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Resumo: A leitura da poesia de makumba demanda o acesso a sabedoria da
ancestralidade e as epistemologias africanas e afro-brasileiras. Nesse sentido, este
trabalho se propbs a estudar aquelas epistemologias diante da poesia de Edimilson
de Almeida Pereira. Sobre essas novas epistemes, foi constatado o seu
epistemicidio, de acordo com as consideracbes de Freitas (2016). O corpus da
pesquisa foi delimitado nas seguintes obras: A roda do mundo (2004), Poesia +
(antologia 1985-2019) (2019), Livro de falas (2008) e Poemas para ler com palmas
(2017). O livro também de sua autoria Blue note: entrevista imaginada (2013) foi
consultado, no entanto nao se trata de uma obra poética e sim de um compilado de
entrevistas reunidas, em que o autor expde parte de seu processo criativo e sua
trajetéria como escritor. Pereira se insere nos poetas contemporaneos, logo o fulcro
tedérico partiu de Marcos Siscar (2010; 2017). A partir das consideragdes e
indagacgdes de Siscar, os poemas analisados foram contextualizados. O autor aponta
o discurso da crise e como impacta na poesia atualmente. E encontro entre o
contemporaneo e o ancestral. Assim, o inaudito e o inexperienciavel estao inseridos
na poesia de Edimilson, portanto nada é explicito. O inaudito é Exu, ele questiona o
etnocentrismo, o falocentrismo e o logocentrismo abalando, por conseguinte, a
estrutura centrada do conhecimento, visdo proposta por Derrida (2017). Nessa
perspectiva, 0 mito passou a ser cerne epistemologico. O inexperienciavel partiu das
consideragdes de Benjamin (2019), Ribeiro (2019) e Agamben (2005). Para
compreender Exu, fez-se necessario abordar aspectos das cosmovisdes banto e
yoruba. Nessas visbes de mundo, as concepgdes de palavra, tempo/ espaco,
pessoa, céu e terra recebem outros significados que destoam da visao ocidental.
Aqui inclui-se o tempo, pessoa, universo, o axé e a Forga Vital. As investigagoes
desses elementos foram embasadas nos autores Luz (1995), Oliveira (2003; 2007),
Prandi (2001) e Ribeiro (1996). O que aqueles elementos apontaram diante da
poesia de Pereira foram cruzos e encruzilhada. Nesse ponto, os estudos de Simas e
Rufino (2018; 2019) e Haddock-Lobo (2020) formaram essa base tedrica. Na
encruzilhada, Exu transforma-se e, constantemente, o devir é parte de si. Os
estudos de Deleuze e Gattarri (2012) sobre devir foram o fulcro teérico para essa
caracteristica. Exu ndo se encaixa em nenhum binarismo, ele é polildgico e
polifénico (SOARES, 2008); em termos derridianos, € o dentro/ fora ao mesmo
tempo, portanto, ele articula a fala com a escritura. Destarte, a encruzilhada que se
forma é de sentidos, leituras, caminhos e possibilidades.

Palavras-chave: poesia afro-brasileira contemporanea; Edimilson Pereira; Exu; axé;
zamani.



Abstract: Reading Makumba's poetry demands access to the wisdom of ancestry
and African and Afro-Brazilian epistemologies. Therefore, this work proposed to
study those epistemologies in face of the poetry of Edimilson de Almeida Pereira.
About these new epistemes, its epistemicide was found, according to the
considerations of Freitas (2016). The research corpus was delimited in the following
books: A roda do mundo (2004), Poesia + (antologia 1985-2019) (2019), Livro de
falas (2008) and Poemas para ler com palmas (2017). The book also authored by
Blue note: imagined interview (2013) was consulted, however it is not a poetic work
but a compilation of collected interviews, where the author exposes part of his
creative process and his trajectory as a writer . Pereira is part of contemporary poets,
so the theoretical fulcrum came from Marcos Siscar (2010; 2017). Based on Siscar's
considerations and questions, the analyzed poems were contextualized. The author
points out the crisis discourse and how it impacts on poetry today. The unheard and
the inexperienced are embedded in Edimilson's poetry, so nothing is explicit. The
unheard of is Exu, he questions ethnocentrism, phallocentrism and logocentrism,
thus shaking the centered structure of knowledge, a view proposed by Derrida
(2017). From this perspective, the myth became the epistemological core. The
inexperienced came from the considerations of Benjamin (2019), Ribeiro (2019) and
Agamben (2005). To understand Exu, it was necessary to approach aspects of the
Bantu and Yoruba worldviews. In these worldviews, the concepts of word,
time/space, person, sky and earth receive other meanings that clash with the
Western view. This includes time, person, universe, axé and the Vital Force. The
investigations of these elements were based on the authors Luz (1995), Oliveira
(2003; 2007), Prandi (2001) and Ribeiro (1996). What these elements pointed to
Pereira's poetry were crossroads and crossroads. At this point, the studies by Simas
and Rufino (2018; 2019) and Haddock-Lobo (2020) formed this theoretical basis. At
the crossroads, Exu transforms himself and, constantly, becoming is part of himself.
Deleuze and Gattarri's (2012) studies on becoming were the theoretical fulcrum for
this characteristic. Exu does not fit into any binarism, it is polylogical and polyphonic
(SOARES, 2008); in Derridian terms, it's the inside/outside at the same time, so it
articulates speech with writing. Therefore the crossroads that are formed is one of
meanings, readings, paths and possibilities.

Keywords: contemporary Afro-Brazilian poetry; Edimilson Pereira; Exu; Axé;
Zamani.
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PADE

Lava-se o alguidar com pinga branca (cachacga), logo apés mistura farinha,
dendé e miudinhos, esta pronto o padé. E costume arreia-se na encruzilhada para
Exu. O padé torna-se imprescindivel, pois ele prepara o terreno e € oferecido
primeiramente a Exu, porque ele sempre recebe as oferendas primeiro, como conta
a tradicao oral. Aqui o padé é conceitual sem no entanto perder a sua esséncia. A
oferta do padé é um gesto politico, € um ato de resisténcia contra o preconceito e a

opressao, em outras palavras

Ofertar padé é comprometer-se com a luta pelo fim das opressoées. Significa
narrar as histérias dos herdis que lutaram pela dignidade e libertacdo de
cada pessoa neste pais. E confessar que as condigcbes adversas sdo
superaveis quando a coletividade dos vivos se une na profissdo da meméaria
dos ancestrais e promessa de um mundo igualitario aos que nascerao.
Preparar um padé é fazer um convite a alimentagdo comunitaria. Significa
convidar a comunidade dos mortos, dos vivos e dos que nascerdo a mesa.
Alimentagcédo simbdlica, ritual e real que renova, rematricula, fortalece e
compromete os participantes com a vida comunitaria.

