiati), abatidos (macellati),
mastigados (“amici che mastichiamo e teniamo a pezzi nelle nostre case”) e comidos (“Come
e essere mangiati?”’). No tocante ao impacto que causa essa descricdo, atrelada aos resultados
imediatos de agdes humanas, podemos dizer que ele ¢ potencializado pelas consequéncias
mais intimas produzidas por tais a¢des: o pavor, a insonia € o extremo cansaco, sinalizados,
respectivamente, pelos adjetivos sbigottiti [assustados], insonni [insones] e stanchissimi
[cansadissimos].

Interessa-nos acentuar que, na primeira estrofe apresentada como parte do excerto
anterior, o encerramento do quarto verso e a introdu¢do do quinto por este ultimo adjetivo
(stanchissimi) corrobora a expressividade da caracterizacdo, igualmente agravada pelo
superlativo “-issimi”. Este, assim como todos os outros aspectos ja sublinhados, colabora para
um efeito de comogdo, no qual os espectadores sdo envolvidos em virtude do vocativo
“amici” e do didlogo que se procura estabelecer com os seres violentados.

Nesse sentido, chamamos atencao para a repeticdo do cumprimento ciao [ola] e para a
dose de ironia que se manifesta em “Ciao amici che mastichiamo e / teniamo a pezzi nelle
nostre case. / Come é essere mangiati?”. Nesta passagem, a saudagdo, a referéncia aos
interlocutores como “amigos” e a pergunta que lhes ¢ direcionada provoca a sensagdo de um
interesse pelo outro, de uma empatia que, no entanto, revela sua perecibilidade: engolimos
aqueles com os quais falamos.

Nas outras estrofes expostas, a enumerag¢do de ferocidades como esta continua e ¢
associada a ganancia dos seres humanos, qualificados como &vidos (avidi), insacidveis
(insaziabili) e como vorazes acumuladores em estado patologico (“Come é questa patologia
vostra. / Non vi curate?”). Apesar desse estado, ndo deixam de ser cumprimentados (“Ciao
asse storto / del mondo”), o que, na verdade, ocorre sob um ponto de vista notadamente
critico. Defendemos essa dtica porque, ao que tudo indica, a voz do poema-peca nao se
compromete, realmente, com qualquer tipo de cortesia, provavelmente usando convengdes de
tratamento a fim de admitir, por vias indiretas, que a perversao mundana, longe de estar

oculta, esta sendo vista, observada.
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No campo dessa perversdo, verifica-se, por exemplo, aquela que devasta criangcas —
bambini rovinati, bambine rotte. Ao saudar esses pequeninos “arruinados”, metaforicamente
“rompidos”, por intermédio do termo ciao, o sujeito poético enfim retoma um aceno genuino,
o qual, todavia, ao se voltar para os depredadores de inocentes, readquire mordazes nuances
(“Ciao guastatori di bambini, / come vi pacificate dopo?”). Essas nuances, por sua vez, logo
se dissolvem no eixo de um encaminhamento discursivo que oscila entre vitimas e agressores.

No ultimo agrupamento de versos, ¢ a Terra que se reverencia pela palavra ciao — a
mae-Terra que se pergunta: “[...] que animais somos, nos, / entre os tantos belissimos. Nos
com as maos, / n6s com as palavras, nds que caminhamos eretos, / nds que sorrimos, nds que
pensamos, / que contamos as horas — todos os minutos, as estagdes, as eras. / Que pobre
animal [...]” (Gualtieri, 2014).'*!

A exteriorizacdo desses questionamentos atribuidos a natureza — os quais, na
realidade, sdo pressentidos como projecdes do sujeito que conversa com as vozes de escuridao
azul — escancara novas tonalidades de ironia. Afinal, embora sejamos reconhecidos como
seres emocionais, capazes de sorrir, € racionais, capazes de pensar, de contar e de usar a
palavra, enquadramo-nos em uma conjuntura na qual emogao e razao sao minimizadas para o
aflorar da ignorancia. Esta, no Gltimo mondlogo, retorna a cena com matizes de iniquidade,

quando a denuncia enfoca a violéncia sofrida pelas mulheres:

Non so perché tanta rovina

cada infuriata sui corpi inermi

delle madonne. Perché ancora

e cosi tanto la forza, con manubri

di pesantezza, corde martelli e nude mani,
la forza impazzita rovini tanta grazia

di facce, di pance di vagine e pance

in cui si getta un seme come uno sparo
che castiga, un insulto alla radice nostra.

Non so perché la meta della specie

questa mia, per millenni murata
nell’espressione, costretta, rinchiusa,
zittita, bastonata. E i dottori e i padri grandi
nelle generazioni abbiano trovato

in questa carne mia una minaccia

anziché una gioia — il marchio

d’un inferno, la trappola d’un Dio

che non allatta e che non ride.

(Gualtieri, 2014)

121.¢[..] che animale siamo, noi, / fra i tanti bellissimi. Noi con le mani, / noi con le parole, noi che camminiamo
eretti, / noi che ridiamo, noi che pensiamo, / che contiamo le ore — tutti i minuti, le stagioni, le ere. / Che
povero animale [...]”.
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Neste excerto, contrapdem-se duas formas de perceber os corpos femininos: se, por
um lado, sdo contemplados como “inermes” pelo ser que canta a poesia, sdo, por outro,
confusamente assimilados como “ameaga” pelos “doutores e grandes pais”. Ao expor sua
incompreensao perante as atrocidades a que sdo submetidos esses corpos, a voz do
poema-peca os caracteriza como indefesos alvos de “cordas”, “martelos” e de “uma forga
enlouquecida” que os transforma em receptaculos de punicao.

O sémen neles depositado, ao contrario de corresponder a beleza da vida que ¢ capaz
de gerar, ¢ entendido como “insulto”, como um “disparo que castiga” € uma arma que
condena. Resta-nos a indagagao: por qual crime? Talvez por aquele presumido sob uma visao
biblica que associa a mulher ao inicio do pecado — nela reconhecendo “a marca de um
inferno” — e que, em alguma medida, a dissocia de qualquer identificacdo com a divindade
— a qual, retratada como paterna, ndo assume a fung¢do do aleitamento. Sobre essa
particularidade, interessa-nos sublinhar que Deus ¢ vislumbrado como uma entidade que ndo
s6 “ndo amamenta”, mas que também “ndo sorri”, e, diferentemente da afirmagdo anterior
(“n3o amamenta”), esta segunda provoca um estranhamento no cerne da isotopia que
aparentemente se configura com base em narrativas cristas.

Ao invés de idealizar, no transcendente, uma esfera de harmonia e felicidade, o
conturbado e questionavel prisma dos “pais” e dos “doutores” — provaveis representantes das
expectativas cultivadas em sociedades patriarcais — espelha no celestial uma aura de tristeza.
Se considerarmos o modo pelo qual os possiveis sentidos se constroem ao decorrer de toda a
peca, deparamo-nos com a possibilidade de apreender essa tristeza como resultado produzido
pelo afastamento dos individuos entre si, pela desconex@o que os fez ceder a bestialidade.

Nas duas ultimas estrofes transcritas, o aspecto bestial ¢ assinalado gracas,
principalmente, a selecdo do léxico. Além das fortes palavras e expressdes usadas para
determinar o suposto perigo ligado ao feminino — compreendido como minaccia [ameaga], il
marchio d’un inferno [a marca de um inferno] e trappola [armadilha] —, destaca-se, nesse
sentido, a intensa repercussdo de termos que nomeiam elementos a que as mulheres estdo
expostas: rovina [ruinal, la forza impazzita [a for¢a enlouquecida], sparo [disparo] e insulto
[insulto]. Soma-se a esses termos o contraste nas adjetivagdes do verso “cada infuriata sui
corpi inermi” [cai enfurecida sobre corpos inermes], que corrobora a no¢do de injustica
presente no texto.

Ainda nessa linha, marcada por uma ferida ética que atravessa o poema, o impacto
emocional provocado pelos verbos gettare [langar] e castigare [castigar], assim como aquele

deflagrado pelos itens manubri di pesantezza [barras de peso], corde [cordas], martelli
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[martelos], acentua a circunstancia de subjugacao que perpassa a obra. Essa circunstancia, por
sua vez, ¢ de igual modo frisada quando se especifica a condi¢cdo da mulher: “per millenni
murata nell’espressione, / costretta, rinchiusa, / zittita, bastonata” [por milénios murada na
expressdo, / coagida, aprisionada, / silenciada, espancadal].

Nessa passagem, observamos uma gradacgdo, que se da pela progressdo ascendente das
ideias veiculadas: a denuncia das limitagdes — expressa por murata, costretta e rinchiusa —
expande-se para a denuncia do silenciamento e, enfim, do espancamento — postos as claras,
respectivamente, pelos vocabulos zittita e bastonata. Desenha-se, assim, uma restri¢ao que se
alastra até o impedimento da voz e, finalmente, do corpo como um todo. No que diz respeito a
essa gradacdo, convém notabilizar o quanto ela € potencializada pelo ritmo de pronuncia das
palavras — sendo possivel analisd-lo por meio de um video disponivel no Youtube'?,
correspondente ao maior registro eletronico da pega ao qual temos acesso.

A partir do minuto 7:42, percebemos uma fragmentacao ritmica na declamacao dos
ultimos versos mencionados. Esse aspecto — tal como nos versos da progressao indicada —
contribui para enfatizar, separadamente, todos os itens lexicais das estrofes que sublinhamos.
Haja vista a carga emotiva por eles suscitada, nada mais apropriado, a nosso ver, do que lhes
conferir o devido tempo de reverberacao.

Ainda levando em conta esse tempo, julgamos pertinente salientar o peso da
construgdo “di facce, di pance, di vagine e pance” [de faces, de barrigas, de vaginas, de
barrigas]. Nesta, a anafora identificada pela repeticdo do termo pance coloca em realce uma
parte do corpo feminino que, como lugar da gestagdo, adquire conotagdes mais sensiveis e até
mesmo sagradas. Logo, no contexto de violéncia anunciado, o destaque conferido a esse
termo gera tensdo e mostra-se especialmente propicio ao envolvimento dos interlocutores.

Além disso, o fato de a palavra vagine estar inserida em meio aos vocabulos repetidos
também atribui foco a essa palavra, igualmente (e talvez até mais) apta a gerar comogao a
partir do momento em que remete a um 6rgdo nao apenas reprodutor — atrelado, pois, a vida
— mas também de maior fragilidade no corpo de que estamos tratando. Nesse sentido,
podemos dizer que, no verso apresentado, tudo colabora para o delineamento de camadas nas
quais ressoam profundos efeitos estilisticos, que, alids, também se nutrem da nogao
acumulatéria causada pela reiteracdo da preposi¢do di. Ao ser reiterada, essa particula

gramatical frisa a enumeracdo das partes corporais violentadas, apontando para uma

12 Cf. GUALTIERI, Mariangela. Voci di tenebra azzurra [video]. Intérprete: Mariangela Gualtieri. Italia: Teatro
Valdoca, 2014. Disponivel em: https:/voutu.be/7YMcArlIHuA ?si=s7PQOOp7d1 YppgK4. Acesso em: 21 jul.
2025.
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quantificagdo que também se amplia pelo ritmo acelerado e crescente de pronuncia do verso
(minuto 7:06 ao minuto 7:10).

Feitas essas consideragdes, retomamos o inicio da segunda estrofe em pauta a fim de
chamar atengdo para o que depreendemos do trecho “Non so perché la meta della specie /
questa mia [...]” [Nao sei por que a metade da espécie / esta minha [...]]. Importa-nos
sublinhd-lo devido a singularidade que desvela, pois, se antes ndo havia sido fornecida, em
relacdo ao ser que dialoga com as vozes, qualquer pista de género, agora, de acordo com
Moretti (2022), “o ser androgino, deliberadamente apagado, encarna-se no corpo de uma
mulher e observa o mundo a partir de uma perspectiva eminentemente feminina” (p. 8-9,
traducdo nossa).

No entanto, apesar de assumir um ponto de vista presumivelmente mais exclusivo,
esse ser, conforme a pesquisadora, encarna “um universal feminino que abraga todos, que
contém na sua especificidade de género o sofrimento de toda uma comunidade” (Moretti,
2022, p. 5, tradugdo nossa). Esse sofrimento ¢ sintoma da violéncia exercida contra a natureza
e contra os seres vivos, entre os quais 0 poema-peca destaca os animais (“amici tenuti
rinchiusi, ingrassati, / pigiati, insonni, stanchissimi’), as criangas (“bambini rovinati”,
“bambine rotte”) e as mulheres (“in cui si getta un seme come uno sparo / che castiga, un
insulto alla radice nostra”)'*.

Ao expor a condi¢do limite de seres que habitam as margens da existéncia, Voci di
tenebra azzurra constroi um cenario aflitivo e rarefeito, cuja sombria tessitura se aproxima
daquela construida em poemas centrais da literatura francesa: “Les Contemplations” (1856),
de Victor Hugo, e “L’Azur” (1864), de Stéphane Mallarmé. Fazemos referéncia a essas duas
obras ndo s6 porque apresentam uma atmosfera que espanta e amedronta, semelhante aquela
edificada por Gualtieri, mas principalmente porque, assim como a producdo dessa autora,
igualmente dialogam com as vozes pascolianas.

Conforme indicam Giuseppe Nava (2006) e Carla Chiummo (2012), ha, nesses textos,
uma sensibilidade que também ecoa nas vozes de “La mia sera”, ligada a escuridao e ao azul.
Entender essa sensibilidade, o modo como se faz presente e se transforma na peca da poeta
cesenate, exige uma sondagem de rastros que podem sinalizar caminhos para o
dimensionamento do que viria a ser essa escuridao e esse azul.

Na leitura do poema pascoliano, esses adjetivos desencadeiam o seguinte
questionamento: por que os sons ouvidos pelo sujeito poético, reconectando-o a infancia e a

figura materna, sdo de uma escuridao azul? Por mais que o texto enfatize a imagem do céu em

123 Todos esses trechos podem ser encontrados em Voci di tenebra azzurra (Gualtieri, 2014).
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transicdo para a noite, suscitando, por meio dessa figura, uma compreensdo dos termos
ressaltados, ainda assim esses termos parecem estar relacionados a uma tradi¢do ou a uma
tendéncia literaria.

Por isso, a partir de Nava (2006) e Chiummo (2012), buscamos retomar autores que
poderiam trazer indicios dessa suposta tradi¢do. Apesar de ndo existir um vinculo explicito de
influéncia direta entre Hugo e Pascoli, algumas afinidades tematicas, formais e simbdlicas
entre os dois autores podem ser identificadas. Escrevendo em um momento anterior ao do
romagnolo, o poeta francés pertence ao Romantismo, movimento que influencia a obra
pascoliana pelo culto a subjetividade, & natureza e a musicalidade. Na poética do escritor
italiano, todavia, esses elementos sdo transformados no cerne de uma linguagem fragmentada,
em que o inconsciente ganha for¢ca com base nas tendéncias decadentistas e simbolistas.

Essas tendéncias talvez permitam uma ligagdo mais precisa entre Pascoli e Mallarmé,
pois, embora ndo seja reconhecida uma relacdo direta e substancialmente documentada entre
esses artistas, ambos integram o Simbolismo europeu. Desse modo, acabam exibindo
convergéncias estéticas, especialmente na busca por uma linguagem musical e sugestiva, que
se volta ao mistério, a auséncia e a escuta como caminhos para o indizivel.

Tracado esse breve panorama, voltamos a tentativa de buscar um entendimento mais
amplo da “escuriddo azul” mediante as referidas composi¢des da literatura francesa. Em “Les
Contemplations” (1856), de Victor Hugo, o sujeito lirico associa a escuridao do azul a um
mundo que estd no espaco, na vastiddo onde tudo se desvanece, como se verifica pelo

fragmento a seguir:

11

Deux mondes ! — 1’un est dans 1’espace,
Dans les ténébres de 1’azur,

Dans I’étendue ou tout s’efface,

Radieux gouffre, abime obscur !

[...]

Ce qui t’apparaitrait te ferait trembler, ange!
Rien, pas de vision, pas de songe insensé¢,
Qui ne fiit dépassé par ce spectacle étrange,
Monde informe, et d’un tel mystére composé
Que son rayon fondrait nos chairs, cire vivante,
Et qu’il ne resterait de nous dans I’épouvante
Qu’un regard ébloui sous un front hérissé!
[...]

(Hugo, 1911, p. 198-226)'**

124 “Dois mundos! — um est4 no espago, / Na escuriddo do azul, / Na vastiddo onde tudo se desvanece, / Abismo
radiante, abismo escuro! [...] / O que te pareceria te faria tremer, anjo! / Nada, nenhuma visao, nenhum sonho
tolo, / Quem ndo foi dominado por este estranho espetaculo, / mundo sem forma, e de tal mistério composto /
Que seu raio derretesse nossa carne, cera viva, / E que restaria de nds no terror / Que olhar deslumbrado sob
uma testa ericada!” (traducdo nossa).
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Nesta passagem, ha o vislumbre de um abismo misterioso, que, se em sua estranheza,
desperta estremecimento e terror, desperta, a0 mesmo tempo, um espetaculo sublime que
deslumbra quem o aprecia. Nesse contexto, o azul da noite ¢ vastiddo cosmica e dissolugdo,
ecoando as vozes que emergem do escuro ¢ vém de um além imaterial, onde tudo se desfaz na
imensidao.

Ja em Mallarmé, o “azul” que compode o titulo do poema assume a forma de uma
entidade inatingivel, um absoluto que atrai e angustia, diante do qual a linguagem se curva.
Nesse texto, ndo se exprime o fascinio hugoniano, prevalecendo o horror do azul que triunfa e

que esmaga o eu poético:

I’AZUR

De I’éternel Azur la sereine ironie

Accable, belle indolemment comme les fleurs,
Le poéte impuissant qui maudit son génie

A travers un désert stérile de Douleurs.

Fuyant, les yeux fermés, je le sens qui regarde
Avec ’intensité d’un remords atterrant,

Mon ame vide. Ou fuir? Et quelle nuit hagarde
Jeter, lambeaux, jeter sur ce mépris navrant?

Brouillards, montez! versez vos cendres monotones
Avec de longs haillons de brume dans les cieux
Que noiera le marais livide des automnes,

Et batissez un grand plafond silencieux!

Et toi, sors des étangs 1éthéens et ramasse

En t’en venant la vase et les pales roseaux,

Cher Ennui, pour boucher d’une main jamais lasse

Les grands trous bleus que font méchamment les oiseaux.

Encor! que sans répit les tristes cheminées
Fument, et que de suie une errante prison
Eteigne dans 1’horreur de ses noires trainées
Le soleil se mourant jaunatre a 1’horizon !

— Le Ciel est mort. — Vers toi, j’accours ! donne, 6 maticre,
L’oubli de I’Idéal cruel et du Péché

A ce martyr qui vient partager la litiére

Ou le bétail heureux des hommes est couché,

Car j’y veux, puisque enfin ma cervelle, vidée
Comme le pot de fard gisant au pied d’un mur,
N’a plus I’art d’attifer la sanglotante idée,
Lugubrement bailler vers un trépas obscur...

En vain ! I’Azur triomphe, et je I’entends qui chante
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Dans les cloches. Mon ame, il se fait voix pour plus
Nous faire peur avec sa victoire méchante,
Et du métal vivant sort en bleus angelus!

Il roule par la brume, ancien et traverse

Ta native agonie ainsi qu’un glaive sir;

Ou fuir dans la révolte inutile et perverse?

Je suis hanté. L’ Azur! I’Azur! I’Azur! I’ Azur!
(Mallarmé, 1991, p. 40-42)'*

Neste caso, 0 sujeito poematico, mesmo clamando pelo sono e pelo esquecimento, ¢
assombrado pelo item aterrorizante que confere titulo a producdo. Apesar de suas diferencas
quanto a outra obra francesa assinalada, identificamos, em ambas, a perspectiva de uma
dimensdao grandiosa, eterna, a qual, como tudo o que ¢ desconhecido, apavora. Havendo
despontado, também em “La mia sera”, um plano inaudito a partir do azul e da escuridao,
julgamos pertinente trazer essas composi¢des a baila, j& que, com elas, refletimos, mais uma
vez, sobre o processo de troca e influéncia que marca o dinamismo da literatura.

Levando-as em conta, poderiamos obtemperar que, enquanto o texto pascoliano se
aproximaria um pouco mais do fascinio de “Les contemplations”, o de Gualtieri, reforgaria,
até certo ponto, o pavor de “L’Azur” — promovido, em Voci di tenebra azurra, pelo panico
de individuos que, violentados, ndo (se) escutam. De qualquer forma, os poemas franceses
sugerem maneiras de entrever a ‘“escuridio azul” que caracteriza as vozes
pascolianas-gualtierianas, apontando para tradi¢cdes que, de algum modo, Gualtieri recupera.

Logo, em uma constelagdo poética que encontra no azul sombrio um espago simbdlico
capaz de conjugar siléncio, estupefagdo, dor, mistério e deslumbramento, insere-se 0 novo
olhar da poeta de Cesena. Suas vozes noturnas, fazendo da escuriddo cerilea um lugar de
ressonancias, nela se pronunciam com o intuito de reconduzir a coletividade a unido, a lucidez

e, para essas sejam possiveis, ao equilibrio e a esperanga.

125 (O azul) De um infinito azul a serena ironia / Bela indolentemente abala como as flores / O poeta incapaz que
maldiz a poesia / No estéril areal de um deserto de Dores. / Em fuga, olhos fechados, sinto-o que espreita, /
Com toda a intensidade de um remorso aceso, / A minha alma vazia. Onde fugir? Que estreita / Noite,
andrajos, opor a seu feroz desprezo? / Vinde, névoas! Lancai a cerracdo de sono / Sobre o limpido céu, num
farrapo noturno, / Que afogardo os lodos lividos do outono, / E edificai um grande teto taciturno. / E tu, 6
Tédio, sai dos pantanos profundos / Da desmemoria, unindo o limo aos juncos suaves, / Para tapar com dedos
ageis esses fundos / Furos de azul que vdo fazendo no ar as aves. / Que sem descaso, enfim, as tristes
chaminés / Fagam subir de fumo uma turva corrente / E apaguem no pavor de seus torvos anéis / O sol que
vai morrendo amareladamente! / - O Céu é morto. - Vem e concede, 6 matéria, / O olvido do Ideal cruel e do
Pecado / A um martir que adotou o leito da miséria / Ao rebanho feliz dos homens reservado, / Pois quero,
desde que meu cérebro vazio, / Como um pote de creme inerme ao pé de um muro, / J4 ndo sabe adornar a
ideia-desafio, / Lugubre bocejar até o final obscuro... / Em vao. O azul triunfa e canta em gloria / Dentro dos
sinos. Sim, faz-se voz para sus- / Pender-nos no terror de sua vil vitdria, / Rompendo o metal vivo em angelus
de luz! / Ele rola na bruma, antigo, lentamente / Galga tua agonia e como um gladio a sul- / Ca. Onde fugir?
Revolta pérfida e impotente. / O Azul! O Azul! O Azul! O Azul! O Azul! O Azul! (Mallarmé, 1991, p.
41-43).
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Em varias estrofes, além de notarmos a afirmagdo de um cendrio onde prevalecem

nogoes de extravio e descontentamento, percebemos, justamente, uma incitacao a paz:

Ma adesso le gente mie

sono tutte in sbando. Chiedono
€ nessuno sa ascoltare.
Sentiamo un’ombra avvolgente
cadere sulle nazioni del mondo.

Una generale scontentezza
sporge tutti i cuori verso quel luogo
dove tutto si rompe, dove il popolo muore.

Voi ordinate: non dire il nome di quello sfascio.
Non lo diro.

Voi dite: metti nella testa

nel respiro un paesaggio di pace.

Mettiti dentro piu che puoi una pace.

Mettila dentro i pensieri, appoggiala alla fronte,
e sulla testa come una brocca,

come una brocca porta la pace,

con quell’attenzione che non cada

che non si versi neanche una goccia di pace.

[...]
(Gualtieri, 2014)

Dessa maneira, assim como em “La mia sera”, as vozes propdem uma atmosfera de
serenidade e conforto; na pega, entretanto, t€m sua repercussdo definitivamente ampliada:
falam nao mais a um ser especifico, mas a toda a humanidade. Enquanto murmuram para o eu
lirico do poema pascoliano em um momento de angustia, quando a transi¢dao do dia para noite
gera, paulatinamente, um estado de quietude e recolhimento que permite tanto o aflorar da
intima dor quanto a percep¢do do outro, ressoam, também na obra gualtieriana, em um
contexto de desolagao.

Ademais, em ambas as conjunturas, € precisamente esse quadro de desconsolo que
leva @ manifestagdo do complexo vocal, sendo a escuta e o didlogo ativados como recursos
que facultariam superar as dificuldades vivenciadas. Na primeira situagdo, porém, abordam-se
dificuldades mais individuais, ao passo que, na segunda, todos os povos beiram ao
desmoronamento por nao (se) ouvirem (“chiedono e nessuno sa ascoltare”), por terem
esquecido o fato de que s6 podem existir caso se sintam, se respeitem e se acolham.

Convém sublinhar que esse acolhimento ndo s6 ¢ apresentado como caminho para a
reversdo do quadro vigente, mas ¢ também experimentado na propria peca, seja pela escuta
das vozes de escuriddo azul, seja pelo direcionamento da palavra — ainda que de forma

implicita — ao sujeito poético de “La mia sera”. No terceiro mondlogo, depois de trazer a
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tona a imagem de um Deus que ndo amamenta e ndo ri, a poeta-atriz afirma, simbolizando

resisténcia:

Guarda io rido. Da qui. Da questa
carne, cosl felice

d’essere la parte sanguinante

di partorire, d’essere

I’avamposto di grazia

somigliante cosi alle stagioni

alla luna alle ondeggianti danze
delle piante. E tu? Quanto tremavi
lontano dalla mamma.

Anche per te io faccio un canto,

in quale direzione o strato

dei mondi, a quale divinita fra le tante immobili
o angelo invisibile o calda protettrice intatta.
Non so, non so, non importa.

Trasformare il dolore in bellezza.
Qualcuno c’¢ riuscito. Sempre sempre.
(Gualtieri, 2014)

Neste trecho, a voz do poema, mesmo consciente das agressdes que dilaceram os
corpos femininos — as quais se referiu anteriormente —, sorri. Nao se trata, logicamente, de
uma felicidade que se contenta com a dor da vida, mas que se mostra capaz de transformar
essa dor em beleza, como declara o penultimo verso. Neste, mais uma vez um processo de
digestao: “Trasformare il dolore in bellezza”, é, na verdade, uma citacdo direta de Adam
Zagajewski, poeta polonés cuja presencga ¢ solicitada na convocagao da peca, junto com a de
outros poetas — entre os quais Emily Dickinson, Arthur Rimbaud, Jalal-al Din Rumi e, em
primeiro lugar, Giovanni Pascoli.

Extraida de “Try to Praise the Mutilated World” (2001) — poema publicado na revista
norte-americana The New Yorker, logo ap6s os atentados de 11 de setembro de 2001 —, essa
citagdo se funda na ideia de que a poesia e a arte sdo capazes de converter o sofrimento em
beleza, mesmo nas circunstancias mais adversas. Ja tendo sido lembrada em uma entrevista a
1l Bullone (2020), a frase de Zagajewski ocupa um lugar significativo no trabalho de
Gualtieri, para quem a dor, como um grande enigma, pode fornecer oportunidades de
aprendizado e aprofundamento psiquico, mas sempre com um limite — em face do qual

somente o poético e o artistico oferecem alternativa:

Mas sei bem que tudo isso tem um limite, além do qual me calo — ndo tenho
palavras. Que palavras se podem dizer para as criangas de Auschwitz? Somente uma
voz limpida e transbordante de amor como a de Etty Hillesum, que conseguiu langar
luz sobre aquela dor sem cair na retorica. Como diz um verso de Adam Zagajewski,
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acredito que “transformar a dor em beleza” seja uma das tarefas mais elevadas da
arte e da poesia (Gualtieri, 2020).

Nesta resposta, sobressai a visdo de que, até quando as palavras faltam, no contexto de
um grande trauma, ainda assim ¢ possivel encontrar refugio. Diante dessa mesma perspectiva,
desenvolvem-se desenvolvem as ultimas estrofes apresentadas, em que, apesar de reconhecer
os obstaculos inerentes a experiéncia do ser mulher, o sujeito poético se apoia na beleza —
ainda que sangrenta — de gerar a vida por meio do seu corpo (“d’essere la parte sanguinante
/ di partorire”) e de conectd-lo a harmonia do universo (“somigliante cosi alle stagioni / alla
luna alle ondeggianti danze / delle piante™).

Nao basta-lhe, porém, atestar a propria capacidade de resistir e sorrir: a voz do
poema-peca ¢ uma voz que se faz da alteridade, de uma existéncia que so se da a partir do
outro; de tal modo que, ao confirmar o seu poder de tornar diferente a propria realidade, ainda
que por uma simples (“simples”) mudanca na forma de encara-la, a poeta-atriz interroga: “E
tu? Quanto tremavi / lontano dalla mamma’. Neste momento, por meio do vocativo “tu”, €
estabelecida uma interlocucdo com o eu lirico de “La mia sera”, que sofria com a distancia da
figura materna, ja integrada aos seus amados mortos.

A ele, o sujeito androgino dedica um canto (“Anche per te io faccio un canto”) que,
em certa medida, coincide com toda a peca. Sua principal referéncia €, entdo, exposta depois
dessas estrofes, quando o mondlogo — seria, realmente, um monodlogo? — da lugar a

declamacao do poema de Pascoli:

Il giorno fu pieno di lampi;
ma ora verranno le stelle,
le tacite stelle.

[.]
(Pascoli, 2006, p. 287-288 apud Gulatieri, 2014)

Aqui, especialmente aqui, “a memoria ‘de cor’ entrega-se como uma oragdo”
(Derrida, 2021, p. 114-115 apud Romao, 2022, p. 114) em Voci di tenebra azzurra.
Pertencente a uma geracdo que teve contato com os textos pascolianos ainda na escola —
integrando-os, assim, a uma espécie de memoria coletiva —, Gualtieri pronuncia as palavras
de Canti e, mais do que produzir a partir delas algum significado, produz presenga.

Central, em uma cultura de presenca, ¢ justamente a magia do gesto de ‘“tornar
presentes coisas que estdo ausentes e ausentes coisas que estdo presentes” (Gumbrecht, 2010,

p. 109). Neste caso, podemos dizer que as palavras ouvidas tém a presenca de sua
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materialidade e de sua decodificacdao relegada ao segundo plano, para que, no primeiro, o
ausente se presentifique pela memoria: € a lembranca de um poeta “ausente” na realidade
imediata que renova a sua presenca — assegurada, de igual modo, tanto por sua propria arte
quanto pela arte que dele se nutre.

Nesse contexto, Gualtieri realiza, como leitora de Pascoli, o que se atrela a
significacdo do verbo “ler” para os antigos, mencionada por Kristeva (1969, p. 181 apud
Nitrini, 1997, p. 162) e retomada por Nitrini: “ ‘Ler’ era também recolher, colher, espiar,
reconhecer os tracos, tomar, roubar”. Por intermédio dessas praticas, a escritora de Cesena
elabora Voci di temebra azzurra mediante uma comunicacdo textual que, na verdade,
configura o alicerce da linguagem literaria/poética.

Nesta, “toda sequéncia estd duplamente orientada: para o ato da reminiscéncia
(evocagdo de uma outra escrita) e para o ato da somagao (a transformacgao dessa escritura)”
(Nitrini, 1997, p. 162). Portanto, “o escritor atinge sua identidade valendo-se dos exemplos
dos outros”, e, a0 mesmo tempo, “tem necessidade de se distinguir dos outros de qualquer
maneira” (Nitrini, 1997, p. 134).

Essa oOtica estd na base do que Valéry designa por influéncia, a qual, sob o prisma
sinalizado, em nada diminui a originalidade'*® de uma composi¢do. De acordo com o filésofo
(1960, p. 677), as duas concepgdes estariam relacionadas a um processo de nutrimento, € o
segundo termo poderia até mesmo ser entendido como um “caso de estomago” (apud Nitrini,
1997, p. 135). Denota, nesse sentido, uma assimilacdo de substancias alheias, de técnicas,
palavras e tematicas, as quais, contudo, se acrescenta algo novo.

Na obra de Gualtieri, atestamos, exatamente, esse procedimento, € mostram-se
patentes os atos de reminiscéncia e somacgao a partir do instante em que verificamos tanto uma
evocagdao das vozes de “La mia sera” quanto uma transformag¢ao do modo como elas se
reverberam. Vimos, a luz desses processos, que tal modo ¢ dilatado porque os vocabulos
proferidos algam conotagdes mais globais. Para além disso, todavia, cabe-nos real¢ar que essa
dilatagdo também decorre da performance vinculada a poesia gualtieriana.

A esse respeito, importa-nos trazer a tona a visao de Zumthor (2018) segundo a qual
todo texto poético ¢ performativo “na medida em que ai ouvimos, ¢ nao de maneira
metaforica, aquilo que ele nos diz. Percebemos a materialidade, o peso das palavras, sua
estrutura acustica e as reagdes que elas provocam em nossos centros nervosos” (p. 54). No

entanto, embora textos dessa categoria impliquem, necessariamente, o corpo, efeitos distintos

126 Estamos adotando, aqui, uma concepgdo de originalidade que se afiniza com a prevalecente no século XVI,
isto é, que remete as particularidades de uma obra literaria (Nitrini, 1997).
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poderiam ser observados entre situacdes de leitura silenciosa e aquelas, por outro lado, de

oralidade pura:

Em situagdo de oralidade pura, se mantém, de momento a momento, uma unidade
muito forte, da ordem da percepgdo. Todas as fungdes desta (ouvido, vista, tato... ), a
inteleccdo, a emogdo se acham misturadas simultaneamente em jogo, de maneira
dramatica, que vem da presenca comum do emissor da voz e do receptor auditivo,
no seio de um complexo sociologico e circunstancial Unico. [...] Ao ato de ler
integra-se um desejo de restabelecer a unidade da performance, essa unidade perdida
para nds, de restituir a plenitude por um exercicio pessoal, a postura, o ritmo
respiratorio, pela imaginagdo (Zumthor, 2018, 66-67).

Haja vista as especificidades desta situagcdo, defendemos que a pura oralidade, ao
envolver mais direta e plenamente os sentidos corpdreos, robustece a dimensao performatica
da poesia, a qual, alids, “nasce como evento sonoro (recitada a memoria, cantada,
declamada)”'?’ (Gualtieri, 2022). Assim, é “como se fosse no curto-circuito do dizer” que ela
descobrisse “sua for¢a primaria”'*® (Bongiorno, 2009), de modo que, ao desloca-la para o
campo teatral, em Voci di tenebra azzurra, Gualtieri oportunize o encontro do poema
pascoliano com uma nova poténcia.

Segundo Rimei (2005 apud Bongiorno, 2009) o teatro ¢ “aquele passo a mais através
do qual um texto deixa de ser literatura e se torna outra coisa”'®. Em cena, as palavras
alcancam uma transcendentalidade ao serem ativadas pela voz, que, por sua vez, rompe a
clausura do corpo (Zumthor, 2018) e nos faz habitar, completamente, o espaco da linguagem,
do sonoro ¢ do encantamento. Durante sua escuta, estamos abertos “de fora e de dentro,
portanto de um a outro, € de um no outro” (Nancy, 2013, p. 167), em uma comunhdo que, no
ambito dramatuargico, € revigorada pelo contato entre atores e espectadores.

Dessa maneira, os lagcos que a peca da poeta cesenate estabelece com o dominio teatral
fazem de Voci di tenebra azzurra uma ocasido para que as vozes pascolianas alcancem novas
projecdes. Logo, a composicao da escritora

potencializa a obra original, ampliando, ramificando, desviando o texto num sistema
rizomatico no qual ndo ha hierarquia, ndo ha contorno rigido, antes pode haver
multiplicidade, transgressdo, desdobramento, releitura, apropriacdo, recriacdo,

reimaginacdo, reencenagdo, experimento, performance, e assim por diante (Abes,
2018, p. 38-39).

127 “nasce appunto come evento sonoro, recitata a memoria, cantata, declamata” (Gualtieri, 2022).

128 <[] come se fosse nel cortocircuito del dire, o nel suo misterioso passaggio dallo scritto all’orale, che il
teatro, ma anche la poesia, discoprano la loro fonte primaria.”