Os ingredientes simbdlicos do padé sdo as histérias dos que nos
antecederam, os ingredientes rituais sdo nosso compromisso em contar
essas histoérias as novas geragdes e os ingredientes reais sdo nossas
acgdes, nossa luta pelo fim de toda e qualquer opressao no planeta.

Misturar os elementos, o dendé e a farinha, é conclamar a confluéncia todas
e todos que sofrem. Padé ndo é sintese. E concluir os elementos, os
pertencimentos, as memodrias, as lutas, as acdes (ROSARIO; MORAES;
HADDOCK-LOBO, 2020, p. 16)

O padé evoca uma comunidade “significa literalmente reunido ou o ato de se
reunir” (SANTOS, 1986, p. 184), assim, é possivel enxerga-lo como poesia, pois ela
também “cria comunidade” (SISCAR, 2010, p. 79), uma comunidade que nao

representa o mainstream, os seus membros s&o

aqueles que se dao os meios de responder a sua estranheza, reivindicando
ou reinventando a heranca da poesia. Por isso mesmo, uma ‘heranca’,
qualquer que seja, ndo € um corpus fechado e disponivel; ela esta sempre
na iminéncia da ‘desaparicao’ (segundo a palavra de Um lance de dados) e
exige continuamente a reinvencdo de sua urgéncia, de seu sentido como
necessidade do presente (SISCAR, 2010, p. 79, grifos meus).

A heranca do padé, por sua vez, é ancestral, € “wifi/ dos ancestrais/ Livre
acesso/ conexao/ Direto da fonte” (BAIANASYSTEM; BNegao, 2021). Aqueles que o
executam reinventam e relem uma tradicdo na iminéncia de desaparigdo. Neste

padé, os ingredientes também s&o simbdlicos: a cachaga € a poesia, a farinha € o
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texto, o dendé é a sintaxe, os miudinhos sdo os conceitos de cruzo e encruzilhada.
E portanto da casa de Exu que esse trabalho parte. Rufino (2019, p. 18) define

encruzilhada e cruzo desta forma:

O conceito de encruzilhada combate qualquer forma de absolutismo, seja os
ditos ocidentais, como também os ditos nao ocidentais. A poténcia da
encruzilhada é o que eu chamo de cruzo, que é o movimento enquanto
sendo o proprio Exu. O cruzo é o devir, 0 movimento inacabado versa-se
como inacabado, saliente, ndo ordenado e inapreensivel. O cruzo versa-se
como atravessamento, rasura, cisura, contaminagao, catalisagao,
bricolagem - efeitos exusiacos em suas faces de Elegbara e Enugbarijo. O
cruzo € a rigor uma perspectiva que mira e pratica transgressao e nao
subverséao, ele opera sem a pretensao de exterminar o outro com que se
joga, mas de engoli-lo, atravessa-lo, adiciona-lo como acumulo de forga
vital.

O cruzo € uma rasura no campo cartesiano, através de suas rasuras,
acontece a afirmacéo e a integragdo de outros saberes, saberes das ruas e dos
terreiros. O cruzo produz riscos, rasuras, desconstréi a linearidade. A encruzilhada
portanto é o lugar das possibilidades, dos encontros e desencontros. E por este
padé que preparo o terreno para o trabalho e arreio-o por aqui, a porta desta

dissertacéao.
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O samba é blues, o rock é blues, o jazz é blues
O funk é blues, o soul é blues, eu sou Exu do Blues
(BLUES, 2018)

Agbé é um termo utilizado nas religides de matriz africana para pedir licenga,
dessa forma, peco agb a Exu(s). Singular e plural, pois como diria Monique Augras
(2008, p. 94): “Exu é a unidade que se multiplica até o infinito [...]". Ao se multiplicar
infinitamente, ele ndo se torna mimesis, pelo contrario, torna-se outro diferente de
antes. Com sua multiplicidade, ele € um eterno devir.

Ao pedir licenga ao guardidao da encruzilhada, solicito passagem para nela
transitar em seus caminhos de direcdes vastas e opostas que se entrecruzam. E,
portanto, no centro da encruzilhada que esta introdugéo se encontra, lugar de mitos,
mistérios, fantasmas, duvidas e interpretagdes, afinal, aquele jagunco fez o pacto?
Até hoje nao se sabe. Neste trabalho proponho estudar as epistemologias africanas
e afro-brasileiras insurgentes diante da poesia de Edimilson de Almeida Pereira. O
autor é natural de Juiz de Fora, Minas Gerais. Sua carreira como poeta iniciou
quando tinha 22 anos, com o langamento do livro “Dormundo” (1985). Além de
escritor, € também professor do departamento de letras da UFJF, suas publicagdes
no ambito académico atravessam as areas da educacdo, cultura e literatura. E na

unido entre professor e poeta que a sua poesia é forjada, em suas palavras:

Sempre tive a poesia como um entre outros processos de criacdo de
conhecimento. Sempre pensei como uma maneira de produzir sentido para
a existéncia humana e para as outras existéncias com as quais a gente faz
contato. E ao pensar a poesia como conhecimento, ha uma estrutura
didatica que dialoga muito bem com minha conduta em sala de aula
(PEREIRA apud MORAIS, 2019, ONLINE).

Sua poesia, impregnada pelo conhecimento, produz entdo sentidos para
nossa existéncia, explora o popular e os elementos das culturas banto e yoruba,
trabalha com uma escritura que “fere a sintaxe” (PEREIRA, 2019, p. 98). Carrega a
memoria da experiéncia diasporica, atuando como balsamo para cicatrizar as feridas
ainda expostas por aquele processo. E povoada por orixas, ressoa os lamentos do
blues, contém axé nas palavras, e € Exu “o que ordena e o que embaralha, ele é o

nucleo pivotante que atravessa a voz dos poemas [...]” (ZULAR, 2019, p. 13). A
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poesia de Edimilson também redesenha mundos e tempos numa linguagem que
difere daquela oferecida pelo canone consolidado. Ao longo de sua carreira, o poeta
mineiro coleciona varios prémios, sua primeira premiagao foi no ano de 1984, antes
de se langar como escritor, naquele ano, Edimilson ganhou “o concurso de contos
‘Palavra/Vivani ’em Juiz de Fora-MG [...] e |he concederam “meng¢ao honrosa no ‘I
Concurso de Contos da Academia Juizforana de Letras™ (LITERAFRO, online). Logo
apos trés anos, ganhou mais uma meng¢éo honrosa através da obra em co-autoria
com Nubia Pereira de Magalhdaes Gomes Assim se benze Minas Gerais. Em 1988,
vence ‘o primeiro lugar, na categoria poesia, no ‘Concurso Nacional de Literatura
Editora UFMG™ (LITERAFRO, online). A década de 80 portanto foi repleta de
premiagdes, fenbmeno que ocorreu na década seguinte. A sua parceria com a
professora Nubia Gomes se mostrou produtiva, assim, ambos conquistaram os

prémios:

No ano de 1994, foi-lhe concedido o primeiro lugar no “Prémio Joao
Ribeiro”, da Academia Brasileira de Letras, pela publicagcdo de Mundo
encaixado: significagdo da cultura popular (em co-autoria com a professora
Nubia Pereira de Magalhdes Gomes/UFJF). Ao conjunto de 4 livros
publicados no projeto “Minas e Mineiros” (também em co-autoria com Nubia
Pereira de Magalhdes Gomes) deve-se o prémio “Dr. Antbonio Procopio de
Andrade Teixeira”, oferecido pela Universidade Federal de Juiz de Fora, em
agosto de 1994; em novembro do mesmo ano, recebeu o prémio “Marc
Ferrez”, conferido pela FUNARTE/RJ, pelo projeto de ensaio fotografico e
textos intitulado Filhos do Rosario em nome do Pai (igualmente em
co-autoria com Nubia Pereira de Magalhdes Gomes). Trés anos mais tarde,
Edimilson de Almeida Pereira obtém o segundo lugar no “Concurso Silvio
Romero de Monografias sobre Folclore e Cultura Popular “/FUNARTE/RJ,
devido ao trabalho Os fambores estéo frios: estudo sobre a tradicdo banto
no ritual de Candomblé em Minas Gerais (novamente em co-autoria com
Nubia Pereira de Magalhaes Gomes) (LITERAFRO, online).

Seus prémios nao param por ai, no final da década de 90 e inicio dos anos

2000, Edimilson segue sendo laureado por concursos pelo pais:

O ano de 1998 trouxe dois prémios para o autor: em margo, o primeiro lugar
no “Concurso Nacional de Poesia Helena Kolody”, promovido pela
Secretaria Estadual de Cultura do Parana; ja em abril, o primeiro lugar no
“Concurso Nacional de Poesia Cidade de Belo Horizonte”, da Secretaria
Municipal de Cultura. Mais vitorioso que 1998 foi 2002. Desta vez, Edimilson
obtém trés premiagdes: o primeiro lugar no “Concurso Silvio
Romero/FUNARTE/Centro Nacional de Folclore Popular-RJ” gragas a
monografia A saliva da fala: notas sobre a poética banto-catélica do
Congado; o segundo lugar no “Concurso Nacional de poesia Cidade Juiz de
Fora/FUNALFA - Fundagao Cultural Alfredo Ferreira Lage” com o livro Sete
Selado; e este mesmo livro da ao escritor o segundo lugar no “Concurso
Nacional de Poesia Cidade de Belo Horizonte”, organizado pela Secretaria
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Municipal de Cultura de Belo Horizonte-MG. 2004 segue trazendo varios
prémios, como o segundo lugar no “Concurso Nacional de Poesia Cidade de
Belo Horizonte”, com a obra Uma nota s6, o Hors Concours do prémio
Alberto da Costa e Silva/RJ, na categoria poesia, devido ao livro As coisas
arcas: obra poética 4 e, finalmente, o primeiro lugar no “Concurso Nacional
de Literatura-2004” conferido pela Academia Mineira de Letras, e ainda o
Prémio Vivaldi Moreira na categoria “ensaio” com o texto Os signos dos
ancestrais: significado soécio-cultural do candomblé em Minas Gerais
(LITERAFRO, online).

Todos esses prémios destacam a relevancia do poeta a literatura
contemporanea brasileira. Como Pereira esta no grupo dos poetas contemporaneos,
a fortuna critica ndo é abrangente. Além disso, o objeto poesia contemporanea
evoca outras questdes. Foco na palavra contemporéneo.

O contemporéaneo fascina e ao mesmo tempo gera debates. A metéafora

astrofisica de Agamben (2009, pp. 64-65) explica o conceito:

No universo em expansao, as galaxias mais remotas se distanciam de nés a
uma velocidade tdo grande que sua luz ndo consegue nos alcangar. Aquilo
que percebemos como o escuro do céu é essa luz que viaja velocissima até
nés e, no entanto, ndo pode nos alcancgar, porque as galaxias das quais
provém se distanciam a uma velocidade superior aquela da luz.

Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcangar e nao
pode fazé-lo, isso significa ser contemporaneo. Por isso os contemporaneos
sao raros. E por isso ser contemporaneo €, antes de tudo, uma questao de
coragem: porque significa ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no
escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que,
dirigida para nos, distancia-se infinitamente de nés. Ou ainda: ser pontual
num compromisso ao qual se pode apenas faltar.

O contemporaneo entdo deve manter um posicionamento, ndo aceitar
passivamente o tempo no qual esta inserido; enxergar o escuro portanto significa ser
sensivel a questdes ocultas, que passam despercebidas, “Por isso os
contemporaneos sao raros”. Explorando a metafora do filésofo italiano, o escuro do
céu durante a noite, na astronomia, também é chamado de matéria escura, ou
também conhecida como matéria invisivel, uma vez que ndao emite luz ou radiacéo
(ARAUJO, 2018, online). Essa matéria, pelo que se calcula, corresponde “a mais ou
menos 95% do Universo” (ARAUJO, 2018, online), ou seja, o invisivel é abundante
no cosmo, no entanto, ndo temos a capacidade de nota-lo, nem mesmo com o
auxilio da nossa tecnologia; aqui retomo Edimilson que, com a sua percepgao,
escreve a partir do invisivel, em outras palavras, o autor escreve a partir do
encantando. Dessa forma, o poeta € o contemporaneo por exceléncia, pois ele deve

fixar o seu olhar no tempo, de olho no escuro, no invisivel. Ao estudar a poesia
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contemporanea de Edimilson, o invisivel se faz presente, assim, as variadas
interpretagbes surgem.