129¢4] teatro & quel passo in pitl per cui un testo smette di essere letteratura e diventa qualcos’altro.”
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Essa frase de Gilles Abes concerne a traducado, que, ao ressuscitar um texto valendo-se
dos meios explanados acima, pode, sob o angulo do pesquisador, “torna-lo um classico ou
reanimar sua gloéria” (Abes, 2018, p. 39). A despeito de, nesta dissertacdo, ndo estarmos
versando sobre a pratica tradutoria, consideramos essas observagdes pertinentes para se
pensar a intertextualidade, em tons gerais, bem como o modo pelo qual Gualtieri usa fios da
obra de Pascoli para tecer uma producao totalmente original.

Como coloca Nitrini (1997, p. 135), a partir de Valéry (1960), “a originalidade ¢
assegurada, também, pela escolha feita pelo autor exposto a uma influéncia”, e, no caso da
peca a que referimos, direcionamentos singulares foram conferidos as vozes remetidas.
Aludindo-lhes, a artista romagnola contribui para a pervivéncia do poema em que se inspira,
assegurando o lugar de Pascoli como poeta classico® por renovar, em outra geracdo, “a
significacdo e o alcance” de sua obra, enriquecendo-a, dela tomando posse, “sem duvida
porque essa obra ndo ¢ perfeita, ndo ¢ fechada sobre ela mesma, ndo ¢ concluida” [...]
(Compagnon, 2011, p. 04-05 apud Abes, 2018, p. 35).

Assim, os sussurros de “La mia sera” ndo cessam de ecoar, ¢ essa poesia, seja pela
oralidade que fortalece a palavra como evento, seja pelo fendmeno da intertextualidade,
“acontece sempre agora”, “jamais velha, como agua-viva Turritopsis nutricula que desce ao

fundo do mar e ali se torna sempre jovem”"*' (Gualtieri, 2022).

130 No sentido proposto por Compagnon (2011) — de um texto que, lembrado, sempre se renova.
131 “Essa poesia. Accade sempre ora. Sempre ora. Lo passa il tempo con passo di Musa ed & sempre ora. Mai
vecchia, come medusa Turritopsis nutricula che scende sul fondo del mare e 1i torna giovane sempre”.
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5 POESIA, TEATRO E UMA EFETIVA APOSTA NOS RITOS DO DIZER E DO

ESCUTAR: “tutto viene a bere a questa fonte sonora, tutto viene abbracciato”

5.1. “ESTAR ABERTO DE FORA E DE DENTRO, PORTANTO DE UM A OUTRO, E DE
UM NO OUTRO: nas filigranas da voz e da escuta

Procuramos, no capitulo anterior, enfocar o fendomeno intertextual que alicerca a
criacdo da peca Voci di tenebra azzurra (2014), por Mariangela Gualtieri, a partir do poema
“La mia sera” (1900), de Giovanni Pascoli. Nesse sentido, observamos, entre outros aspectos,
que a intertextualidade possibilitou nao apenas a recuperagdo da composicao pascoliana, mas
também uma nova maneira de encara-la, vinculada as alternativas oferecidas pela poesia oral.
Nesta ultima se¢do, buscaremos investigar essas alternativas e sonda-las nas mais diversas
expressOes da oralidade, as quais incluem até mesmo aquelas que se manifestam em textos
escritos. Também nesses textos, essas expressdes promovem um engajamento do corpo e,
consequentemente, uma producdo de presenca, interessando-nos avalid-la, com base em
diferentes recursos, tanto na obra do escritor de San Mauro quanto na obra da poeta de
Cesena.

Na poética pascoliana, efeitos que desencadeiam um envolvimento corporal
desvelam-se de forma mais sutil, seja pela experiéncia acustica proporcionada pelo 1éxico,
seja pelas sinestesias que o autor constantemente fomenta. Na poética de Gualtieri, por outro
lado, a impactagdo de corpos humanos — que, segundo Gumbrecht (2010), caracteriza a
mencionada produgdo de presenca — € causada por um corpo em cena e, desse modo, acaba
sendo mais evidente. Interessa-nos destacar que esse corpo exposto tem a ver com a profunda
relacdo explorada pela autora entre a poesia € o teatro: ao se movimentar no circulo
dramatico, a artista mostra como esses dominios podem se enriquecer mutuamente e
viabilizar, nessa intera¢do, outros niveis de alcance da palavra — sobretudo pelas vias do

sonoro. Em uma entrevista concedida a Marco Marino, declara:

Parece-me que a poesia e o teatro sdo feitos um para o outro. O teatro solicita uma
linguagem festiva, vertical, pelo menos o teatro como o entendo junto a Cesare
Ronconi, diretor dos nossos espetaculos: lugar de estupor e maravilha, de revelacao
e catarse. A poesia pede para viver oralmente, para sair da pagina escrita e fazer-se
canto, e que isso aconteca diante de uma comunidade provisoria a escuta. Eis aqui,
entdo, irmanados, esses dois impérios; ambos abandonados, mas cheios de poténcia
(Marino, 2021, tradugdo nossa).'*?

132 “A me sembra che la poesia ¢ il teatro siano fatti I’una per ’altro. Il teatro chiede una lingua festiva, verticale,
almeno il teatro cosi come lo intendo insieme al regista dei nostri spettacoli, luogo di stupore e meraviglia, di
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Tal excerto indica que o ambito do teatro é contemplado pela poeta sob um prisma de
fascinio e éxtase, o qual, por sua vez, também estaria atrelado a poesia. Nao apenas em
virtude desse prisma, mas também devido ao anseio por se fazer canto, esta [a poesia] tange
fronteiras do texto teatral, que, de acordo com Alcione Araujo, “¢ uma fala escrita a espera de
uma voz, uma inten¢do, um ritmo, uma emog¢ao, enfim a espera de um ser humano que lhe
empreste corpo e vida” (Leituras compartilhadas / ano 5, p. 44-45). Logo, uma aproximagao
entre as conjunturas poética e dramaturgica ocorre, por exemplo, em razdo de uma comum
entrega a forca da oralidade, cujos componentes residiriam na sustentagdo daquele “lugar de

estupor e maravilha” igualmente partilhado. A esse respeito, Gualtieri deslinda:

A voz, como fendmeno acustico transcendente, a orelha, como via de conhecimento
que conduz a grande profundidade, a palavra, através da qual tudo veio a ser, ¢ a
respiracdo, que pertence ao corpo sutil — isto ¢, todos os elementos fundantes da
oralidade —, estdo na base daquela revelagdo que a arte pretende e que a poesia,
com uma energia tdo penetrante, sabe fazer acontecer (Gualtieri, 2022, traducdo
nossa).'*

Esses elementos — a voz, o ouvido, a palavra e a respiragdo — constituem, na
perspectiva da poeta italiana, a base da “revelagdo artistica”, do encantamento que brota da
poesia. Embora todos sejam discutidos em nossa pesquisa, sublinhamos, neste momento, a
voz, que sobressaiu nas conexdes até entdo exploradas entre Pascoli e Gualtieri. Pelo cAnone
filosofico e literario, “em seu paradigma videocéntrico e associado a escrita” (Romao, 2022,
p. 122), a voz foi reduzida ao sentido, quase como se “ndo pudesse ser mais do que signo,
remissdo a outra coisa, fun¢do de uma realidade ndo vocélica. Ou seja, quase como se a esfera
da phoné s6 pudesse ser medida pelo plano daquilo que ela é forgada a significar ou, pelo
menos, satisfazer” (Cavarero, 2011, p. 51).

Essa otica claramente se relaciona com as condigdes de producao do conhecimento no
Ocidente, onde a adesdo ao paradigma sujeito/objeto'** leva-nos a pensar que ir além de toda e
qualquer substancia por meio da atribui¢do de valores semanticos ¢ sempre um processo

conveniente (Gumbrecht, 2010). Todavia, essa forma de interagirmos com as coisas do mundo

rivelazione e catarsi. La poesia chiede di vivere oralmente, di uscire dalla pagina scritta e farsi canto, e che
cio avvenga davanti ad una comunita provvisoria in ascolto. Eccoli dunque affratellati questi due imperi, per
giunta entrambi derelitti ma carichi di potenze” (Marino, 2021).

133 “La voce, come fenomeno acustico trascendente, I’orecchio, come via di conoscenza che conduce a grande
profondita, la parola, attraverso la quale tutto ¢ venuto in essere, e il respiro, che appartiene al corpo sottile
— cio¢ tutti gli elementi fondanti dell’oralita —, sono alla base di questa rivelazione che 1’arte persegue e
che la poesia con tanta penetrante energia sa far accadere” (Gualtieri, 2022).

134 Cf. Prélogo, p. 22.
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obstrui a possibilidade de uma simples referéncia a elas, e, assim, como afirma a célebre frase
de Gianni Vattimo, “¢é a ciéncia moderna, herdeira e remate da metafisica, que transforma o
mundo num lugar onde (j&) ndo ha fatos, apenas interpretacdes” (Beyond Interpretation apud
Gumbrecht, 2010, p. 79).

Nesse contexto da modernidade ocidental, em que sdo desconsiderados os elementos
em si mesmos, fora do que as distingdes culturais os fazem representar, observa-se até mesmo
0o menoscabo de nuances vocais que nao se consumam, imediatamente, em significado.
Refletindo sobre esse desprezo pela voz desvinculada de tramas semanticas, a slammer Luiza
Romao esclarece a sua origem: provém da separacdo entre logos e phoné que sucede,
principalmente, com o advento da filosofia platonica. Conforme a estudiosa e suas leituras de

Cavarero (2011),

Essa dicotomia instaura o logos (phoné semantiké, ou seja, voz que significa) como
espago do saber, da racionalidade, da ciéncia e da politica, enquanto a phoné se torna
reduto da irracionalidade, do reino animal, das emogdes perigosas e indecifraveis a
serem evitadas e combatidas (Romao, 2022, p. 117).

Dessa forma, conectando este ultimo conceito (phoné) a uma suposta irracionalidade,
a cultura do Ocidente admite uma desvocaliza¢ao do pensamento, a qual, segundo Cavarero
(2011), também estaria ligada a uma “inclinacao filosofica para a universalidade abstrata” (p.
23), que teria negligenciado a voz em decorréncia de sua natureza subjetiva. Atreladas as
singularidades dos corpos que as emitem, impressdes vocalicas desafiam a busca por
neutralidade no campo cientifico, sendo, por isso, relegadas a um lugar de desmerecimento.
No tocante a esse quadro, a dissertacdo de Luiza Piccolo (2013) informa sua continuidade ao
longo do século XX, quando uma série de movimentos — como os de contracultura e aqueles
vinculados a revolugdo sexual — conferiu, no setor artistico, uma notabilidade ao corpo que,
genericamente, ignorou seu constituinte vocal.

Ao tentarmos identificar possiveis motivos para essa suposta indiferenca, entendemos
que seria, na realidade, ndo um mero descuido, mas uma espécie de projeto politico.
Conforme explicou o pesquisador Amalio Pinheiro (2024), na conferéncia intitulada Poéticas
orais: culturas da voz, multiplicidade, tradugdo'”, as oralidades foram progressivamente

abandonadas no Ocidente, porquanto implicam uma complexidade que inibe principios de

135 Esta conferéncia encerrou o VII Semindrio Brasileiro de Poéticas Orais: cultura é memdria e memdria é
cultura, evento presencial que se insere na gama de encontros promovidos pelo Grupo de Trabalho (GT) de
Literatura Oral e Popular da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Linguistica e Letras
(ANPOLL). A edigdo a que nos referimos ocorreu em 2024, na Universidade Federal do Mato Grosso
(Cuiaba, MT).
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dominagdo. A fim de justificar esse ponto de vista, o estudioso defendeu, retomando inclusive
o que Giorgio Agamben teoriza sobre o controle dos corpos'*, que a fundagio fascita da
dominagao opera, implicitamente, construindo um sistema operacional que repele a variagao.
Esse sistema, contudo, parece ndo ter impedido a amalgama de repertdrios vocais que se
exprimem na contemporaneidade, os quais nos convidam a uma renovagao dos estudos sobre
a voz.

Repensa-la parte do principio de que a linguagem e todas as nossas ferramentas
simbolicas exigem considerar ndo apenas a palavra, mas também os gestos de quem a
enuncia, os siléncios que a precedem, que a seguem e que a habitam (Gualtieri, 2022), bem
como “os significados e os afetos que circulam no e através do acento, do tom, do timbre, da
rouquiddo, do volume, do ritmo” (Romao, 2022, p. 122). Reconhecer a pertinéncia desses
elementos seria fundamental, uma vez que correspondem a meios pelos quais se atinge o
organismo diretamente, atravessando, como faz a musica, “uma parte de nds que ndo € s a
razao” (Gualtieri, 2017, p. 189).

Diante de tais ponderagdes, ressaltamos a capacidade que esses aspectos possuem de
ocasionar uma espécie de arrebatamento, envolvendo-nos de maneira profunda e até
ritualistica. Sob esse angulo, importa-nos chamar aten¢do, particularmente, para aquilo que
integra camadas do sonoro, o qual, hd muito, ¢ associado a uma poténcia de encantamento.
Como vimos a partir de Valéry (1991, p. 214 apud Romao, p. 115, 2022), essa poténcia
resulta, na forma poética, tanto de uma indissolubilidade entre significado e som quanto de
uma crenga precipua na eficicia deste ultimo. Ao explicar a importancia dessa crenga, o
escritor francés destaca que “as férmulas magicas sdo frequentemente privadas de sentido”, e,
estando a poesia imbricada aos “prodigios da antiga magia” pelos efeitos maravilhosos que
produz, acaba demarcando um evento em que a forma se sobrepde ao conteudo.'’

Em harmonia com essa perspectiva, Giovanni Pascoli escreve poemas em que, niao
raro, as sonoridades das palavras adquirem maior relevancia do que os seus pressupostos
significados, evocando seres que, ja privados de certas possibilidades expressivas, podem se
fazer sentir pelos ouvidos, pela memoria do corpo. Mariangela Gualtieri (2022), por sua vez,
também aposta no valor do som, expondo que “a poesia pede libertagdo dos vinculos

semanticos, pede por se fazer viva voz; quer ser tocada, ou cantada, assim como cada partitura

3¢ Cf. AGAMBEN, Giorgio. Homo sacer: o poder soberano e a vida nua. Tradugdo de Henrique Burigo. Belo
Horizonte: UFMG, 2002.

137 Esta visdo é compartilhada por muitos escritores € criticos literarios, que, com base em uma longa tradigéo,
diferem a poesia da prosa por sua dependéncia “mais de aspectos formais do que do sentido das palavras”
(Britto, 2012, p. 122). Cf. BRITTO, P. H. 4 tradugdo literdria. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2012.
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musical, até chegar aquilo que Amélia Rosselli chamava ‘o encanto fonico’ ”. Esse encanto
concebido por Rosselli refere-se a soltura do verso no ar, permitindo-lhe colidir com sua
materialidade sonora. Tal fendmeno, por conseguinte, enseja a retomada da nogdo
gumbrechtiana de presenga, uma vez que sua producdo remete, precisamente, ao impacto que
uma materialidade exerce e intensifica sobre corpos humanos.

Essa intensificacdo pode ser medida quando quantificamos efeitos que ndo sdo
quantificados em uma cultura de sentido, efeitos que estabelecem liames com as nossas
emogdes e até mesmo com o fascinio despertado pela substancia actstica da palavra poética.
Cabe acentuar que esse fascinio ¢ alcangado quando somos atingidos por nos tornarmos um so
com a presenca tangivel dos vocabulos escutados, apreendendo-os independentemente do que
possam vir a simbolizar — afinal, como expressa Gumbrecht (2010), “se atribuirmos um
sentido a alguma coisa presente, isto €, se formarmos uma ideia do que essa coisa pode ser em
relagdo a nd6s mesmos, parece que atenuamos inevitavelmente o impacto dessa coisa sobre o
nosso corpo e os nossos sentidos” (p. 14). Desse modo, abrir espago para o deslumbramento
poético solicita que fiquemos de maos vazias para acolher o acontecimento das palavras antes
de sua determinagao por uma rede semantica.

Visto que, na obra gualtieriana, essa postura de acolhimento ¢ assumida em
composi¢des frequentemente direcionadas para o teatro, convém acrescentar que, assim como
a poesia nos coloca em tensdo com uma busca pelo sentido, também o faz o texto teatral na
contemporaneidade. Convergindo com a poética de Gualtieri pela similar entrega a uma
realidade vocdlica, o teatro também evidencia, no cendrio hodierno, a nega¢do de uma

presumida obrigatoriedade do significado. Consoante Hans-Thies Lehmann,

O que caracteriza o novo teatro, assim como as tentativas radicais da ‘linguagem
poética dos modernos’, pode ser entendido como tentativa de restitui¢ao (...) de um
espago e¢ de um discurso sem télos, hierarquia, causalidade, sentido fixavel e
unidade. (...) Também na voz, no timbre e na vocalizagdo se articula uma
negatividade no sentido de uma rejeicdo do imperativo logico-linguistico de
identidade, a qual ¢ constitutiva do discurso poético dos modernos. (...) A palavra se
constitui em toda a sua amplitude e volume como sonoridade e como um ‘dirigir-se
a’, como significado e apelo (Lehmann, 2007, p. 247 apud Piccolo, 2013, p. 19).

Nas vanguardas do século XX, portanto, o teatro ndo preconiza o estabelecimento de
sentidos, apontando para a renincia de um “imperialismo logico-linguistico”. Segundo Livia
Piccolo, essa rentincia remonta a crise da linguagem, da cognicdo e da percepcao que ocorre
ao final do século XIX, quando, em um mundo transformado pela urbanizacdo e pela
industrializacdo, as palavras parecem insuficientes para interpreta-lo. Dessa maneira, se no

teatro burgués do Iluminismo o didatismo prevalecia — de forma que todos os componentes
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da linguagem cénica fossem articulados para demonstrar os contetidos da obra dramatica —,
revelou-se, mais adiante — em paralelo com o questionamento da tradi¢ao racionalista até
entdo vigente —, certo descaso pela subordinagado ao texto.

Nesse rumo, sobreleva-se Antonin Artaud, que, ainda conforme Piccolo, defendia
vislumbrar o léxico para além dos sentidos que habitualmente lhe sdo atrelados, a fim de
considera-lo também em sua sonoridade. Cabe-nos salientar, acerca disso, que a poética de
Mariangela Gualtieri exibe uma proposta semelhante, e ndo surpreende que a romagnola tenha
citado Artaud, na entrevista concedida a Peterle e Santi (2017), entre os autores que operam
em sua escritura.

Mesmo quando ndo circula na esfera teatral, a obra gualtieriana manifesta uma busca
por “fazer entender, através da palavra escrita, alguma coisa que diz respeito, por sua vez, a
vida do nosso ouvido — actstica, impalpavel, musical” (Gualtieri, 2022, tradu¢io nossa)."*® A
poeta explica que, por isso, optou por acolher uma lingua “elementar”, “intuitiva” e “bizarra”,
“na esperanga de que a intuicdo guie a leitura e de que, a partir disso, nas¢a a vontade de
tentar dizer a poesia” (Gualtieri, 2022, traducdo nossa).'*’

Com efeito, podemos suspeitar que essa vontade se manifeste inclusive em produgdes
escritas, pois, como assinalamos no capitulo anterior, o texto poético, até mesmo nos casos em
que ndo ¢ oralizado, desencadeia reagdes em nossos centros nervosos por uma implicagdo
corporal que garante, do ponto de vista zumthoriano (2018), a sua natureza performativa. Nao
obstante, defendemos, nesta dissertacdo, que, se recitado, esse texto alcanca uma reverberacao
ampliada em funcdo das particularidades concernentes a uma situa¢do de oralidade pura, na
qual percep¢do, emocdo e intelec¢do encontram-se vinculadas de modo especial (Zumthor,
2018).

Essa unidade, como também ja discorremos, ¢ sempre requisitada, mas, existindo
apenas na situacao referida — quando todo o corpo ¢ ativado, de maneira dramatica, por uma
efetiva apreensdo do outro —, atribui grande relevancia a declamacgdes e a leituras em voz
alta. Esses gestos demandam a eclosdo do sonoro e, qual vimos, sendo ele pertencente a
ordem do contagio (Nancy, 2013), abarca-lo consentiria uma penetragdo coletiva e singular, o
que, contudo, requer uma posicao de escuta. Ainda a partir de Nancy, reiteramos que “estar a
escuta ¢ estar a0 mesmo tempo no fora e no dentro, estar aberto de fora e de dentro, portanto

de um a outro, e de um no outro” (Nancy, 2013, p. 167).

138 <[] fare intendere attraverso la parola scritta qualcosa che riguarda invece la vita del nostro orecchio —

acustica, impalpabile, musicale” (Gualtieri, 2022).
139 “Per questo la lingua che ho accolto & elementare, intuitiva, bizzarra, nella speranza che sia ’intuito a guidare
la lettura, e da quello che nasca la voglia di provare a dire la poesia” (Gualtieri, 2022).
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Sob essa otica, atestamos que, ao ser verdadeiramente abracado, o som estabelece uma
relacdo de alteridade, a qual, por sua vez, também se firma no instante de sua emissao a partir
do fato de que “a voz ¢ uma forma arquetipal, ligada, para nds, ao sentimento de
sociabilidade” (Zumthor, 2018, p. 86). Por meio dela, segundo Storolli (2009, p. 160), “nossas
fronteiras se diluem. Adquirimos o poder de ressoar no outro, de contagia-lo” (apud Piccolo,
2022, p. 101) e, inclusive, de nutri-lo pela palavra. No tocante a essa possibilidade, vale expor
uma bela figura tragada por Gualtieri em L’incanto fonico (2022): “langa-se ao longe a voz,
em alegre emanacgdo de si mesma, em ampla semeadura. As sementes de palavra, as sementes
da silaba. Basta pensar em semear. Dizer — como langando flores™'*.

Ao associar a repercussdo da voz a um processo de semeadura, a imagem produzida
pela autora nos leva a considerar a nuance de erotismo que atravessa sua poesia, ligada a um
gesto de oferta e penetragao simbolica. O corpo colocado em cena por essa poesia fecunda,
em seu interlocutor, espacos sensiveis a ressondncia e ao afeto, penetrando-o tanto pela voz
quanto pelas palavras que ela projeta.

A sensagdo provocada em quem a ouve ¢ a de que cada articulagdo vocal saboreia os
vocabulos, evocando impressdes sensoriais que, como aquelas desencadeadas pelos
movimentos de comer e beijar, materializam a troca entre interioridade e exterioridade.
Levando em conta essa sensagdo, assim como a realidade de que, quando a voz vibra, a lingua
e suas papilas gustativas sdo estimuladas'*!, atestamos a dimensdo corpdrea da experiéncia
vocal e sugerimos que, como outras poéticas da oralidade, a poética de Gualtieri aciona o

prazer gustativo do corpo, tangenciando as margens do erotico.

52. O EROTISMO DE UMA LINGUA QUE FLORESCE CONSTANTEMENTE
REMOCADA

Podemos dizer que a poesia de Giovanni Pascoli também resvala essas margens, ndo o
fazendo, contudo, mediante um corpo em cena; nessa poesia, os sentidos humanos e os
prazeres relacionados as suas percepcdes sdo instigados apenas pelo corpo da lingua. No
primeiro capitulo, destacamos o emprego de termos dialetais e de onomatopeias nas
composicdes do autor, elementos que nos possibilitam refletir sobre a importancia dos

significantes e dos sons na urdidura de seus textos. Pontuamos, em diversos fragmentos, que

140 «Gj lancia lontano la voce, in gioiosa emanazione di sé, in larga semina. I semi parola, i semi sillaba. Solo
pensare alla semina. Dire — come lanciando fiori.”

41 Cf. MALLARME, Stéphane. Les mots anglais. /n: MALLARME, Stéphane. Divagations. Paris: Gallimard,
1945. (Collection Blanche).
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essa importancia se sobrepde, amiude, a relevancia do significado. Mais do que enfoca-lo, a
obra do romagnolo chama atengdo para as formas e para as sonoridades das palavras,
produzindo presenga ao gerar impacto em seus leitores através dessa substancia lexical. O
corpo da lingua que aciona os sentidos humanos pode, dessa maneira, ser identificado nessa
substancia, a qual, todavia, ndo representa o Unico meio de vislumbra-lo.

Também no primeiro capitulo, salientamos, durante a analise de “Il gelsomino
notturno”, que esse corpo linguistico envolve plenamente aqueles que leem a composi¢ao
gracas as sinestesias que ele desperta. Versamos, ao decorrer da analise referida, sobre a
constru¢do de uma atmosfera caracterizada pela mistura de sons, cores e cheiros,
realcando-se, nesse ambiente, a aproximagdo visual e olfativa impulsionada pelo cheiro dos
morangos vermelhos (“1’odore di fragole rosse™).

Recapitulamos essa imagem porque, em paralelo com uma discussao sobre o erotismo
que pulsa na obra gualtieriana a partir da palavra falada, interessa-nos investigar a
possibilidade de entrever veias eroticas na poesia de Pascoli. Nessa poesia, entretanto, tais
veias ndo sao sobressalentes, embora consigamos apreendé-las em conjunturas sinestésicas e
perante as sonoridades dos itens lexicais.

Convém acentuar que, em raras ocasides, vincula-se ao eixo poético central um véu de
sensualidade, o que ocorre em “Il gelsomino notturno” — com a difusdo do contexto nupcial
na esfera geral da producdo — e talvez em um seleto grupo de outros poemas, entre os quais
localizamos somente “Digitale purpurea”. Nesse texto, publicado pela primeira vez em 1898,
na revista I/ Marzocco, e, posteriormente, na segunda edi¢do de Poemetti (1900) e em Primi
poemetti (1904)'*%, as amigas Maria'* e Rachele relembram a infincia em um convento.'**

Enquanto compartilham recordagdes observando as freiras de longe, trazem a tona a
lembranga da flor que intitula a composicdo, uma planta misteriosa que lhes havia sido
apresentada no mosteiro como fonte de perigo. Ao decorrer das estrofes, essa periculosidade
vai sendo compreendida por uma associacdo com a morte € com um trago de erotismo, o qual

pretendemos frisar apos a exibicdo integral dos versos:

142 «pyblicada em 1904, pela editora Zanichelli, a obra tem origem em uma publicagio de 1897 (Poemetti),
posteriormente dividida neste volume e em Nuovi poemetti (1909). Especificamente, as liricas da coletanea
em pauta, escritas em terzine dantesche, evocam o simples cotidiano de Rosa e Viola, as quais teriam sido
inspiradas em Ida e Maria Pascoli” (Bellei, 2023).

143 Neste poema, Maria refere-se ndo somente a uma figura textual, mas também a irma favorita de Pascoli, com
quem o poeta buscou reconstituir o “ninho” desmantelado em San Mauro na vila de Castelvecchio.

144 Trata-se do convento de Sogliano al Rubicone, onde as irmds do poeta de San Mauro viveram parte da
infancia. O espago referido corresponde a essa instituicao religiosa porque o texto parte de um relato feito por
Maria Pascoli, estabelecendo vinculos com situagdes experimentadas em sua realidade (Ghirimoldi, s.d.).



DIGITALE PURPUREA

Siedono. L'una guarda I’altra. L’una
esile e bionda, semplice di vesti
e di sguardi; ma I’altra, esile e bruna,

I’altra... I due occhi semplici e modesti
fissano gli altri due ch'ardono. “E mai
non ci tornasti?” “Mai!” “Non le vedesti

piu?” “Non piu, cara.” “Io si: ci ritornai;
e le rividi le mie bianche suore,
e li rivissi i dolci anni che sai;

quei piccoli anni cosi dolci al cuore...”
L’altra sorrise. “E di’: non lo ricordi
quell'orto chiuso? i rovi con le more?

i ginepri tra cui zirlano i tordi?
i bussi amari? quel segreto canto
misterioso, con quel fiore, fior di...?”

“morte: si, cara”. “Ed era vero? Tanto
io ci credeva che non mai, Rachele,
sarei passata al triste fiore accanto.

Ché si diceva: il fiore ha come un miele
che inebria 1'aria; un suo vapor che bagna
I’anima d’un oblio dolce e crudele.

Oh! quel convento in mezzo alla montagna

cerulea!” Maria parla: una mano
posa su quella della sua compagna;

e I'una e I'altra guardano lontano.
I

Vedono. Sorge nell'azzurro intenso
del ciel di maggio il loro monastero,
pieno di litanie, pieno d'incenso.

Vedono; e si profuma il lor pensiero
d'odor di rose e di viole a ciocche,
di sentor d'innocenza e di mistero.

E negli orecchi ronzano, alle bocche
salgono melodie, dimenticate,
la, da tastiere appena appena tocche...

Oh! quale vi sorrise oggi, alle grate,
ospite caro? onde piu rosse e liete
tornaste alle sonanti camerate

oggi: ed oggi, piu alto, Ave, ripete,
Ave Maria, la vostra voce in coro;
e poi d'un tratto (perché mai?) piangete...

141
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Piangono, un poco, nel tramonto d’oro,
senza perché. Quante fanciulle sono
nell'orto, bianco qua e 1a di loro!

Bianco e ciarliero. Ad or ad or, col suono
di vele al vento, vengono. Rimane
qualcuna, e legge in un suo libro buono.

In disparte da loro agili e sane,
una spiga di fiori, anzi di dita
spruzzolate di sangue, dita umane,

I’alito ignoto spande di sua vita.
I

«Maria!» «Rachele!» Un poco piu le mani
si premono. In quell'ora hanno veduto
la fanciullezza, i cari anni lontani.

Memorie (I'una sa dell'altra al muto
premere) dolci, come ¢ tristo e pio
il lontanar d'un ultimo saluto!

«Maria!» «Rachele!» Questa piange, «Addio!»
dice tra sé, poi volta la parola
grave a Maria, ma i neri occhi no: «lo,»

mormora, «si: sentii quel fiore. Sola
ero con le cetonie verdi. Il vento
portava odor di rose e di viole a

ciocche. Nel cuore, il languido fermento
d'un sogno che notturno arse e che s'era
all'alba, nell'ignara anima, spento.

Maria, ricordo quella grave sera.
L'aria soffiava luce di baleni
silenziosi. M'inoltrai leggiera,

cauta, su per i molli terrapieni
erbosi. I piedi mi tenea la folta
erba. Sorridi? E dirmi sentia: Vieni!

Vieni! E fu molta la dolcezza! molta!
tanta, che, vedi... (I'altra lo stupore
alza degli occhi, e vede ora, ed ascolta

con un suo lungo brivido...) si muore!»
(Pascoli, 1897, p. 28-30)
Antes de mais nada, sublinhamos que existe uma certa narratividade neste poema — a

qual se adequa o uso do metro hendecassilabo'* — e, em sua primeira parte, estdo incluidos

elementos fundamentais no cerne de uma narrativa: personagens, bem como circunstancias de

145 Tradicional na poesia italiana, o hendecassilabo é um verso de onze silabas métricas cuja extensdo e
maleabilidade favorecem um ritmo mais narrativo e discursivo.
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tempo e lugar. O convento, “quel convento in mezzo alla montagna cerulea!”, ¢ contemplado
de longe (“I’una e [’altra guardano lontano™) por Maria e Rachele quando ja s3o adultas, ndo
mais situadas nos doces anos da infancia (“quei piccoli anni cosi dolci al cuore...”). A leitura
deste ultimo verso revela um tom afetuoso e nostalgico na fala de Maria, igualmente presente
na sua referéncia as freiras do mosteiro como suas, como “le mie bianche suore” (grifo
nosso). Por outro lado, colhemos do discurso de Rachele um tom distinto, erético, sendo nao
sO essa, mas também outras diferencas usadas para contrapor as amigas em dialogo.

Antes de serem identificadas pelos seus nomes, elas sao apresentadas com base no que
as contrasta: uma loira de modesta aparéncia, outra morena de olhos ardentes. Esta, que
representa Rachele, recupera, com um sorriso, a imagem de um horto fechado (“quell orto
chiuso”), onde, em um enigmatico canto (“quel segreto canto”), ha uma determinada flor.
Vale ressaltar que esse canto ¢ encontrado entre silvas (i rovi), amoras (le more) € zimbros (i
ginepri), em meio a grasnidos de tordos.

Destaca-se, nessa descricdo, o emprego de palavras técnicas e especificas para se
referir aos elementos naturais, que mostra ndo apenas um conhecimento de botanica, mas,
inclusive, de um verbo altamente singular: zirlare. Além de enriquecer a composicao com seu
valor onomatopeico, esse verbo exemplifica a precisdo lexical da poesia pascoliana, sendo
utilizado, particularmente, para se referir aos sons agudos emitidos por tordos (Zirlare, 2025).

Esses passaros, como dissemos, integram o espaco caracterizado por Rachele, onde
esta a flor que adquire prestigio nas reminiscéncias do passado. Essa flor ¢ lembrada por
Maria como algo que desperta a morte, uma vez que, segundo relatos, possui “um mel que
intoxica o ar; um vapor que banha / a alma com um doce e cruel esquecimento” (7 estrofe).
Interessa-nos perceber os efeitos do oximoro presente na combinag¢do dos adjetivos “doce”
(dolce) e “cruel” (crudele), que sugere, no esquecimento provocado pela planta, uma tensao
entre o desejavel e o indesejavel. Essa ambivaléncia remete a perspectiva batailleana do
erotismo como experiéncia limitrofe, em que a superagdo da individualidade rumo ao éxtase
do contato com o outro beira a morte, uma espécie de prazer devastador.

A tensdo que advém desse prazer acaba se manifestando de maneira mais expressiva
ao final do texto, quando Rachele compartilha sua experiéncia no contato com a Digitalis

Purpurea.

Figura 3 — Digitalis purpurea (fotografia).
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Fonte: Guerra, 2023.

Inferimos que a flor misteriosa corresponda a essa erva — a qual, em razdo de sua
similaridade com dedais, ¢ frequentemente chamada “dedaleira” — porque, para além do
titulo do poema, lemos, em sua segunda parte, a descrigdo de uma espiga vegetal que se
assemelha a dedos humanos, “dita spruzzolate di sangue”. Chama nossa atengao o adjetivo
spruzzolate [salpicados], ja que os sons de “s” e “z” dessa palavra reforcam a ideia por ela
suscitada de que algo foi espirrado, pulverizado. Nesse caso, os “dedos” vegetais teriam sido
manchados com sangue, o que cria uma imagem aterrorizante e oposta, de certa forma, a
dogura ligada a planta.

Essa dogura, no entanto, ao atingir na morte um ponto extremo — conforme sinalizam
os versos da ultima estrofe —, ndo se dissocia completamente do horror, inibindo um simples
paradoxo. Na verdade, a atmosfera poética explora aquela tensdo entre desejavel e indesejavel
em uma espécie de continuum, que se relaciona, ao que tudo indica, com a complexidade
inerente a descoberta do sexo.

Diversos elementos nos induzem a conectar o enigma da Digitalis Purpurea ao
desconhecido que essa descoberta permite vislumbrar, o qual, apesar de ansiado, é temido. O
receio diante do que se ignora ¢ reforcado pela imagem dos “dedos” ensanguentados, pelo
perigo associado a erva e pelo tabu pressentido nas referéncias que lhe sdo dirigidas. O seu
enfoque, no didlogo, gerou suspensdes — evidenciadas, por exemplo, nas reticéncias de “quel
fiore, fior di...” —, tremores (“un suo lungo brivido”), assim como o aperto de maos e as
exclamativas que introduzem a terceira porcao textual. Embora esses aspectos possam
corroborar nuances de proibi¢ao ¢ medo, também podem ser atrelados a uma inquietagao que

nasce do conflito entre uma vontade e a necessidade de reprimi-la.
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Por meio do imperativo Vieni!, a planta realiza um chamado e encoraja aspiragdes, as
quais, no entanto, devem ser controladas por causa da suposta periculosidade intrinseca a flor.
A medida que as estrofes se desenrolam, o entendimento dessa periculosidade ultrapassa o
dimensionamento dos riscos ligados as toxinas da Digitalis Purpurea, apontando também para
as ameacas de uma certa tentacdo erdtica. Fortalece essa perspectiva, entre outras imagens,
aquela do horto fechado, porquanto, segundo Ghirimoldi (s.d.), remete a metafora utilizada no
Cdntico dos Cdnticos' para salientar a exclusividade e os mistérios do corpo feminino em
uma relagdo intima com seu parceiro. Assim como Torquato Tasso, nos cantos XVI e XVII de
seu célebre poema épico Gerusalemme Liberata (1581), Pascoli se apropria dessa referéncia
biblica para criar uma atmosfera em que o desejo e o dever moral de reprimi-lo entram em
conflito — como o desejo e o dever heroico de Rinaldo no Jardim de Armida (Tasso, 2010).