Ao adentrar esse objeto, por conseguinte as incertezas aparecem, uma vez
que a contemporaneidade carrega o discurso da crise. Iniciada em Baudelaire e
continuada por Mallarme, a crise poética se instaurou no modernismo e “de certo
modo continua em crise” (SISCAR, 2010, p. 32). “Para que poesia, afinal, ‘em
tempos de pobreza’?” (SISCAR, 2010, p. 32). Diante da questao feita por Siscar,
outras surgem: por que ler poesia? E por que estuda-la, afinal? Pois em tempos de
pobreza ela ndo tem lugar para chamar de seu e ndo consegue impactar de forma
subversiva. Ela entdo ja “ndo € mais [...] uma ameaga ou uma alternativa geral a
centralidade do poder financeiro, a centralidade ou ao poder de seu discurso”
(SISCAR, 2010, p. 27). O que resta ao poeta, entdo? A sua unica notoriedade sao
prémios, publicagdes em revistas e aparicdes em eventos, sem isso, cai no limbo.
Nos tempos de neoliberalismo, da légica de mercado e do numero (SISCAR, 2010),
em que o consumo desenfreado e o entretenimento rapido governam o modo de
vida da sociedade, como bem menciona Siscar (2010, p. 23): “0 consumo € a ordem
que rege as relagbes no contemporaneo, um imediatismo que amortece o senso de
justica”. A poesia fica deslocada, pois ndo compartilha dessas logicas, sem valor
(lucro) ela é, nesse mundo, algo inutil. A crise, para Agamben (2005), é da
experiéncia, e entrando em consonancia com Siscar, Agamben também aponta
Baudelaire como um divisor de aguas na poesia. O que aquele chama de crise, esse

chama de expropriagao da experiéncia, em suas palavras:

Em Baudelaire, um homem que foi expropriado da experiéncia se oferece
sem nenhuma protecdo ao recebimento dos choques. A expropriacdo da
experiéncia, a poesia responde transformando esta expropriagdo em uma
razdo de sobrevivéncia e fazendo o experienciavel a sua condigao normal.
Nesta perspectiva, a busca do <<novo>> ndo se apresenta como a procura
de um novo objeto da experiéncia, mas implica, ao contrario, uma elipse e
uma suspensdo da experiéncia. Novo é aquilo de que nado se pode fazer
experiéncia, porque jaz <<no fundo do desconhecido>>: a coisa em si
kantiana, o inexperienciavel como tal (AGAMBEN, 2005, p. 52).

O que Baudelaire deixou para os poetas € o nao experimentado, sendo
assim, o poeta moderno opera no inexperienciavel. Na poesia de Edimilson Pereira,
essa caracteristica apresenta-se a partir da cosmogonia banto e yoruba; através
dessas cosmovisdes é possivel experimentar o inexperienciavel, os ritos, presentes

nesses universos — incluidos aqui o padé, o transe, a danga, a gira etc — séo
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exemplos de como se da essa experiéncia. Se ha padé, Exu vem primeiro, de forma
sutil, o padé ao orixa da encruzilhada é arriado no inicio do livro, como por exemplo,
o poema “Visitagao”, que abre o Livro de falas (2008), o seu conteudo trata de Exu e
do transe. O poeta entdo oferece primeiramente a Exu. O transe, no seu turno, fica
explicito no verso cinco “O cavalo sou eu e também a sua negacédo”’ (PEREIRA,

2008, p. 16). O eu lirico assume, portanto, o papel de cavalo e, dessa forma,

O possuido [cavalo] pode, com completa impunidade, expressar idéias que
ele hesitaria vociferar em seu estado normal. E freqlientemente notado que
o possuido faz declaragbes ou comete atos agressivos que podem ser
explicados apenas pelos sentimentos escondidos (METRAUX apud
OLIVEIRA, 2008, p. 28)

Por isso, o poeta € o cavalo e a negagao simultaneamente, ora os atos de
uma possessao ninguém quer responder.

A danga é o proprio congado, o tambor, a capoeira, € na danga do poema que
a gira vai girando, textualmente, através da anafora, conforme o verso um do poema

“Danga”

No circulo que gira

gira

gira

um casal de maos dadas (PEREIRA, 2017, p. 39).

A repeticdo da palavra “gira” oferece o ambiente de vertigem, a roda gira, o

casal gira, o seu significado, nesse contexto, pode ser entendido assim:

A gira, o feminino do giro, sua feigdo mulher que, ndo apenas gira como o
giro no sentido de mudar, desviar, promover deslocamentos, mas que
também gira como a festa, a roda, o encontro que abre os caminhos e que é
marcado pelo termo quimbundo njira (HADDOCK-LOBO, 2020, p. 141).

A roda é o contrario do plano cartesiano, nao se tem ponto fixo, &, por
conseguinte, o fluxo da encruzilhada de caminhos. O casal girando é a metafora do
giro dos encontros e dos caminhos, o casal, pois, protagoniza o inexperienciavel.

Outra caracteristica sao as melodias sincopas, os cortes, as auséncias fazem

parte do texto poético de Pereira. Os proximos versos carregam sincopa:

IANSA
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Quando sopra tempestade.
Quando fala tempestade.

Quando cobra tempestade.

Porém,
quando tempestade, lansa

é suave.

Em seus cabelos e bragos

giram as cidades.

Umas rodeadas de sol
outras na tempestade (PEREIRA, 2017, p. 44).

Trata-se de um poema em homenagem a lansa, orixa dos ventos e da
tempestade, como fica evidente nos trés primeiros versos. Eles obedecem a métrica
de redondilha maior, ou seja, sete silabas por verso. Além de seguirem a mesma
métrica, as palavras “quando” e “tempestade” funcionam como anafora se repetindo
uma no inicio e a outra no final, elas também garantem o ritmo constante dessa
primeira estrofe, suas batidas, isto €, suas silabas tonicas aparecem nas mesmas
posi¢des nesses trés versos, na primeira, terceira e sétima silaba. A palavra-chave,
“tempestade”, € usada de forma denotativa, facilmente se percebe que se trata de
acdes da orixa da quarta-feira, entretanto, na segunda estrofe, a carga de significado
de “tempestade” é deslocada, como logo veremos.