Nesse canteiro de seducdo, destaca-se também a imagem do ardente sonho noturno
citado por uma das amigas. Essa vivéncia ¢ motivada por um “languido fermento”, expressao
que destacamos pelas conotagdes do adjetivo “languido” — comumente empregado na
literatura para inspirar dogura e voluptuosidade — e pelos sons que intensificam tais
conotacdes. A nasalidade do termo remete ao gerundio e a sensacao de algo vivido sem
pressa, com uma lentiddo tipica da fraqueza e da suavidade que o adjetivo mencionado pode
sinalizar.

Assim, a expressao “languido fermento” propde sutis toques de erotismo, construido,
ao longo do poema, pela ativacao de todos os sentidos humanos nas recapitulagdes memoriais
de Maria e, sobretudo, de Rachele. Quando esta ultima revive a cena de contato com a
sombria flor, recupera o cheiro de rosas e violetas trazido pelo vento, a sensacdo dos pés
imersos na relva e um elemento altamente sinestésico: a luz de itens silenciosos soprada pelo
ar. Esses aspectos facultam uma implicagdo de todo o corpo, assim como aqueles
apresentados na segunda secdo. Nesta, as litanias e a voz em coro repetindo a “Ave Maria”
instigam os ouvidos; de outro modo, o incenso e os pensamentos “perfumados” com
inocéncia e mistério agugam o olfato — sendo referente a outra sinestesia a mistura desse
sentido com o eixo cognitivo dos pensamentos.

Ressaltamos ainda, no tocante a essa segunda parte, que o envolvimento corporal
provocado pela recordagdes ¢ nitido, principalmente, em sua terceira estrofe, onde se declara

que os ouvidos, as bocas e as maos das amigas sdo despertados pelas melodias escutadas —

146 O Cantico dos Canticos é um texto poético que remonta ao século IV a.C. Inserido no Antigo Testamento e
atribuido ao rei Salomdo (1011 a.C.- 931 a.C.), esse texto compara a figura da “noiva” a um “jardim
fechado”, a “uma fonte selada” (4,12), exibindo potente metafora erotica (Ghirimoldi, s.d.).
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seja no instante do didlogo, seja nas camadas da memoria. Convém realgar, nesse fragmento,
o uso de ronzano, palavra de valor onomatopeico que, pelo significado a ela atribuido, denota
um som continuo e baixo, analogo ao zumbido de insetos. Essa ideia ¢ evocada pelo proprio
significante, cuja pronincia gera uma espécie de ronronar prolongado, ampliando a bagagem
sensorial da produgdo. Outro item lexical que, pela forma, ja aponta para a vibra¢do dos
sussurros que indica ¢ mormora, usado para caracterizar a fala de Rachele que revela seu
contato passado com a Digitalis Purpurea. Esses exemplos nos permitem verificar a
possibilidade de vivenciar, com o corpo da lingua, as sensacdes experimentadas pelas figuras
poéticas, o que € potencializado pela teatralidade do texto.

Essa teatralidade, por sua vez, ¢ assegurada pelo fato de que a conversa entre Maria e
Rachele constr6i um espago compartilhado com os leitores e manifesta uma carga de
oralidade que contribui para a natureza performativa da poesia. O excesso de pontos
exclamativos e interrogativos, aliado a repeti¢do de termos e a paralelismos sintaticos, reforga
a dimensdo oral que permeia a composi¢do. Ressaltamos, na primeira parte, a reiteracao de
[’una e l’altra, assim como a estrutura gramatical semelhante observada nos versos “e le rividi
le mie bianche suore, / e li rivissi i dolci anni che sai”. Ja no que diz respeito a segunda parte,
sublinhamos a anafora estilistica promovida pelo emprego da forma Vedono no inicio das
duas primeiras estrofes. Além disso, considerando a totalidade textual, destacamos os
paralelismos estabelecidos em “pieno di litanie, pieno d’incenso” (10* estrofe) e em “e vede
ora, ed ascolta” (penultima estrofe) , evidenciados pelos nossos grifos. Também sublinhamos
as repeti¢oes de appena (12° estrofe), oggi (13* e 14* estrofes) e, nos ultimos grupos de versos,
de Vieni! e molta.

No caso de Vieni!, a inser¢do do vocabulo ao final de uma estrofe e no inicio da
subsequente gera uma espécie de eco, conferindo magnetismo ¢ um ar de seducdo ao
presumido chamado da flor. Essa ressonancia provoca um engajamento direto da audicao,
assim como a repeticao do Ave, na 14* estrofe, e os elementos presentes na estrofe comecgada
por “Bianco e ciarliero”. Este segundo adjetivo, utilizado para uma referéncia aos
“burburinhos” emitidos pelas freiras do convento, pode ser traduzido como “falador” ou
“tagarela” e merece realce em nossa analise devido a suas qualidades sonoras. Sua forma
sugere uma leve associacdo com ruidos de falas continuas, especialmente pelos sons

€99
T

desencadeados pelo uso do “r”’ e pelo fragmento “ciar”’, que lembra murmurios.
Logo apds esse adjetivo, a expressdao “Ad or ad or” [de tempos em tempos] € a
passagem “col suono di vele al vento, vengono” também se destacam pelas sonoridades.

Enquanto a primeira cria um efeito ritmico cadenciado e oscilante, que se harmoniza com “vai
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e vem” das velas ao vento, a segunda exibe a aliteragdo do fonema [v]. Essa aliteragdo acaba
fortalecendo o viés erdtico do texto, uma vez que o som de [v] € vibrante, suave e continuo,
sendo muitas vezes percebido como sedutor. Além disso, ele se realiza por um leve contato
entre o labio inferior e os dentes superiores, causando uma sensagdo tatil que pode ser
interpretada como intima e sugestiva. Assim, esse fonema e outros aspectos sonoros
colaboram para mobilizar o corpo do leitor.

Trazemos a tona essas analises porque examinar a dimensao do corpo e dos sentidos ¢
fundamental para compreendermos o erotismo presente na obra pascoliana, o qual, em
“Digitale Purpurea”, firma elos com a propria imagem da flor e com a tensdo que ela
estabelece entre um prazer almejado e uma tentagdo censuravel. De qualquer forma, esse
erotismo tematico se desvela em poucas ocasides; afinal, Giovanni Pascoli ¢ frequentemente
associado a imagem de um poeta celibatario, que, como acontece em “Il gelsomino notturno”,
pode somente testemunhar, de fora, o prazer sexual alheio. No poema referido, o eu lirico se
encontra definitivamente excluido do espaco de intimidade doméstica, imaginando segredos
erdticos que ndo consegue acessar. Esse impedimento de acesso ¢ comumente abordado por
estudos psicanaliticos da obra do romagnolo, nos quais ndo nos aprofundaremos nesta
dissertacao.

Baseamo-nos, todavia, na perspectiva exposta por Elio Gioanola (2000), em
Sentimenti filiali di un parricida, para apresentar, em tons gerais, a visdo de que o sujeito
poético das composicdes pascolianas € tido como incapaz de assumir o papel viril do
casamento devido ao trauma que advém do assassinio paterno. A dificuldade de elaborar o
luto acaba influenciando o desenvolvimento psiquico do autor, que cultiva a vontade de
permanecer na infancia e de “regressar ao ventre materno” (Gionola, 2000 apud Buffoni,
2012). Essa vontade transborda para a criagdo literaria, de modo que tanto o escritor quanto a
voz de seus textos estejam assombrados pelo fantasma do pai morto e pelos defuntos que
posteriormente se despedem do “ninho” familiar. O recorrente desejo de reconstrugdo desse
ninho parece ofuscar o que poderia emergir de uma maturagdo nas vivéncias eréticas. Estas,
no entanto, espalham matizes que colorem apenas alguns poemas, podendo ser entrevistas,
sutilmente, no engajamento corporal que se da pelas sinestesias e pelas sonoridades das
palavras.

Em contrapartida, o erotismo ¢ expressivo na obra de Mariangela Gualtieri, na qual
nao s6 o corpo da lingua € mostrado, mas também o corpo da propria poeta-atriz. Considerar a
relagdo entre esses elementos ¢ crucial em uma reflexdao sobre a poténcia de Eros na poesia

gualtieriana, onde essa poténcia se afirma, inclusive, para além do humano. Na composi¢do
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“La polvere dell’impollinata”, inserida em Le Giovani parole (2015), essa irrestricdo do
erdtico ¢ louvada e claramente reconhecida no inicio da segunda estrofe, com a afirmagao de
que “ndo ¢ sO para ndés o obscuro e doce poder atormentador de Eros”. Segue o texto na

integra:

La polvere dell’impollinata

¢ fatta di microscopiche sfere
trasparenti. Ognuna colma
d’una sostanza che poi nell’intimo del fiore
—nello stimma —

rende feconda la pianta.

E cosi a marzo siamo immersi
in un’aria ingravidante

dentro I’enorme gittata

di sperma delle piante

dentro la spalancata attesa

di ovari vegetali

ricettacoli e loculi e pistilli

a pitl non posso gonfi e tesi.

Non ¢ solo per noi

I’oscura tormentosa dolce potenza di Eros —
pervade e pompa — spinge

seduce ogni tronco

ogni filo d’erba lo abbellisce

d’un verde, d’un infiammata

a cui nessuno puo fare resistenza.

La citta annusa appena

I’incanto che propulsa le sue
polveri feconde e traveste

e adorna e ammanta il secco

in veste di baldanza dentro una luce

che ogni giorno avanza in pompe.

E cresce la mancanza - e tutto tutto
seduce I’un I’altro ogni vivente
adempie la bellezza assegnata
splendendo un poco, abbagliando
col bianco col celeste sul prato.

Ascolta ora I’alleanza della terra col sole
il sodalizio con I’aria e dimmi tu

se non ¢’¢ in tutto questo

fiducia, una contentezza

di tutti i respiranti d’esserci ancora
d’esserci adesso

dentro la primavera.

(Gualtieri, 2015, p. 129)

Neste texto, o mundo das plantas nos insere “em um ar gravido” (“in un’aria
ingravidante”): “ovarios vegetais” (ovari vegetali) aguardam “o enorme jato de esperma

vegetal” (“I’enorme gittata di sperma delle piante”) que tudo bombeia e seduz. Os termos
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empregados pela autora infundem uma sensualidade na linguagem e insinuam uma conexao
entre a flora e uma atmosfera sexual que ¢ geralmente associada ao humano, expandindo-se,
nesse caso, para abarcar todos os seres vivos. A harmonia entre esses seres ¢ contemplada, no
poema, nao s6 em face da beleza que caracteriza o meio natural, mas principalmente através
do erotismo que o abrange, entrelagando seus componentes. Esse erotismo simboliza,
portanto, ndo s6 uma poténcia de vida, mas também de unido, podendo ser entendido dessa
forma ndo s6 em La polvere dell’impollinata, mas também nas varias performances da poeta
de Cesena.

No concernente a essa composi¢do, ndo temos acesso a uma performance oral da
autora, mas nos interessa a possibilidade de imaginar sua declamacao por meio de sugestdes
sonoras diversas. E de se conjecturar, por exemplo, uma cadéncia natural na leitura da
primeira estrofe, construida, inclusive, por um tom explicativo, que ganha for¢a com o uso de
travessdes em “— nello stima —”. Aos poucos, todavia, parece ocorrer uma desaceleragdo,
sobretudo a partir do verso “E cosi a marzo siamo immersi”’. Neste, a conjungdo “e” que
sucede ao ponto final do verso anterior promove uma ruptura, introduzindo uma espécie de
conclusao sobre o fendmeno reprodutivo brevemente assinalado. Nessa conclusdo, outros
termos contribuem para um ritmo mais arrastado, como a palavra ingravidante e o
paralelismo construido nos versos “dentro [’enorme gittata / di sperma delle piante / dentro
la spalancata attesa / di ovari vegetali”. Nessa passagem, o uso repetido da preposicao dentro
associado a origem do adjetivo ingravidante no participio presente — isto ¢, em uma forma
nominal que expressa um estado em curso — provoca a sensag¢do de que os leitores sdo, aos
poucos, mergulhados nessa atmosfera.

A vagareza insinuada nesse processo ndo sO repercute em uma dinamica de leitura
mais demorada, como também evoca a frouxiddo de uma esfera languida, moldada, inclusive,
pela aliteracdo do “I”. Essa figura de linguagem ¢ notédvel ja no primeiro verso do poema (“La
polvere dell’impollinata”), o qual, entretanto, parece estar ligado a uma pronuncia mais
enérgica devido as palavras que o seguem, vinculadas a sons duros e secos. Estes sdo
produzidos gracas a plosivas surdas /t/ e /k/ em fatta, microscopiche ¢ trasparenti (grifos
nossos), bem como a fricativa /s/, que torna a sonoridade do fragmento mais rigida e incisiva.
Depois de “E cosi a marzo siamo immersi”’, como dissemos, essa sonoridade ¢ dissolvida em
um fluxo de fala supostamente mais mole e leve, ao qual se contrapde a presumida aceleracao
do verso “ricettacoli e loculi e pistilli”.

Neste, a leitura parece oscilar em um compasso cantado, cujas subidas e descidas sao

interpoladas pelos sons repetidos do conectivo e. Reiterada, essa conjuncdo cria uma ideia de
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acumulo que parece incidir sobre a velocidade do verso. Notamos que essa interferéncia tem a
ver, porém, com as palavras ligadas por esse conector, uma vez que, se em “pervade e pompa”
o ritmo também aparenta ser mais rapido, em “e adorna e ammanta”, o efeito nao € o mesmo.
Neste ultimo fragmento, o e tende a produzir uma alternancia suave entre os frutos gerados
pelo encanto da vida vegetal, uma vez que a palavra ammanta se filia a um som prolongado,
que se refor¢a pela rima interna com baldanza. Ja em “Pervade e pompa”, os vocabulos
iniciados pelo som [p], uma plosiva bilabial surda, vém acompanhados do termo spinge, que
comega com fricativa surda [s]. Esses sons sdo capazes de gerar uma repercussao sonora
enfatica, atrelada, por sua vez, ao vigor dos movimentos conotados por pompa [pulsar] e
spinge [empurrar].

Logo em seguida, porém, a dinamica de ascensdo relacionada ao emprego desses
verbos ¢ provavelmente substituida por uma progressao lenta. O verso “seduce ogni tronco”
aponta para uma ideia de seducdo que se vincula a um andamento mais demorado, promovido
pela repeticdo do adjetivo ogni, assim como da preposi¢do de em “d’un verde, d’un
infiammata”. Ligada a no¢do do irresistivel sinalizada pela ultima parte da estrofe, essa
palavra, infiammata [incendiada], colabora para potencializar o contexto de atragdo e
encantamento. Nesse sentido, também contribui a forma verbal abbellisce [embeleza], que,

2

com a consoante dupla “bb” e o som de /f/ produzido pelo “sc”, induz um som suave e
sussurrado que fortalece a languidez da esfera textual. A partir do que discorremos, € possivel
atestar que essa languidez ¢ sugerida tanto no plano semantico quanto no plano ritmico.

Para continuarmos focalizando este segundo plano, destacamos que uma alternincia
entre aceleracdo e lentiddo aparenta ser constante, e, assim, a forma poética envolve os
leitores no balango de uma recitagdo que conseguimos perfazer mesmo sem a voz da autora.
Sublinhamos, acerca disso, que se “e adorna e ammanta” motiva uma leitura mais pausada,
mantida com o verso isolado “che ogni giorno avanza in pompe”, a penlltima estrofe
estimula um aumento da velocidade enunciativa. Em “E cresce la mancanza — e tutto tutto /
seduce ['un l’altro ogni vivente” a primeira ocorréncia da conjuncdo e fomenta uma ideia de
eclosdo, que, seguida do tom ascendente de cresce, bem como da repeticdo de tutto e da
alternancia proposta pela expressao “/'un [’altro ogni”’, promove uma aceleragao.

Os versos finais dessa estrofe, contudo, retomam um fluxo mais demorado, seja por
meio do gerundio de splendendo e abbagliando, seja pela reiteracao de col (“col bianco col
celeste sul prato”). A calma que se manifestaria na verbalizacdo desses elementos corrobora a
delicadeza da passagem em que estdo inseridos, usada para apresentar a forma como se

exprime a beleza da natureza. Essa beleza ¢, finalmente, colocada como ferramenta para o
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dimensionamento da confianga e da alegria experimentadas na primavera. Captar essas
sensacdes requer perceber a harmonia do mundo, o que a voz poética nos convida a realizar
através da escuta (“Ascolta ora”). Desse modo, o corpo do leitor ¢ convocado, sendo até
mesmo a sua fala solicitada pelo sujeito lirico (“dimmi tu”).

Escolhendo corresponder a essas exortagdes, o espectador da poesia se abre ao
vivenciado na estagdo primaveril, o que exige uma espécie de comunhdo com o estado de
presenca sugerido pelas expressoes “d’esserci ancora” e “d’esserci adesso”. O paralelismo
entre elas e a disposicdo da segunda em um verso independente incitam uma cadéncia
pausada, que refor¢a a condicdo de estar presente. Essa condi¢do ¢ também demarcada pelos
significados veiculados tanto pela associacdo entre o verbo essere [ser/estar] € o pronome ci
— que, como déitico de lugar, aponta para o “aqui” — quanto pelas palavras ancora [ainda] e
adesso [agora], as quais, juntas, trazem uma no¢ao de permanéncia. O que estd em jogo ¢ uma
plena adesdo ao entorno, uma situagao que, ja assumida no passado, se mantém no presente. A
importancia de uma atengao a esse tempo ¢ frisada pela insercdo do termo adesso ao final de
um verso avulso, conferindo ao advérbio maior visibilidade.

Essa e outras estratégias parecem ter sido utilizadas pela autora para fazer com que a
composi¢do produzisse um efeito visceral, capaz de envolver os possiveis leitores por
diferentes caminhos: seja pela disposi¢ao dos elementos lexicais, seja pelos sentidos a que as
palavras aludem ou mesmo pelas suas sonoridades. Como fizemos em relagdo a obra de
Pascoli, apresentamos um poema de Gualtieri para exemplificar a possibilidade de identificar,
na producdo da escritora, textos em que a eroticidade ndo so6 constrdi o tema central, mas
também ¢ construida pela propria substancia da linguagem. Vale ressaltar, entretanto, que
temos o objetivo de assinalar a sua presenga ndo s6 em um poema especifico, mas, de modo
geral, na maneira como cada autor interage com a poesia.