A partir do segundo verso uma sincopa surge — a sincopa que observo aqui
refere-se ao ritmo e ndo a grafia das palavras que utilizam apdstrofes —, trata-se do
prolongamento do verso evidenciado pelo espagamento em excesso entre “fala” e
“tempestade”. O mesmo ocorre no verso seguinte, a ultima palavra se repete e a
sincopa é prolongada, alterando o seu ritmo. Os espagos em excesso também
constroem uma tensio para, no quarto verso, relaxar. Sodré define essa alteracao
desta forma: “A sincopa... € uma alteragao ritmica que consiste no prolongamento do
som de um tempo fraco em um tempo forte” (1979, p. 24 apud LUZ, 1995, p. 572).
No quarto verso, portanto, a métrica é interrompida e a sincopa se torna mais

perceptivel. Esse verso possui apenas duas silabas, sua batida fica na segunda
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silaba, contrastando com o ritmo anterior. Aqui o poema segue um ritmo n&o linear,
composto por versos livres. A tensdo da estrofe anterior relaxa na adversativa
“‘Porém”, quebrando nao apenas o ritmo mas também desmontando a imagem da
tempestade, tdo anunciada desde o primeiro verso. O relaxamento de ritmo prepara
o ambiente para aparecer lansa, destacada no verso seguinte pelo encavalgamento,
o verso seis entdo desloca o significado de tempestade na forma de lansa, sendo ela
portanto “suave” mesmo quando tempestade. A partir do verso sete, a grandeza do
movimento dos cabelos aos bragos cria um movimento circular em que “giram as
cidades”. Essa e a préxima estrofe descrevem a grandeza da orixa que rodeia, o que
pode ser entendido como abracga, as cidades em sua forma suave, a tempestade.

A sincopa é um dos elementos da poesia de Edimilson, os proximos poemas
tratam das demais caracteristicas do poeta.

Para esse trabalho, os poemas foram extraidos das obras Livro de falas
(2008), Poesia + (antologia 1985 - 2019) (2019), Poemas para ler com palmas
(2018). A ordem na qual os poemas se apresentam no trabalho ndo obedece a
cronologia do langamento das obras mas sim as questdes argumentativas ao longo
do texto.

No blog literafro.com, ja citado acima, coordenado pelo professor Eduardo de
Assis Duarte, da UFMG, mostra-se um importante veiculo para divulgagdo de
trabalhos, la encontram-se reunidos escritos sobre Literatura Negra e/ou
Afro-brasileira, além de ser um espaco de divulgacado para escritores e escritoras
negros e negras. Foi nesse blog que tive o primeiro contato com a critica sobre a
poesia de Pereira. O livro O tigre na floresta de signos: estudos sobre poesia e
demandas sociais no Brasil (2010), organizado pelo préprio Edimilson, ha variados
artigos sobre a literatura Negra e/ou Afro-brasileira e seus desdobramentos. A obra
busca atender a demanda de interessados sobre o tema, tornar acessiveis para

leitores, analisar e estimular a pesquisa (PEREIRA, 2010). Nas palavras do autor:

estimular a investigacdo sobre varias fontes estéticas vinculadas as culturas
afrodescendentes no Brasil. Procuramos, enfim, demonstrar que o repertério
literario proveniente das culturas afrodescendentes é diversificado, incluindo
diferentes sujeitos em performances também variadas. Nessa diregdo, a
abordagem das performances rituais, especialmente do carater estético que
as orienta, fornece dados que nos ajudam a representar as fronteiras do
canone literario brasileiro. Ou seja, nos convoca para a vivéncia de uma
outra sensibilidade estética, que faz da palavra, do corpo e da voz uma
pagina-palimpsesto (PEREIRA, 2010, p. 35).
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Com o palimpsesto formado ndo apenas por palavras mas também pelo corpo
e vozes que a Literatura Negra e/ou Afro-brasileira se insere na nossa sociedade,
urge, pois, um conceito que abranja os elementos dessa literatura. Aqui a base
dessa tematica é o artigo de Duarte “Por um conceito de literatura afro-brasileira”
(2010). Alertando sobre a armadilha da terminologia, que “poderia confinar ainda
mais essa escritura ao gueto, afastando-a, consequentemente, das instancias de
canonizagao” (DUARTE, 2010, p. 121), o autor elenca os elementos constituintes

dessa escrita, em suas palavras:

uma voz autoral afrodescendente, explicita ou ndo no discurso; temas
afro-brasileiros; construgdes linguisticas marcadas por uma afro-brasilidade
de tom, ritmo, sintaxe ou sentido; um projeto de transitividade discursiva,
explicito ou ndo, com vistas ao universo recepcional; mas, sobretudo, um
ponto de vista ou lugar de enunciagao politica e culturalmente identificado a
afrodescendéncia, como fim e comego. (DUARTE, 2010, p. 122).
Todos esses elementos sao entendidos a partir das epistemologias africana e
afro-brasileira. Elas destacam a poténcia do mito para entender o universo. Oliveira

argumenta que

0 mito € um corpo (coletivo) em movimento. Parte-se do corpo como fonte e
condi¢do do conhecimento porque ndo pode haver filosofia sem um corpo. E
filosofar desde o corpo é inverter a perspectiva hegemoénica na filosofia, isto
€, ao invés de um cérebro que centraliza todo conhecimento e processa
todas as sensagbes, temos milhdes de cérebros distribuidos por todo o
corpo e cada qual faz sua propria revolugdo perceptiva e cognitiva e, em
conjunto, compde a filosofia do corpo (OLIVEIRA, 2007, p. 214)

O corpo/ mito, com seus milhdes de cérebros espalhados, descentraliza,
portanto, o conhecimento. O cérebro (centro) é deslocado da estrutura centrada,
conceito esse que, para Derrida (2014, p. 408), “é contraditoriamente coerente”.

Portanto, a partir da proposta de abalo do centro, a falibilidade do binarismo
estrutural € exposta, assim, constitui-se a critica ao etnocentrismo, falocentrismo e
logocentrismo. Embora o valor e a poténcia do mito sejam rejeitados nos ambientes
académicos logocéntricos, ele tem wum papel imprescindivel na filosofia
negro-africana, sobretudo nos povos bantos e yorubas. Na sociedade
contemporanea, o encanto pelo mito se perdeu e ao pronunciar tal palavra remete a
falsidade (FORD, 1999). Luz (1995, p. 19) no entanto assinala a importancia do mito
na producao de conhecimento: “Para nds, o mito, ao contrario do que falam na

redoma universitaria, € o discurso basico do conhecimento de nossa gente”. Nesse
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sentido, o mito é aceito como cerne epistemoldgico, através dele, portanto,
constitui-se uma a critica ao logos que, “devido as luzes do Esclarecimento e da
razao”, (RIBEIRO, 2019, p. 65) acaba ofuscando outras formas de ler/ compreender
o mundo. A cultura negro-africana busca compreender o real a partir da alteridade e
dinamicidade, isso destoa da cultura ocidental, que compreende a realidade a partir
da imutabilidade (OLIVEIRA, 2003). Essa imutabilidade estda inserida na
desconstrucao derridiana do centro ja mencionada, pois la “é proibida a permuta ou
a transformacgao dos elementos [...]” (DERRIDA, 2014, p. 408).