No que tange as composi¢des pascolianas, acentuamos a materialidade da lingua —
especialmente, sua materialidade sonora — e, no concernente as composi¢des gualtierianas,
sublinhamos o mergulho do poético em um ambiente construido na voz e pela performance.
Todos esses tracos sao importantes para pensar a producao de presenga que as criagdes desses
artistas realizam e a carga erdtica vinculada a essa produgao, sendo o erotismo abordado nesta
pesquisa como resultante de um impacto corporal que aciona o prazer dos sentidos fisicos.

Esse impacto ¢ marcante na obra da romagnola, porque, nela, ndo s6 a lingua desperta
os sentidos humanos, mas também um corpo em cena, o qual se expde por inteiro e se projeta
para fazer reverberar o que apreende. Esse corpo ndo ¢ o de uma simples atriz, mas ¢,

inclusive, o corpo escancarado da poeta, aquela fenda que acolhe e relanca gragas a sua
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capacidade de escutar (Gualtieri, 2017, p. 184). Efetivamente, a escuta estd relacionada ao
acolhimento, a uma total sintonia com os elementos circundantes, uma vez que, segundo
Zumthor (2018, p. 86-87), a audicao, como “um sentido privilegiado, o primeiro a despertar
no feto”, € aquele que “capta diretamente o espago ao redor”. Convém dizer, porém, que nao
estamos abordando, aqui, um mero atributo corporal, mas sobretudo uma disposicao que ¢é
voluntariamente assumida — aproximando-se, na obra de Gualtieri, daquela “postura quase
franciscana de humildade [....] que se faz transparente para melhor aderir as coisas”
(Bongiorno, 2009)'Y” — e que permite a irrup¢do da palavra poética como acontecimento.

A despeito de tal acontecimento ser crucial para a germinacao desse tipo de palavra —
visto que, como afirma Derrida, “n3o ha poema sem acidente” (2001, p. 115) —, s6 ¢
facultado quando “estamos vazios, claramente, a espera” (Gualtieri, 2017, p. 188), como
aqueles escancarados que se abrem, por exemplo, a recep¢ao do verbo. Embora este ja seja,
por natureza, simbolico, relan¢a-lo, finalmente, por meio da oralidade garantiria um duplo
simbolismo, ja que, de acordo com Zumthor (2018), “a voz ¢ o lugar simbdlico por
exceléncia” (p. 83). Utiliza-la, entdo, para ativar as palavras tonificaria a ressonancia do texto
poético e do teatro, o qual, apesar de quase inevitavelmente envolvé-la, deve explorar suas
diferentes modulacdes a fim de expandir seus efeitos.

Interessa-nos trazer a baila, diante disso, uma citacdo de Décio de Almeida Prado
(1992), para quem “os verdadeiros dramaturgos, os nomes que realmente contam, mostram-se
sempre capazes de elaborar um estilo pessoal e artistico a partir das sugestdes oferecidas pela
palavra falada” (p. 96). Ao ponderar sobre a dramaturgia, essa declaracdo se revela
especialmente interessante em uma andlise da obra de Gualtieri, mas, ao tratar de um estilo
que abarca as sugestdes da palavra falada, também pode nos conduzir a uma reflexdo acerca
da poética de Pascoli. Ambos os autores evidenciam esse estilo, fazendo ressoar os ecos da
lingua usada no cotidiano das pessoas de sua regido e em seus circulos familiares. Contudo,
observamos que, na producdo pascoliana, a escolha de uma lingua atravessada por
onomatopeias e termos dialetais — logo, vinculada a operacdes da fala — ndo parece
suficiente para atingir as mesmas dimensodes que al¢a o 1éxico a partir do momento em que €
vocalizado.

Ao pensar a poesia, Gualtieri insiste que sua plenitude frutifica nos contornos do oral,

dado que aquela “implora um respiro que a diga. Ser dita. Dita como deve ser, em seus ritmos

47 “una postura quasi francescana d’umilta, che vuole ‘parole gloriose da dire in ginocchio’, che si fa

trasparente, per aderire maggiormente alle cose” (Bongiorno, 2009).
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e melodias e timbres e internos siléncios” (Gualtieri, 2022, traducdo nossa).'** Dinamizados
pela voz, os versos alcancariam sua vitalidade méxima (Gualtieri, 2022), sendo acordados
como se houvesse uma musica que os aticasse misticamente. Nessa circunstancia, seria
oportunizado o encontro do poético com sua forca originaria, haja vista o fato de que ele
nasce como evento sonoro — recitado a memoria, cantado, declamado (Gualtieri, 2022).
Dizé-lo, entdo, faria com que praticamente ressuscitasse a cada instante, tal qual propde
aquela imagem da dgua-viva Turritopsis nutricula.

Nesse contexto, portanto, a lingua floresce constantemente remogada, como se as
palavras fossem descobertas e ditas pela primeira vez. A instancia performatica do dizer abre
espaco, assim, para mais uma aproximacgao entre Pascoli e Gualtieri, j& que, nessa instancia, a
relagcdo estabelecida com a poesia ¢ semelhante aquela firmada pelo menininho: uma relagao
primigénia de desvendamento e surpresa. Em Voci di tenebra azzurra (2014), o segundo
mondlogo e o fragmento intitulado “Voce fuori campo” sdo bastante expressivos no que diz
respeito ao uso da poesia para fundar uma espécie de primeiro contato com o mundo. No
segundo monodlogo, o sujeito poético emprega a interjeicao ciao [ola] para cumprimentar os
elementos ao seu redor, como vemos ja nos cinco versos iniciais: “Ciao mondo. Ciao facce
belle del mondo. / Ciao facce piccole senza rughe. / Faccine nuove nuove. Ciao rughe / di
facce pensierose. Facce grandi / con segreti pensieri e lontananze” (Gualtieri, 2014).

Além de saudar as criancas (“facce piccole senza rughe”) e os adultos (“facce grandi
con segreti pensieri e lontananze), esbocando uma reflexao sobre a passagem do tempo que
continua na estrofe seguinte, a voz do poema-peca também acena para aqueles que sorriem
(“Ciao  facce bellissime che ridete”), enaltecendo a sua luminosidade, para os
animais-humanos (“Ciao noi, animali noi, teste ragionanti’’), lamentando nossos pensamentos
atormentados e denunciando nossa tendéncia de arruinar a beleza do planeta, para as arvores e
para os animais, ambos violentados (“Ciao alberi sfiniti, ciao / imbarazzati tristi alberi / con
corpi piccoli appesi. [...]”; “Ciao animali sbigottiti. Dolore del mondo / ciao. Animali
macellati”) e para, entre outras entidades, a terra, mae adorada que se enraivece diante de
tanta ignorancia e violéncia (“Ciao terra — ti sento rabbrividire —").

Nesse monologo'?, portanto, os elementos do mundo sdo captados e, por mais que
seja exibido um conhecimento sobre eles — que, alids, desencadeia tonalidades

progressivamente mais criticas —, ¢é possivel perceber um olhar analogo aquele do

148 “Ogni poesia implora un respiro che la dica. Essere detta. Detta per bene in sua ritmica ¢ melodia e timbrica e
interni silenzi” (Gualtieri, 2022).
149 A andlise detalhada do mondlogo foi desenvolvida no capitulo anterior.
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menininho, que contempla cada detalhe ao seu redor. Esse olhar, entretanto, torna-se mais
evidente em “Voce fuori campo”, excerto no qual, mais do que observar os componentes de
seu entorno, o eu poético procura defini-los, fazendo perguntas que remetem a curiosidade

infantil:

VOCE FUORI CAMPO

Che cosa ¢ I’ira?
Esercito senza comandante

Che cos ¢ I’acqua?

Pensa I’acqua come
intelligenza. Voce che dice apri,
cresci, effata, porta frutto.

[.]
(Gualtieri, 2014)

A essas duas primeiras estrofes seguem-se outras onze, que também comegam com
questionamentos: “Che cosa e il vento?”; “Che cosa é la citta?”; “Che cosa é il seme?”;
“Cosa sono gli alberi?”’; “Che cosa e la notte?”; “E il sole? che cosa e?”; “Che cosa e la
terra?”; “Che cosa e il fuoco?”; “Che cosa é la poesia?”; “Che cosa e [’Amore?”’; “La parola
amore, chi I’ha inventata?” (Gualtieri, 2014). Em todas essas interrogativas, atestamos um
desejo de saber, uma inquietagdo que, segundo a visdo pascoliana do menininho, nutre a
poesia. Em Voci di tenebra azzurra (2014), entdo, Gualtieri ndo sé retoma as vozes de “La
mia sera”’, mas também a forma como Pascoli encara o fazer poético: ndo como simples

inspiragdo, como sugere a critica idealista'”

, mas, principalmente, como descoberta e
construcao.

Sob essa perspectiva, acolher o poético requer aceitar o inesperado, render-se a uma
posi¢do de descontrole que exorta a seguir passos mais uma vez sinalizados pela poeta de

Cesena: abandonar inteligéncia calculante, esvaziar-se e

Estar com cada verso — penetrar em seu esplendor intrinseco. Aquilo que é depois
— ¢é aventura de depois. Aproveitar cada, cada verso. Na sorte das potentes
palavras, corpo a corpo com cada onda-palavra, cada faca-palavra, pdlvora pirica —
palavra. Balsamo palavra. Viatico palavra (Gualtieri, 2022, tradugio nossa).""

159 Desenvolvida principalmente entre o final do século XIX e o inicio do século XX, com raizes no Idealismo
Alemao, essa abordagem teodrico-filosofica da arte — que a compreende como expressao do espirito — tem
como grande representante, na Italia, o critico Benedetto Croce.

151 “Stare con ogni verso — penetrare in suo splendore intrinseco. Cid che & dopo — ¢& avventura di dopo.
Godere di ogni, ogni verso. Nel fortunale delle potenti parole, corpo a corpo con ogni onda-parola, ogni
coltello-parola, polvere pirica-parola. Balsamo parola. Viatico parola” (Gualtieri, 2022).



155

Experienciar cada enunciado, abdicando a racionalidade e um dominio excessivo da
lingua, permitiria o vazio inerente aquela condicao de escancarado, o acidente poematico que
se cumpre quando “se para de apanhar a palavra e, ao invés disso, se ¢ apanhado pela palavra”
(Gualtieri, 2017, p. 188). Na qualidade desse tipo de acontecimento, a poesia se liga, entdo, ao
imprevisivel, desvinculando-se de um império do significado, que a obriga a apontar para
percursos especificos. Nela, além de sentidos deslizantes e por vir, circulam outras categorias
de saber e ndo saber, inclusive aquelas que ultrapassam a palavra e sdo mediadas pela
dimensao vocal.

No que diz respeito a essa dindmica, interessa-nos sublinhar, em relacdo as ultimas
estrofes apresentadas, a concepcao de dgua do sujeito poético galtieriano: uma inteligéncia,
voz que nos convida a agir no mundo. Essa definicdo acaba reforcando a otica de que a
inteligéncia ndo tem necessariamente a ver com a producdo de ideias, podendo estar
relacionada a produgdo de presenca que se da na e pela voz. Sob esse prisma, a proxima se¢ao
se dedica a tecer outras consideragdes sobre a voz e sobre os efeitos de presenca que ela pode

produzir.

5.3. TEMOS FOME DE QUE?

A fim de tecer outras consideragdes sobre a voz e sobre 0 modo como ela produz

2 ¢¢

presencga, recapitulamos a nog¢ao gumbrechtiana de que o termo “presenga” “refere-se a uma
relacdo espacial com o mundo e seus objetos” (Gumbrecht, 2010, p. 13). Essa relagdo ¢
estabelecida por meio da voz a partir do fato ja apresentado no segundo capitulo de que o
presente sonoro se projeta no espaco e, além disso, abre um espago proprio, ligado a sua
ressonancia. Dessa maneira, quando um poema ¢ vocalizado, o tempo de sua declamacao
inaugura um lugar de partilha, no qual o publico a escuta ¢ invadido pelo territdrio que a
oralidade molda. Nesse sentido, faz-se pertinente retomar que, para Nancy (2013), “escutar
significa entrar nessa espacialidade pela qual, a0 mesmo tempo, eu sou penetrado [...]”
(Nancy, 2013, p. 167). Dessa forma, o presente sonoro nos conduz a uma equivalente
presenga, a um modo de estar no mundo consciente e vigilante, que nos proporciona
“aproveitar cada, cada verso” (Gualtieri, 2022).

Conforme Gumbrecht, um estado perfeito de presenca esta realmente associado a
“intensidade de querer ser e de estar ali, sem quaisquer efeitos de distancia” (Gumbrecht,

2010, p. 169), o que, no campo da poesia, leva-nos a estar “corpo a corpo” com as palavras, a

“habitar a linguagem”, como diz Zumthor (2018) a respeito da voz. Esta, segundo o critico
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literario, “dirigindo-se a mim, exige de mim uma aten¢dao que se torna meu lugar, pelo tempo
dessa escuta” (p. 84). O desenvolvimento dessa atencdo, por sua vez, requer um afinamento
das vias perceptivas, muito atrelado, de acordo com Souza (2024), as exortacdes do saber
oriental e amerindio.

As explanagdes do professor no VII Seminario Brasileiro de Poéticas Orais: cultura é
memoria e memoria é cultura partiram de experiéncias vivenciadas no contato com povos da
etnia Huni Kuin, os quais alimentam rituais em que cantos contribuem para a “miragao”, isto
¢, para uma espécie de viagem a outras dimensdes.'* Ao reportar esse cendrio, o pesquisador
ressalta que s6 a atencdo aos cantos basta, ndo ¢ preciso saber a sua lingua, o que salientamos
aqui por estar muito relacionado a constru¢do das poéticas de Pascoli e Gualtieri. Nestas,
como discorremos, as palavras ndo precisam, necessariamente, ser captadas por nuances de
sentido, mas, de todo modo, devem ser ouvidas em suas tonalidades ritmicas. Logo,
reconhecer uma conexao entre as obras desses autores exige a verificacdo de uma crenga no
sonoro que, embora se manifeste por caminhos nem sempre compativeis, mostra-se relevante
com pesos afins.

Ambos os escritores italianos encontram maneiras de habitar a linguagem por meio do

som, da voz, cedendo a uma entrega singular na qual, entretanto, falta confianga:

Tem-se pouca confianca nesse rito do dizer e do escutar, rito em que a terra vem e se
lava, em que animais invisiveis de eras longinquas, de mundos longinquos,
debrucam-se, com focinhos com pernas, convocados pela poténcia delicada e
geradora do verso. Espectros de arvores e de potente relva. Aguas inteligentissimas.
Cumes sobre os quais brilham fogos antigos. Anjos. Caros mortos. Que nos amaram.
De seu desconhecido ndo ser, debrugam-se no banquete das palavras. O tudo, tudo
vem beber nesta fonte sonora, tudo é abragado (Gualtieri, 2022, tradugdo nossa).'>

Nesse trecho de L incanto fonico, Gualtieri enfatiza o que os ritos do dizer e do escutar
ensejam, mesmo sendo tdo descredibilizados no amago da cultura ocidental moderna.
Possibilitam-nos, por exemplo, uma situagdo de comunhdao com tudo o que existe — com a
terra, com 0s animais, com os mortos —, uma conjuntura reivindicada em diversos poemas da
autora e, inclusive, em Voci di tenebra azzurra (2014). Ao conversar com as vozes aludidas

pelo titulo dessa obra, o sujeito do poema-peca concorda que todas as vidas existem em unido,

12 Cf. POLARI, Alex. A miragdo. [S. []: Casa de Cura Ris, [20--]. Disponivel em:
https://www.casadecuraris.com.br/novo/ritual/a-miracao/. Acesso em: 1 ago. 2025.

133 «Si ha poca fiducia in questo rito del dire e dell’ascoltare, rito in cui la terra viene e si lava. Animali invisibili
da ere lontane da mondi lontani si affacciano, con musi con zampe, convocati dalla potenza delicata e
generante del verso. Spettri di alberi e di potente erba. Acque intelligentissime. Vette su cui brillano fuochi
antichi. Angeli. Cari morti. Che ci hanno amati. Dal loro sconosciuto non essere si affacciano al banchetto
delle parole. 11 tutto tutto viene a bere a questa fonte sonora, tutto viene abbracciato” (Gualtieri, 2022).
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que todos os seres seguem juntos: “Tutti insieme andiamo, come unico petto / alla corrente.
Unica falcata” (Gualtieri, 2014).

Logo apos essa declaracao, porém, uma quebra na harmonia aparentemente construida
¢ anunciada pela conjungdo adversativa “mas”: “Ma guardate la specie: ¢ a capo chino ora. /
Internamente piena di una oscurita che si ammassa in lei” (Ibidem, grifo nosso). Esse dréstico
quadro, onde estamos curvados e obscurecidos, tem a ver com a desordem de um contexto em
que abandonamos a escuta, conforme indicado pelo seguinte trecho, ja comentado: “Ma
adesso le genti mie / sono tutte in sbando. Chiedono / e nessuno sa ascoltare”. Ha, entao,
insuficiente confianga no rito do escutar, embora seja a sua associagdo com o rito do dizer
aquilo que, segundo Gualtieri, permite o envolvimento de tudo no seio da poesia.

Alinhada as perspectivas da escritora italiana, “tentando chegar a palavra por outros
meios que ndo o da desvocalizagdo do pensamento” (p. 122), Luiza Romao (2022) elabora a
significativa hipotese de que “a phoné, enquanto [...] poténcia ndo decodificada pela
racionalidade ocidental, talvez seja o lugar por exceléncia do acidente poematico” (Ibidem, p.
122). Coadunando com essas artistas, procuramos, neste capitulo, ressaltar, mormente, o
aspecto sonoro a fim de propor, entre outras questdes, a relevancia da voz no campo da
poesia. Nao obstante essa relevancia, verificamos que nuances vocais foram notadamente
ignoradas pelo canone filosofico e literario. Assim, cabe-nos explanar o seguinte alerta de
Gualtieri: “privando-nos da vida oral da poesia ou frequentando-a pouco e sem a devida
atencao, nds nos privamos de uma experiéncia fundamental, ouso pensar, colocada na raiz da
nossa ascenso como espécie” (Gualtieri, 2022, tradugdo nossa).'**

Conquanto essa enunciacdo possa parecer exagerada, precisamos nos lembrar de que ¢
por intermédio da voz que somos ndo apenas perpassados com mais intensidade pelas
palavras — instrumentos que, certamente, participam de nossa construcdo enquanto
humanidade — mas, inclusive, melhor conectados a outras criaturas, uma vez que, “a voz, que
temos em comum com oOs animais mamiferos e os passaros, se d4 como anterior as
diferenciagoes filogenéticas. Ela se situa entre o corpo e a palavra [...]” (Zumthor, 2018, p.
85). Essa conexdo com outros seres, por seu lado, também embasa o desenvolvimento de
nossa espécie em sua esséncia plural, atrelada a harmonia de toda a natureza. Dessa forma, ao
entoarmos uma poesia, resgatamos a memoria daquilo que nos constitui e que até mesmo nos

origina. Nessa logica, enfatizamos o que diz Cavarero (2011) sobre o fato de nossa primeira

134 Privandoci della vita orale della poesia, o frequentandola cosi poco e senza la giusta cura, noi ci priviamo di
un’esperienza fondamentale che io oso pensare collocata alla radice della nostra ascesa di specie (Gualtieri,
2022).
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comunicagdo ser vocal, exteriorizando-se, no vagido do nascimento, como um apelo a outra
VOZ.

Naquele instante, “ainda ndo ha nada a comunicar, salvo a comunicacdo mesma em
sua pura vocalidade. Acima de tudo, a voz significa, ela mesma, nada além de um vocalico
relacional que ja estd implicito” (Cavarero, 2011, p. 199). Assim, ndo remete a nogdes
forcadas, produzidas, mas, simplesmente, a uma necessidade de contato com o outro. De igual
modo, a escuta do som emitido rompe com a obrigatoriedade de se fixar um significado
preciso, ja que, consoante Nancy (2013), “estar a escuta € sempre estar na borda do sentido,
ou em um sentido de borda e de extremidade, [...] cujo senso supde-se encontrar na
ressonancia, € apenas nela se encontrar (p. 163).

Logo, o sonoro coloca a linguagem ininterruptamente disponivel a acepgdes que estao
sempre por vir. Esse processo se destaca na esfera da poesia, a qual, como poténcia do dizer,
permite-nos tocar os itens lexicais até mesmo na fenda que faz deles um elemento “faca”,
“onda”, movedico e receptivo a diversas possibilidades de reboar. Nos espacos das poéticas
que, escritas ou ditas, se vinculam a modalidade oral de uso da lingua, a materialidade desses
vocabulos, bem como a realidade da voz que os profere, requer um esforgo para se “captar ou
para surpreender muito mais a sonoridade do que a mensagem” (Nancy, 2013, p. 162); em
outros termos, exige que nos deixemos habitar pelos ecos das palavras.

O entranhar-se delas em nosso corpo tem a ver, alias, com a nocdo derridiana de
poema, a qual, conforme ja elucidado, diz respeito a uma espécie de ditado que nos atravessa,
penetra as camadas da memoria e enfim se entrega a semelhanga de uma oragdo (Romao,
2022). Com efeito, o fascinio produzido pelo texto poético ¢ refor¢cado por sua memorizagao
— como acontece em Voci di tenebra azzurra (2014) —, uma vez que “entre ndo saber a

3

poesia de cabeca e sabé-la” existe “um salto, enigmatico disparo. Passagem quase de um
hemisfério a outro hemisfério cerebral. Do campo da razdo ao campo largo do canto”
(Gualtieri, 2022, tradugio nossa).'>

Podemos dizer que esse fascinio também ¢é reforgado pelo sonoro, o qual, de acordo
com Nancy (2013), alarga as formas que traz consigo. Assim sendo, através dele, poéticas que
valorizam as nuances da oralidade tornam-se especialmente envolventes, entrando-nos nao

apenas pelos olhos — no caso de poesias escritas —, mas também pelos ouvidos. Vale realcar,

nessa Otica, que o som estabelece um elo tanto com os espagos externos quanto com aqueles

135 “Fra non sapere la poesia a memoria € saperla: un salto, enigmatico scatto. Passaggio quasi da un emisfero ad
altro emisfero cerebrale. Dal campo della ragione al campo largo del canto” (Gualtieri, 2022).
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internos aos sujeitos, fazendo-lhes sentir ressonancias em/de cada 6rgdo, cavidade e liquido
(Storolli, 2009 apud Piccolo, 2013).

Desse modo, somos conclamados a uma atencao absoluta e descongestionada, a uma
percepcao até mesmo dos siléncios que nos permeiam e que, longe de representarem um vazio
ou uma mera supressao acustica, correspondem, na verdade, ao plano virtual onde todos as

1% Trata-se — como declara Romdo (2022), mediante seus estudos

sonoridades sdo possiveis.
de Anja Kanngieser (2011) — de uma forga criativa que, integrada ao jogo da voz, torna-se
significante, e, enquanto lugar onde tudo pode acontecer, abre margem para o inesperado e se
adequa a imprevisibilidade da instancia performatica.

Nessa instancia, segundo a slammer ja referida, “os contornos e as fronteiras da obra
perdem sua exatidao” (Romao, 2022, p. 137) e, portanto, onde a performance se faz crucial,
como no teatro, existe uma certa “movéncia”, para utilizarmos um termo de Zumthor."”” No
caso da poesia oral, por exemplo, ndo ha uniformidade e homogeneidade de tempo e espaco,
sendo esses elementos varidveis em suas representagoes.

Logo, ao circularem, oralmente, no campo cénico, os textos gualtierianos adquirem
novas proporgdes, dilatando-se para significar ndo apenas por meio das palavras, mas,
inclusive, por meio do som, da voz, dos objetos que compdem o cendrio, dos esquemas de luz
e sombra, das movimentagdes corporais dos atores e do contato com publico. Dessa maneira,
ndo existem limites para as composi¢des que se apresentam no contexto dramatico, e, de fato,
conforme Gualtieri, “o teatro ¢ aquele passo além pelo qual um texto deixa de ser literatura e
se torna outra coisa” (Rimei, 2005 apud Bongiorno, 2009).'®

Haja vista a complexidade das discussdes que elucubram sobre a natureza do teatro,
ndo discutiremos, neste trabalho, a medida em que ele se confunde com o literario,
integrando-o ou ndo. De todo modo, pareceu-nos relevante expor a citagdo acima porque, a
partir dela, conseguimos, novamente, entrever o fato de que o circulo dramatirgico guia as
palavras rumo a outras dimensdes viaveis. Acessa-las, a nosso ver, seria factivel sobretudo por
intermédio do sonoro, “como se fosse no curto-circuito do dizer [...] que o teatro, mas também

poesia, descobrissem a sua fonte primaria” (Bongiorno, 2009, tradugdo nossa).'” Ambos

156 Essa nogdo acerca do siléncio também foi explanada por Terra, em suas pesquisas sobre a obra de John Cage.
Cf. TERRA, Vera. Acaso e aleatorio na musica: um estudo da indeterminacdo nas poéticas de Cage e Boulez.
Sao Paulo: EDUC, 2000.

17 Com este termo, o critico literario suico designa a instabilidade radical do poema. Cf. ZUMTHOR, Paul.
Introdugdo a poesia oral. Tradugdo de Jerusa Pires Ferreira, Maria Liicia Diniz Pochat ¢ Maria Inés de
Almeida. Sdo Paulo: Editora Hucitec, 1997.

138 «4] teatro ¢ quel passo in piu per cui un testo smette di essere letteratura e diventa qualcos’altro” (Rimei, 2005
apud Bongiorno, 2009).

139 “come se fosse nel cortocircuito del dire, o nel suo misterioso passaggio dallo scritto all’orale, che il teatro,
ma anche la poesia, discoprano la loro fonte primaria” (Bongiorno, 2009).



160

nascem, como vimos, na condicdo de eventos ligados a uma solicitacdo pela voz e,
provavelmente considerando o negligenciamento desse aspecto, Gualtieri afirma: “Parece-me
que seja cada vez mais necessario dar voz viva a poesia, difundi-la como se da pao aos
famintos, porque cada vez mais a desnutricdo ¢ psiquica e interior. Ha espera” (Gualtieri,
2022, tradugdo nossa).'®

Em Voci di tenebra azzurra, a desnutrigdo referida também ¢é apresentada, como fica
evidente a partir do excerto a seguir, ja citado: “Precipita [ 'umano, dentro / una fame guasta /
di roba che non nutre” (grifo nosso). Nessa atmosfera de penuria, manifesta-se uma
incompreensdo quanto ao que vivemos, o que pode ser atestado, exemplificativamente, diante

da passagem abaixo:

Dove siamo ora in questa mappa

fatti a pezzi, nell’assedio generale.

Da che parte pendiamo coi nostri anelli?
Per quale errore ci siamo meritati

la debolezza di ora? Per quale distrazione
o tradimento non siamo abbracciati

a tutti?

(Gualtieri, 2014)

Notamos, em face dessa passagem, que o delineamento do cenario no qual estamos
inseridos, descrito como “um mapa despedagado”, envolve separacdo, o fato de nao nos
abragarmos, de nao estarmos todos unidos. Vimos que, na peca de Gualtieri, a escuta ¢
sugerida como um instrumento para a dissolu¢do desse quadro e, mediante o excerto de
L’incanto fonico exibido ha pouco, também identificamos na voz uma ferramenta para que
essa dissolugdo seja cumprida: € “cada vez mais necessario dar voz viva a poesia, difundi-la
como se da pao aos famintos”. Estamos famintos, desnutridos, mas temos fome de qué?

Existe algo em falta, ou melhor, a impressdo ¢ de que tudo falta:

Tutto € lontano ora.

E tutto manca. In me — la straniera
torna a misurare la distanza,

la differenza di tutto

dalla sostanza del cuore.

Di cosa ¢ fatto il cuore, vi chiedo,

se tutto manca, se tutto ad esso manca. Particelle aggregate
d’altro mondo, voi dite, fiorite d’altre stagioni

gonfiano la sua piena.

(Gualtieri, 2014)

160 “Mi pare sia sempre pit necessario dare voce viva alla poesia, diffonderla come si da pane agli affamati,
perché sempre piu la denutrizione ¢ psichica e interiore. C’¢ attesa” (Gualtieri, 2022).
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A falta relatada ¢ também expressa sob a forma de uma lacuna que nos distancia da
“substancia do coracdo”, substincia que poderia estar relacionada a nossa condicao
emocional, a nossa capacidade de sentir o outro. Ao longo de toda a obra poética/teatral, essa
capacidade ¢ requisitada, uma vez que o didlogo estabelecido com as vozes de escuriddo azul
consiste em um meio para escutar essas vozes, para senti-las, para acolher a sua sabedoria.
Esta, como versamos, nao se trata de uma sabedoria que s6 pode ser assimilada caso traduzida
em experiéncia logica de significado, afinal as vozes parecem responder ao sujeito do
poema-peca (“le voci sembrano rispondere”), expressando-se de uma maneira que, pouco
convencional (“um pouco de lado, um pouco de cima”), apenas abre um escancarado, um
vazio, um campo de contingéncias; isso porque as palavras que utilizam “sao palavras que se
abrem, que nos impulsionam a erguer o olhar, a alarga-lo até o outro, para sentir sua presenca
participe, a comum viagem no cosmo” (Gualtieri, 2014, traducao nossa).

Depreendemos, entdo, que esses vocabulos se abrem como feridas, e, nessa abertura,
existe a ideia da fenda, do vacuo, de um lugar para a ressonancia daquilo que ¢ ndo apenas
som, mas tampouco significado. Sob essa perspectiva, as vozes se aproximam da defini¢cdo
blanchoniana de literatura, jA que parecem convergir com o que “ndo se verifica e ndo se
justifica jamais diretamente, aquilo de que s6 nos aproximamos desviando-nos, que sO se
capta indo para além [...]”. No cerne desta dissertacao, entendemos esse desvio mencionado
por Blanchot como um afastamento necessario para a percep¢do dos ecos das palavras, de
suas sonoridades, de seus pesos, € ndo do que as fazemos significar. Seria, a nosso ver, um
deslocamento para ganhar espaco em relacdo a cadeia semantica na qual estdo enraizados
nossos pensamentos, um tipo de retirada para ganhar folego. Estamos cansados de sempre
termos por objetivo fazer um pouco mais de sentido. E temos fome. Mas temos fome de qué?

Nao temos fome de sentido, mas, certamente, conforme declara Gumbrecht (2010),
temos fome de presenca. Afirma o autor: “Aquilo de que, pelo contrario, sentimos falta no
mundo tdo saturado de sentido e, portanto, aquilo que se transforma num objeto principal de
desejo [...] sdo fendmenos e impressdes de presenca” (Gumbrecht, 2010, p. 134). Com base

nessa Otica, o professor alemao também frisa que

[...] Quanto mais perto estamos de cumprir os sonhos da onipresenga e quanto mais
definitiva parece ser a subsequente perda dos nossos corpos e da dimensdo espacial
da nossa existéncia, maior se torna a possibilidade de reacender o desejo que nos
atrai para as coisas do mundo e nos envolve no espago dele (Gumbrecht, 2010, p.
172).
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Assim, hoje, com a predomindncia de uma cultura centrada no sujeito e na sua aptidao
para dominar o universo ao seu redor por meio do intelecto e daquilo que este fabrica,
acredita-se em uma presumida invencibilidade do individuo. Com as vérias tecnologias, por
exemplo, conseguimos ocupar (a0 menos temos a impressao de que ocupamos) diversos
espagos a0 mesmo tempo e parecemos estar cada vez mais proximos de uma planejada
onipresenc¢a. Entretanto, as capacidades que adquirimos na contemporaneidade ndo bastam
para nos sentirmos completos, pois quanto mais nos envolvemos em objetos construidos para
gerar a sensacao de que tudo podemos penetrar, menos penetramos a nossa realidade imediata
e, por isso, sustentamos um desejo de presenga.

Esta, de acordo com Gumbrecht, tem a ver com o corpo, com os impactos por ele
exercidos em outros corpos € com as sensacoes advindas de tais impactos. Sob esse angulo, ¢
possivel argumentar que, com uma aposta na substancia fonica das palavras, € nao
necessariamente nos significados que lhes sdo conferidos, tanto Pascoli quanto Gualtieri
apontam, em suas obras, para uma produgdo de presenga. A énfase em uma materialidade
sonora implica ouvido e, logo, corpo, o qual, por sua vez, também ¢ reclamado pelas vozes
que se reverberam nas poéticas de que estamos tratando.

Para acolhé-las em sua concretude, somos convidados ao que Nancy designa por
“estender a orelha filosofica”, isto ¢, somos convidados a direcionar nossa ateng¢ao para aquilo
que “sempre em menor medida solicitou ou representou o saber filosofico do que isso que se
apresenta a vista — forma, ideia, quadro, representagdo, aspecto, fendmeno, composicao —, €
que se eleva sobretudo no acento, no tom, no timbre, na ressonancia e no ruido” (Nancy,
2013, p. 161).

Pertinente se faz observar que somos chamados a “estender” a orelha, o que pressupoe
nao abandonar o que ja abarca: a ideia, a representacao. De fato, o que propusemos, em nossa
pesquisa, nao foi deixar de lado um interesse pela interpretacdo dos poemas analisados, até
porque interpreta-los ¢ um dos caminhos de que dispomos para analisa-los. O que buscamos
evidenciar, contudo, é que interpreta-los ndo ¢ a Unica via para a analise, ja que, por vezes,
efeitos de presenga parecem estar mais salientes do que efeitos de sentido. Essa €, afinal, uma
das especificidades da experiéncia estética: a oscilagdo que promove entre tais efeitos, os
quais, porém, nem sempre assumem o mesmo grau de importancia em uma obra de arte.
Desse modo, convém direcionar-lhes uma concentra¢do relativamente distinta, visto que
parece nao ser factivel ampreendé-los igualmente. A fim de exemplificar essa incontornavel

distribuicao de foco entre os itens assimilaveis, Gumbrecht (2010) explana:
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quem tenta captar a complexidade semantica que faz tdo melancdlicas as letras do
tango privar-se-a do prazer completo que pode surgir da fusdo dos movimentos do
tango com o seu corpo. [...] enquanto dangam, mesmo os mais perfeitos bailarinos
ndo conseguem captar a complexidade semaéntica das letras do tango (Gumbrecht,
2010, p. 138).

Em vista desse comentario, defendemos que, assim como na esfera formada pelas
letras e pelas dancas do tango, também no ambito da poesia a inten¢do de desvendar e de
elaborar significados nos tolhe o prazer completo de experimentar o que, em sua construgao,
existe para além de um regime estético da semantica: os espagos em branco na pagina, os
dispares tamanhos das letras, as (ir)regularidades na disposi¢do dos versos, os balangos
induzidos pelos diferentes acentos das silabas métricas, e, no caso da poesia oral, os gestos e
as expressdes do enunciador, os timbres da voz, as velocidades empregadas na prontncia dos
termos etc. Contemplar todos esses elementos €, decerto, o que nos faculta realmente saborear
um poema, o qual, para Gumbrecht (2010), nos confronta com uma tarefa que gera os
seguintes questionamentos: “[...] Sera que o processo pelo qual o poema fala s6 deve ser
conduzido por uma inten¢do de sentido? Nao existe a0 mesmo tempo uma verdade na sua
performance?” (Gumbrecht, 2010, p. 89).

O desassossego que a experiéncia estética nos incute se relaciona, justamente, com
essa tensdo entre o significado — entre aquilo que torna as coisas culturalmente especificas
— € 0 que, por vezes, escapa a essa especificidade, afastando-se de determinagdes histdricas e
sociais do mundo cotidiano. Com efeito, a experiéncia a que nos referimos oportuniza
“sensagdes de intensidade” ndo testemunhadas nesse mundo, e, segundo Gumbrecht, “essa ¢ a
razao por que, vista de uma perspectiva histdrica ou sociologica, a experiéncia estética pode
funcionar como sintoma das necessidades e dos desejos pré-conscientes que existem em
determinadas sociedades” (Gumbrecht, 2010, p. 128).

Levando em conta esse apontamento € o que desenvolvemos até agora sobre Voci di
tenebra azzurra, podemos obtemperar que, promovendo um apelo as nossas faculdades gerais
por meio da palavra vocalizada e de uma disponibilidade a escuta das vozes de “La mia sera”,
essa obra parece realmente corresponder a desejos pré-conscientes do universo ocidental
moderno, assolado por “um processo gradual de abandono e esquecimento da presenca”
(Gumbrecht, 2010, p. 15).