Sem espaco para o dinamismo e a alteridade, as epistemologias africanas e
afro-brasileiras sédo relegadas as margens do conhecimento, e como adverte Freitas

essa discriminagao resulta em pilhagens tedricas e epistémicas:

Chamamos pilhagens epistemoldgicas uma das perversdes do epistemicidio
que consiste na subtragcdo ou apropriagdo de elementos constitutivos dos
saberes subalternos (aqueles que consistem as cosmogonias indigenas,
africanas, negro-brasileiras ou as tecnologias sociais e linguisticas dos
pobres) sem qualquer agenciamento e muitas vezes mesmo referenciagéo
dos sujeitos dessas gnoses. Nesse sentido, é pilhagem, porque saqueia-se
o outro naquilo que se reconhece como mais valioso para incorporando em
seu repertério como estratégia de projecédo individual ou de um grupo
completamente diferente daquele que gestou os saberes em foco.
(FREITAS, 2016, p. 39).

Reconhecendo a importancia das epistemologias africanas e afro-brasileiras,
aqui serao lentes para lermos e interpretarmos a poesia afro-brasileira, dessa forma,
a luz ofuscante é afastada pelo(s) Exu(s), langando o olhar para linguagem subjetiva
da obra poética. Essa linguagem, que € multimodal,' é entdo contextualizada. Aliada
a subversividade, ela é explorada na poesia com uma musicalidade singular.

A sua musicalidade unica esta presente nos textos de Edimilson de Almeida
Pereira. O autor resgata a sua ancestralidade e transforma em matéria prima para
compor seus poemas. Os elementos da cosmovisdo banto e yoruba séao
ressignificados em seus versos, contudo nada € explicito, palavras, sinais de
pontuagdo, versos e ritmo oferecem varias dire¢cdes e interpretacées. Retorno ao
ritmo. Como ja foi demonstrado, ele ndao é linear, assumindo sua caracteristica
sincopada. Se por um lado o tambor “cria um ritmo sincopado que retém algo do que
veio antes nas dobras do porvir [...]"” (ZULAR, 2019, p. 15), por outro, “a guitarra

' Os autores Luz (1995) e Freitas (2016) apontam para a estética-ética negra no Brasil, em que som,
danga, ritmo, rito etc. fazem parte das obras. Nesse caso, a linguagem multimodal estaria presente na
literatura Afro-brasileira.
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elétrica de Ogum” (PEREIRA, 2019, p. 232) cria melodias sincopas, extraidas do
lamento do blues? com a sua blue note® ou ghost note (nota fantasma), caracteristica
do estilo afro-americano. Tais notas fracas e acentuadas nem sempre sao
percebidas, perdem-se na encruzilhada e ressoam pelo Orun e Aiye*. Perdem-se
justamente, porque ndo estamos acostumados com o invisivel, a matéria escura, o
fantasma e o inaudito. Com efeito, “Na poesia o dito ndo € tado importante como na
ciéncia. A poesia ultrapassa o dito pela forma. Ultrapassa a forma pelo sentimento
que desperta, que afeta, que mobiliza” (OLIVEIRA, 2007, p. 163).

Para compreender a poesia de Pereira € preciso ler, ouvir e enxergar o que
nao estad dado, € preciso, portanto, evocando a metafora proposta por Agamben,
prestar atencdo ao escuro e ao invisivel. Como o escuro abundante no céu a noite,
fomos nos acostumando a ndo nota-lo, da mesma forma, ocorreu na arte. A
nao-pratica de considerar aqueles elementos condicionou a forma de compreender a
arte durante séculos. Georges Didi-Huberman quebra esse paradigma ao propor um

olhar acurado ao vazio na pintura:

Para Didi-Huberman, o n&do saber da imagem obnubilado pelas luzes, seu
préprio in-visivel, aquilo que n&o é dado a lei do I6gos enquanto raz&o, nos
coloca um problema que €, sobretudo da ordem do inconsciente, ou seja, da
linguagem. Um exemplo dessa tese esta em sua analise sobre o quadro de
Fra Angelico, o afresco A Anunciagdo, em que ele perscruta detalhes
anteriormente ignorados na critica da arte, como a brancura, o vazio que o
branco provoca e que pouco havia sido comentado na histéria da arte até
entédo. (RIBEIRO, 2019, p. 65).

Com esse movimento, o critico de arte francés clama para o que antes era
ignorado e sem relevancia, e que provaram, todavia, ser detalhes fundamentais para
a interpretagao da obra de arte. Na poesia Afro-brasileira, como ocorreu na pintura, é

preciso inclinar aten¢do ao invisivel, ao vazio, ao dito e também ao inaudito, dessa

2 Sendo um estilo musical, surgido nos Estados Unidos, mais precisamente no estado de Mississipi,
era uma valvula de escape de uma vida injusta ceifada ferozmente nos campos de plantagdo de
algodao. Os escravizados catalisavam suas angustias para transformar em blues. Os ecos de seus
ancestrais e antepassados reverberavam nas cangdes.

3 Blue note ou ghost note é a uma nota acrescentada na escala musical pentaténica, gerando um
intervalo de quinta bemol. Como se trata de uma nota outside, ndo possui um tom definido, fica entre
um tom e outro, logo n&o é recomendavel que o instrumentista estacione nesta nota para n&o causar
uma dissonéncia indesejada. A blue note entdo € uma nota de passagem.

4 Esses dois termos, segundo Beniste, sdo: “[...] as denominagbes que revelam os locais onde se
desenvolve todo o processo de existéncia: aiyé indica o mundo fisico, habitado por todos os seres, a
humanidade em geral, denominados ara aiyé; o 6run, que é mundo sobrenatural, habitado pelas
divindades. Os Orisa, ancestrais e todas as formas de espiritos sdo denominados ara orun.” (2004, p.
49).
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forma, o leitor se movimenta na encruzilhada de sentidos multiplos e entrecruzados.
Na encruzilhada se “realiza o experimentum linguae [..] arrisca-se em uma
dimenséao perfeitamente vazia [...]” (AGAMBEN, 2005, p. 13). Ou seja, la se realiza
uma experiéncia do inconsciente por intermédio da linguagem, e no vazio variadas
leituras sdo possiveis. No entanto, na poesia de Edimilson, é preciso reconhecer a
ancestralidade e compreender o seu encantamento. Cito Roberto Zular que, no
prefacio da antologia Poesia + (antologia 1985-2019) (2019), de Edimilson de
Almeida Pereira, faz uma leitura do poema “Tambores”, publicado pela primeira vez
no livro Arvore dos Arturos (1988). Zular identifica o ritmo sincopado e o invisivel

presente nos seguintes versos poema :

S3ao trés os tambores, como
os fogos. Nos antigos os meninos: séo dois

e o terceiro tempo mordido.