A peca de Gualtieri, retomando as nuances de presenga verificadas na obra pascoliana
— associadas ao misticismo e a importancia dos efeitos produzidos pela materialidade fonica
das palavras e dos versos —, amplia tais nuances por intermédio do teatro e da situagdo de

oralidade pura inerente as suas performances. Ao insistir em perfazer suas composi¢des em
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uma conjuntura teatral e performadtica, essa autora certamente almeja que nds, interlocutores
de sua poesia, sejamos afetados por um impacto que estd longe de ser exclusivamente

racional, até porque

[...] manifestagdes orais de uma poesia destinada a uma produgdo oral, mesmo
quando ligada ao texto escrito, implica uma primazia do ritmo sobre o sentido, da
acdo sobre a representacdo, da atitude sobre o conceito, tendem a uma identificacao
da poesia e da danga (Zumthor, 1997).

Assim, a poesia de Gualtieri, destinada a uma producdo oral, mira efeitos de presenca,
e ndo de sentido. A voz de suas composi¢des, assim como a voz da poeta/atriz que as
compartilha, encontra-se no campo medial entre som e significado, ndo sendo uma
ressondncia qualquer, mas a indicagdo de um “querer-dizer”. Essa vontade de falar esta,
enfim, ligada ao vazio, ao que sem estruturar um discursos fixos, abre-se a um tipo de
conhecimento que ndo ¢ acimulo de conteudos, mas uma esfera de possibilidades.

Adotando essa oOtica, Gualtieri se coloca proxima ao Oriente, “que ndo concebe o
conhecimento como a aquisicdo de novas informagdes, mas antes como o aperfeigoamento
dos canais perceptivos” (Gualtieri, 2012, p. 53). Sob esse ponto de vista, a poeta de Cesena
associa sua concepc¢ao de saber tanto com a ideia daumalniana de que “é poder e ¢ prever”
quanto com a visdo da cultura hindu de que “¢ tornar-se e ¢ transformar”, estabelecendo um
contato emocional entre o ser humano e as leis universais (Gualtieri, 2012, p. 53).

Trata-se, no fim das contas, de um saber que se constroi na e pela alteridade, sem estar
definido, porém sempre aberto ao que o impacto da presenca alheia pode desencadear. A
importancia do apelo ao outro desvela-se inclusive na escolha da fala vocalizada, que o
convoca para didlogo. De acordo com Cavarero (2011), o poder dessa fala estd mesmo ligado
ao acolhimento do que transcende, pois, assim como “o pre¢o da eliminagdo do carater fisico
da voz ¢é, em primeiro lugar, a elimina¢do do outro” (p. 65), a solicitagdo dessa matéria sonora
cria condi¢des para o acolhimento desse outro.

O desejo pela voz, nesse caso, escancara uma sede pelo corpo, pela “coisidade” do
mundo, pelo que emerge de uma conexao com o espago ao redor. Manifestando esse desejo, a
poética gualtieriana funda-se em uma cultura de presenca, na qual “os seres humanos querem
relacionar-se com a cosmologia envolvente” e o fazem “por meio da inscri¢ao de si mesmos,
ou seja, de seus proprios corpos, nos ritmos dessa cosmologia” (Gumbrecht, 2010, p. 109).
Como uma danca, essa poética ndo ¢ sendo isto: uma busca pelo movimento, pela relacao,

pelo balango sonoro que dilui fronteiras entre o sujeito lirico € o campo de sua reverberagao.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Feito este longo percurso, chegamos as consideracdes finais desta dissertagao, que,
voltada para a sondagem dos possiveis didlogos entre as obras poéticas de Giovanni Pascoli e
Mariangela Gualtieri, propos diferentes eixos de relacdo entre essas produgdes. Tomando
como referéncia central a peca Voci di tenebra azzurra (2014), a pesquisa também recorreu a
outras composi¢des para abordar temas que perpassam os trabalhos de ambos os escritores,
como negatividade, vazio, escuta, voz, som e presenca.

Como vimos, os dois poetas romagnoli exploram a poténcia do ndo que marca a
linguagem, admitindo sua capacidade de instaurar um vazio que, por sua vez, constitui um
espaco de descobertas, experimentacdes, ressonancias e contingéncias. Ao final do século
XIX, Pascoli ja pressente a crise da linguagem que caracterizara as vanguardas do século XX,
afastando-se do Positivismo e da logica racional para urdir textos em que curiosidade infantil
dita a poesia. E 0 menininho que tudo vé e cria o grande responsavel, no poeta, por brincar
com a palavra e com os sons que do mundo consegue apreender.

Nasce, a vista disso, uma linguagem originaria, mais relacionada ao fascinio da
crianca do que a tentativa de produzir sentido; uma linguagem que, seja pelo dialeto, seja
pelas onomatopeias, abdica-se da necessidade de culminar em significados imediatamente
apreensiveis, dando lugar a quietude e ao mistério. Somados ao recolhimento, esses aspectos
sao entendidos pelo autor como fundamentais tanto para a poesia quanto para a religido
(Pascoli, 1914), sendo aquela desta aproximada pela dimensdo sagrada que envolve.

Como explica Enrico Testa, a poesia € a oracdo restam como as Unicas praticas
simbolicas de relagdo e didlogo com os mortos (Peterle; Santi, 2015), evidenciando uma
funcdo ritual que a fazem tangenciar o sagrado. Na obra pascoliana, essa fun¢do nao poderia
ser mais nitida, uma vez que o poema consiste na Unica alternativa encontrada pelo sujeito
lirico para resgatar os seres defuntos que compdem. O trauma gerado por sua distincia se
esculpe no siléncio, naquilo que pode tornar audiveis as vozes recuperaveis pela memoria.

Também em Gualtieri, esse siléncio configura ocasido de escuta, propiciando uma
condi¢do meditativa que muito se nutre de ensinamentos orientais. Nessa ocasido, em que
impera a “la forza somma del non fare del non dire del non avere del non sapere”, o eu
poético se cala para acolher o que vem do fora, como as vozes de escuriddo azul.

Ao usarem modos de expressdao que fogem ao convencional — até porque parecem
advir de uma realidade outra —, essas vozes igualmente encorajam uma linguagem nascente:

interagindo com elas, o sujeito do poema-peca percebe que as deve colher ndo como quem
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conhece o seu significado, mas como quem cede a um movimento da alma para buscar
representa-las (Agamben, 2014). Assim, esse sujeito ndo as esclarece, mas explora a func¢ao
estética da literatura para preserva-las no enigma. Para isso, usa palavras que abrem, quem
nascem, a todo instante, na tentativa de simbolizar o mistério trazido pela amalgama vocal.

Os sons que dela provém ndo se dirigem, portanto, a uma producdo de sentido, mas a
produgdo de presenga que se da pelo envolvimento dos sentidos fisicos na dindmica de
captacao e de projecdo dessas vozes. O corpo do ser andrégino € ativado pela audigdo e pela
fala, mobilizando os sistemas respiratério e fonador, bem como a lingua, os labios e outros
articuladores, para impactar os corpos de quem assiste a peca. Estes, por sua vez, sdo
despertados pela visdo e também pela audigdo, integrando a teia de apelos sensoriais
construida nas ressonancias do vazio.

Vazio: ao priorizarem uma linguagem estética, e ndo pragmatica — abrindo o signo
linguistico, ao invés de fechd-lo —, as vozes de escuriddo azul ecoam no siléncio. Nele, ndo
comunicam ideias, mas “a comunicagdo mesma em sua pura vocalidade” (Cavarero, 2011, p.
199), um vocalico relacional que “convoca a presenga de outre para o dialogo” (Romao, 2022,
p. 118). Nesse gesto, alheiam-se ao campo da razdo e orientam-se para o “campo largo do
canto” (Gualtieri, 2022).

As vozes talvez nada digam, porém cantam: como aquela bela imagem da “cantilena
finebre” obstinada a sobreviver mais do que qualquer moribundo (Franzin, 2017), essas vozes
resistem e novamente ecoam na peca da poeta de Cesena. Nesse texto, porém, fazem um novo
convite: se, em “La mia sera” (1900) cantavam “Dormi!”, € quase como se, na composigao de
2014, cantassem “Acorda!”. Em ambos os casos, todavia, dedicam-se ao acolhimento — seja
do eu poético, seja de toda a humanidade — e apontam caminhos para a dissolugdo das
chagas vividas.

No poema de Canti, o sofrimento pode ser esmaecido no contato com os mortos que
fazem parte do sujeito lirico: o adormecimento ¢ uma alternativa para acessar a esfera
transcendente em que eles se encontram. Em Voci di tenebra azzurra, por outro lado, a dor
pode ser transformada em beleza, caso os seres humanos enfim compreendam a urgéncia de
estarem juntos — entre si € com outros seres — para conseguirem proteger a propria espécie.
Perdida, resta a essa espécie uma entrega a alteridade que lhe ¢ inerente — “uma marca de
alteridade ficara para sempre em nos” (Coccia, 2020, p. 52-52).

Talvez seja essa alteridade, enfim, o grande ponto de interseccao entre as obras de
Pascoli e Gualtieri. Mesmo agora, nas consideragdes finais, continuamos a pergunta de como

essas obras se tangenciam: por estarem entre som e sentido, priorizando a magia daquele, em
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detrimento da logica? Pelo fato de, entre som e sentido, ocuparem um entrelugar, uma
negatividade ou, para sermos fi¢is aos nossos termos, o vazio? Pelo fato de esse vazio, que
nao ¢ preenchido por significado, haver o siléncio (do trauma ou da meditagdo)? Pelo fato de
esse siléncio instigar a escuta e permitir que sejam ouvidas as vozes de escuriddo azul? Mas,
afinal, ndo seriam essas vozes apenas uma metafora do desejo de estar com o outro?

Diante de todos esses questionamentos, talvez seja mesmo a alteridade o melhor
caminho para pensar a dialética relacional entre as produgdes pascolianas e gualtierianas. O
desejo do outro comega logo pelo desejo de retomar as vozes que ressoam na tessitura poética
alheia, lugares amados aos quais se retorna “para se reconhecer, para repousar, para se
incendiar” (Gualtieri, 2017, p. 186). Essas vozes, por sua vez, indicam outras vias de
hospitalidade caras aos escritores, ligadas a importancia do estar junto com a natureza,
especialmente em Gualtieri, € junto com os mortos, especialmente em Pascoli.

Tanto nas composi¢des de um quanto nas composi¢des do outro, insinua-se uma

consciéncia de que:

E o sopro de um outro que se prolonga no nosso, o sangue de um outro que circula
em nossas veias, ¢ 0 DNA que um outro nos deu que esculpe e cinzela nosso corpo.
Se nossa vida comeca bem antes do nosso nascimento, ela termina bem depois da
nossa morte. Nosso sopro ndo vai esgotar-se em nosso cadaver: vai alimentar todos
aqueles que encontrarem nele uma ceia para celebrar (Coccia, 2020, p. 14).

Extraido do livro Metamorfoses (2020), de Emanuele Coccia, esse trecho exprime a
sensibilidade cosmologica que caracteriza a visao do filésofo. Coadunando com a perspectiva
amerindia do multinaturalismo — segundo a qual todos os seres compartilham uma mesma
vida, diferindo-se apenas na corporalidade —, o pensador italiano defende que todas as
formas vitais sdo intercambidveis. Trazemos a tona essa dtica porque se relaciona diretamente
com a poética gualtieriana, que, por sua vez, ressalta a urgéncia de nos identificarmos como
“unico petto / alla corrente unica falcata” (Gualtieri, 2015, p. 132). Nesse sentido, a ideia de
mesmo sopro € de um mesmo sangue tem como correspondente, em sua poética, a valorizagdo
de uma continuidade entre o humano e o nao-humano, a qual, alids, insere sua poética no seio
das culturas de presenca.

Nestas, segundo Gumbrecht (2010), os individuos “consideram que seus corpos fazem
parte de uma cosmologia (ou de uma criagdo divina)” (p. 106-107) e querem se relacionar
com ela “por meio da inscricdo de si mesmos, ou seja, de seus proprios corpos, nos ritmos
dessa cosmologia” (p. 109). Na arte de Gualtieri, essa inscricdo de si ocorre no ambito da

palavra falada, da performance que expde o corpo da poeta-atriz e langa a voz “em ampla
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semeadura” (Gualtieri, 2022). E assim que o sopro coletivo néo se esgota na individualidade,
alimentando “todos aqueles que encontrarem nele uma ceia para celebrar” (Coccia, 2020, p.
14).

Por mais que Pascoli esteja muito distante dessa sensibilidade cosmologica de Coccia
e Gualtieri — amplamente discutida nos recentes debates filosoficos —, manifesta, nas
camadas subterraneas de sua obra, uma fé de que o eu ndo pode ser sendo com os outros. O
sujeito de seus poemas encontra uma ceia para celebrar justamente no sopro que emana de
cadaveres sem neles se encerrar, perpassando o eu lirico que se compde desses defuntos. Em
razdo dessa natureza plural, a ceia ndo deixa de ser servida — a poesia e os seres que nela se

colocam insistem em pOr a mesa:

Diziam para ela: — Menina!
nunca deixes colocada,
desde a noite até a matina,
mas a mantenha guardada,
a toalha branca, ao findar,
sem demora, do jantar!
Atenta, chegam os mortos!
os tristes, palidos mortos!

Entram, arfantes, calados.
Como nunca fadigando!

E detém-se ali sentados

de noite em torno do branco
de noite em torno do branco.
Esperam 14 que amanheca,
por entre as maos a cabega,
sem que ali se escute nada,
sob a lanterna apagada —

Ja esta grande a menina;

€ mantém a casa agora:

a cozinha em sua rotina,
deixa tudo como outrora.
Pensa em tudo, habil e presta
mas a mesa posta resta.
Deixa que venham os mortos,
os bons, os miseros mortos.
(Pascoli, 2006, p. 179-180)'¢!

Neste poema, como explica Patricia Peterle (2020), em suas reflexdes sobre a
tradugdo, a crenga popular romagnola de que a mesa deve ser tirada para que os mortos — os
quais se deve afastar — ndo sejam atraidos pelas migalhas de pdo e retornem ¢ contrariada
pela figura de uma menina. Ignorando os conselhos que recebe e a tradicdo de sua

comunidade, essa jovem opta por manter a mesa posta, preservando esse espaco que €, por

161 Tradugdo de Perterle (2020, p. 187-188).
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exceléncia, “de partilha, de convivio e de comunhdo” (Peterle, 2020, p. 191). Os seres
defuntos, descritos como “tristes”, “palidos”, “arfantes”, “calados” e miseros, aos poucos
ganham outro aspecto no lugar de intimidade conservado pela mocinha, que no siléncio de sua
casa os deixa estar. Em seu gesto de tornar os “ausentes” presentes, a obra pascoliana mais
uma vez afirma a sua insercdo em uma cultura de presenga, que, como vimos, também
envolve a poética de Gualtieri.

Como uma menina-mulher que, de igual modo, teima em por a mesa, a poeta de
Cesena continua o gesto de Pascoli, consentindo agora que o proprio escritor de San Mauro
venha entre os seus mortos. Neles, “que fazem da morte um lugar habitado” (Gualtieri, 2015,
p. 117, tradugdo nossa), a artista encontra vozes que reine com as de poetas ainda vivos para
construir a histéria de recorréncias inerente a sua escritura — para fazer desta uma restituigao
de amor (Valduga, 2018). Assim, Gualtieri canaliza essas vozes em uma poesia-canto, que
clama por uma comunidade a escuta.

Pascoli, por sua vez, ndo deixa de cantar: os ritmos barbaros dos grilos, do mundo
greco-latino e da cultura popular da Romagna promovem a unido da poesia e da musica, que,
num sé tempo, eram uma unica coisa (Pascoli, 2002). Encarnando um cego aedo que tem
como alternativa o canto, conforme sinaliza a etimologia da palavra — deriva do verbo grego
dow / aeidd, que significa “cantar” —, o escritor explora os sons da palavra e da natureza para
evocar aqueles que ja se foram em uma espécie de ritual. Como Orfeu, usa de sua melodia
para resgata-los, mas se v€ na tentativa de recuperar o que, sendo pelos simbolos e pela
palavra enquanto som (Muioz, 2004, p. 131), mostra-se irrecuperavel.

Mas Euridice ndo esta perdida para sempre: qual aqueles que acreditavam “no poder
da palavra e muito mais na eficacia do som dessas palavras do que em seu significado”
(Valéry, 1991, p. 214), Pascoli aposta no erotismo da lingua para dilatar a sensorialidade do
corpo, alargando-o de modo que perpetue a escuta do que a memoria se recusa a abandonar.
Em Gualtieri, essa memoria vem de cor, como uma oragdo que traz o outro de volta a vida

para, enfim, devora-lo:

Figura 4 — O impossivel

(escultura em bronze).

Fonte: Martins, 1945.
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Em sua obra, o erotismo nao sé estd vinculado ao pleno uso dos sentidos fisicos para a
vocalizagdo da palavra, mas, inclusive, ao desejo de digerir o outro. Na escultura O
Impossivel (1945), de Maria Martins, essa ideia se torna visualmente palpavel: entre os dois
corpos representados — que podem ser animais ou vegetais —, parece haver um anseio pela
absorcdo alheia, a qual, contudo, ndo se concretiza. Por mais que tentem se tocar, esses corpos
permanecem separados por um vazio, responsavel por suspender a fusdo aspirada na tensao
erdtica do desejo. Oriunda, portanto, desse vazio, a tensdo faz dele mecanismo para a poténcia
da criagao artistica, como acontece nas poéticas de Pascoli e Gualtieri.

Na lacuna do estar entre som e sentido, as palavras desses poetas restam como
contingéncias, “na experiéncia amorosa como vontade de saber” (Agamben, 2006) e de ser
com o outro. Em Voci di tenebra azzurra (2014), o apice dessa vontade se manifesta quando,
no imo da paixao de trazer a ressonancia as vozes de “La mia sera” (1900), a poeta de Cesena
busca agarra-las, deparando-se, no entanto, com a sua metamorfose. No éxtase literario da
apropriacdo e da desapropriacdo, as vozes se transformam, e, no loureiro da peca gualtieriana,

a poesia continua...

Figura 5 — Apollo e Dafne (escultura em marmore).

Fonte: Bernini, 1622-1625.
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