0 santana, o santaninha e o
s&o trés os tambores sagrados (PEREIRA, 2019, p. 248).

Os versos acima, para Zular, evocam:

um hiato no qual os antigos e os meninos, a ancestralidade e a infancia, sao
dois, mas, ao mesmo tempo, por uma sincopa no ritmo-pensamento, séo
também um terceiro (como os tambores do Candombe: o Santana, o
Santaninha e o... Jeremia, ndo mencionado no poema). Esse terceiro
implica em novas relagdes, produzindo um hiato, um tempo mordido entre a
memoéria e a imaginagdo, o passado e o futuro que passa do
micromovimento no poema para o movimento dos tambores e destes para
0s movimentos sociais e cosmolégicos. (ZULAR, 2019, p. 15)

Essa interpretacdo entra em consondncia com as propostas de
Didi-Huberman e Agamben, Zular identifica portanto o invisivel no poema, localizado
de forma imprecisa depois do artigo definido “0”. Caminhando, um pouco, no campo
da morfologia, o que sucede um artigo € um substantivo. Observo entéo a licenga
poética de Pereira ocorrendo uma subversdo da regra gramatical. Jeremia, o
substantivo, esta presente/ ausente simultaneamente, ele é o dito e o inaudito, € a
representacio do terceiro tambor, € um fantasma invisivel para o signo da escrita e a
sua invisibilidade proporciona outras leituras dos versos. Em outras palavras,
Jeremia € a nota dissonante, € a blue note, aquela nota fantasma que o

instrumentista e o poeta ndo devem estacionar na melodia para ndo causar a
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dissonancia indesejada. Por conta disso, o verso “0 santana, o santaninha e 0”
(PEREIRA, 2019, p. 248) ndo tem um ponto final, visto que ndo se repousa na nota
fantasma; ela é entdo sutiimente acrescentada ao poema, assim, “0 proprio
imperceptivel torna-se um necessariamente percebido, ao mesmo tempo em que a
percepgao torna-se necessariamente molecular” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.
80).

A intimidade de Pereira com o blues é intensa, além de elementos como a
guitarra, a nota fantasma, o poema “Blues du chémage” (PEREIRA, 2019, p. 166),
que carrega o nome do género musical. Outro livro de poesia, ja mencionado,
Zeosorio blues: obra poética | (2002) traz elementos da musica afro-americana. O
blues também é reverenciado além de seu trabalho poético, seu livro de ndo poesia
€ um exemplo, intitulado: Blues note: uma entrevista imaginada (2013). Trata-se de
um livro com perguntas e respostas sobre sua carreira como escritor e sobre seu
processo criativo. E o eu lirico do poema “Signos” afirma “O blues me atravessa uma
rajada de espiritos”, como notamos, atravessa a poesia e o0 poeta.

O blues é a raiz que alimenta outros estilos afinal: “O samba é blues, o rock é
blues, o jazz é blues/ O funk é blues, o soul é blues, eu sou Exu do Blues” (Blues,
2018). Esse estilo musical tem um pantedo de musicos virtuosos, de lendas que
desafiam o logos, de pactos selados na encruzilhada e de almas vendidas ao Diabo,
também chamado, no sertdo do Brasil, por Demo, Dado, Danado, Lucifer e Satanaz
(ROSA, 2019). Sem duvida, uma das mais conhecidas € a histéria de Robert
Johnson. Robert Johnson, conta a lenda, ndo se destacava por suas habilidades na
guitarra, obstinado a se tornar uma estrela do blues, decide formalizar o pacto com o
Danado na encruzilhada, em Mississippi, Estados Unidos. Pacto feito, Johnson
entdo se torna um eximio guitarrista, e até hoje, € uma das maiores referéncias no
meio blues. E o pacto, foi real? Ndo se sabe.

Entre os musicos brasileiros também é viva a tradicdo dos pactos:

No Brasil caipira, ha mitos sobre a destreza que alguns violeiros
conseguiam ao evocar o sobrenatural num cruzamento de caminho.

O violeiro Paulo Freire (musico e historiador do instrumento) conta que um
dos ritos de mandinga era enfiar a mao no buraco de uma parede de taipa
de uma igreja deserta, localizada em uma encruzilhada, a meia-noite.
Bastava entdo invocar o Sete Peles e sentir uma mao agarrar e quebrar
todos os seus dedos. Apds a recuperagcdo das fraturas, o dom para o
instrumento iria aflorar. (SIMASA e RUFINO, 2018, p. 18).
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Pelo blues, Edimilson Pereira transita na encruzilhada, fazendo Makumba.®
Escrita desse jeito, o “k” denuncia a falibilidade da phoné. Em termos derridianos, é
a différance que “escapa a ordem do sensivel, fixado apenas uma relagao invisivel
entre termos, traco de um relacao inaparente” (SANTIAGO, 1976, p. 22).

Escrevendo uma poesia que desloca a nogao de canone, ela propde um
embate aquele sistema tdo consolidado, que, muitas vezes, ndo reconhece ou niao
deposita a devida atencdo a escritores e escritoras e logo sao apagados da
memoria. O poema “A mao de Carolina” homenageia uma escritora excluida, nao

apenas do canone mas também da sociedade:

A MAO DE CAROLINA

fere a sintaxe. Tanto engenho
em sua arte mas livro apés livro
insistem em falar sobre o lixo

e a coragem de uma estranha
que escreve, apesar do canone.
Apesar da fome e dos bichos
que servem ao escritor-pose
para dizer — “é o caos”.
Apesar da entrada de servico,
do pais e da sifilis. Apesar de

a mao contesta o esquecimento.

“ Wy«

5 Makumba e yoruba apareceréo escritos dessa forma, “y” ao invés de “i", “k” ao invés de “c”, Oliveira
justifica da seguinte forma: “O que dizer, todavia, desses y e k? Bem, o ioruba (ou yoruba) &€ uma
lingua oral africana, com a qual grande parte dos escravos africanos trazidos para o Brasil se
comunicava, e que fora levada a uma forma escrita pelos primeiros missionarios do século XIX na
Africa que desejavam traduzir para o idioma local as escrituras sagradas dos cristdos. [...] Para os
luséfonos, e para os objetivos deste trabalho, poderiamos nos reduzir a duas caracteristicas da lingua
africana em sua forma escrita: k no lugar do que seria um ¢ ou g em portugués; e y para o som de i/ —
quando acompanhado de vogais. Muitos dos textos e termos africanos dessa tradicdo nos chegam
através dos mais diversos livros grafados da mesma maneira”. (OLIVEIRA, 2008, p. 46). Seguindo
essa perspectiva, este trabalho também busca conservar a lingua africana em sua escrita. E certo
que ao optar por essa escrita, o trabalho se inclina a afrocentricidade, entretanto, ndo é esse o
objetivo. Ma(k)umba entdo ndo é uma tentativa de produzir uma escrita africana mas sim de
cruzar/encruzilhar o portugués com uma lingua oral yoruba. A influéncia de Derrida se encontra desde
o titulo do trabalho, portanto. Em termos derridianos, a letra “k”, aqui neste trabalho, evidencia a
falibilidade da phoné, de acordo com sua teoria detalhada em Gramatologia (2017). Segundo o
préprio autor, “mesmo na escritura dita fonética, o significante ‘grafico’ remete ao fonema através de
uma rede com varias dimensdes que o liga, como todo significante, a outro significantes escritos e
orais, no interior de um sistema ‘total’, ou seja, aberto a todas as cargas de sentidos possiveis”
(DERRIDA, 2017, p. 55). Dessa forma, makumbas abre a outros significantes que tensionam o seu
significado.
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Quem a ler, leia sob o impacto
dos nervos, leia-se: preparado
para o desvio que faz os vivos.
— A mao que suporta o verbo
nao deveria ceder ao comércio.
Espera-se dela, ontem e agora,
algo mais que receber prémios.
A mao carolina

escreve em acusacgao sem volta. (PEREIRA, 2019, p. 98)

O poema foi publicado pela primeira vez no livro E (2017), o seu titulo “A mao
de Carolina” € uma metonimia de uma parte referente ao todo. Nesse caso,
refere-se a Carolina Maria de Jesus, Carolina de Jesus para os intimos. A escritora
ganhou visibilidade a partir do langcamento de seu livro Quarto de Despejo: Diario de
uma favelada (1960). No poema acima, o eu lirico descreve a forma da escrita de
Carolina e o ambiente hostil a sua volta. A mao da escritora, pois, assume uma
metonimia poderosa, através dela desenrola-se a escrita, a arma “que suporta o
verbo”. O primeiro verso é a continuacgao do titulo, pois nota-se que ele comega com
a letra minuscula, assim, a forma inicial do poema refere escrita de Carolina que
foge do padrédo sintatico convencional, e consequentemente “fere a sintaxe”. A
sintaxe que prossegue até o quinto verso € direta, o autor demonstra uma
preocupagao com a “mensagem”. apresentar e descrever a situagdo da escritora,
além do mais, a sintaxe nesta forma se aproxima da linguagem oral do cotidiano, a
mesma forma da escrita de Carolina, segundo Arruda (2015, p. 35) “As
caracteristicas observadas em seus textos — a linguagem oral, a sintaxe
fragmentada e ndo padrdo, a denuncia, a exposicao do sujeito, entre outras —
performatizam a escrita da escritora mineira”. Se por um lado a sintaxe do poema se
aproxima da escritora, por outro, a forma também cumpre a mesma funcdo. A
maioria dos versos possuem enjambement, sao os cortes, os ferimentos deferidos
na sintaxe convencional, fraturando, consequentemente, o ritmo do poema que é
assimeétrico, varia entre sete silabas — os menores versos — e doze silabas — o
maior verso. Seu ritmo portanto se aproxima da linguagem de Carolina, igualmente
fraturada, como aponta Arruda: “A linguagem fraturada de Carolina deve ser
entendida pelo que de fato é: a tentativa de uma pessoa das camadas subalternas
de dominar os codigos da cidade letrada” (SOUSA apud ARRUDA, 2015, p. 24).
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A sua engenhosidade se revela em seus varios livros sobre os temas lixo e da
vida da propria autora. Portanto com a sua habilidade de transformar lixo em
literatura, com a coragem de uma forasteira em terras que nao lhe pertencem, seus
livros continuam sendo escritos, mesmo com a imposi¢gdo do canone, assinalada
pelo advérbio “apesar”, no quinto verso. Advérbio, por sinal, incansavel, por mais
trés vezes ele se repetird ao longo do poema: “Apesar da fome e dos bichos/ que
servem ao escritor-pose/ para dizer — “é 0 caos”/ Apesar da entrada de servigo,/
do pais e da sifilis. Apesar de/ a mao contesta o esquecimento.”[...]. Tal advérbio
funciona como uma anafora, ele se repete para transmitir o fardo que a escritora
carregou, enfrentando as diversidades. A palavra “apesar”, de certa forma, deixa a
leitura menos fluida, e o ritmo mais arrastado, pois além de sua repeticdo, a ordem
da sintaxe é quebrada, sem, no entanto, comprometer a “mensagem” inicial.
“‘Apesar” cumpre, pois, a funcdo de sensibilizar o leitor para a condigdo da escritora.
Além do mais, cada verso com a presenca daquele advérbio, expde suas
adversidades. S3o0 nos versos seis, sete e oito, que o eu lirico critica o escritor
distante da realidade cruel da pobreza, da fome e dos bichos, para aquele escritor,
sdo apenas temas de seus escritos e, a partir deles, reafirma o que € escancarado:
“é o0 caos”. Para a autora do Quarto de despejo, esse caos ja recai em sua vida
antes da contestacdo do “escritor-pose”. Assumindo apenas essa pose, 0 escritor
nao faz parte daquele mundo.

O separatismo de classe é constante na vida da escritora, a partir do verso
nove, essa discriminagdo é expressa da seguinte forma: “Apesar da entrada de
servigo/ do pais e da sifilis ”. A entrada de servigo a coloca em seu lugar, sendo
assim, a entrada principal nao lhe pertence. O verso dez é a continuagao do verso
anterior, continuacdo do advérbio apesar. Apesar do pais desigual e da doencga, a
escrita Carolina é resiliente; apesar dos pesares, a mao segue firme escrevendo.

A partir do verso doze, o eu lirico adverte como se deve ler a obra impactante
de Carolina de Jesus, uma obra que esta além de premiagdes, € subversiva com
suas acusagodes.

Prosseguindo com a leitura da antologia, o préximo poema, é intitulado “O
Bicho”, publicado inicialmente no livro Blanco (2003). Esse € um dos casos em que a
disposicao dos textos poéticos chama atengdo, ndo € mera coincidéncia que logo

apos “A mao de Carolina”, este poema aparece:
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O BICHO

Rastreio a palavra para nao cair do cavalo.
Nao estou entre os que se refugiaram

em Itaca, Curvelo ou Tombuctu: ha muito
a floresta de signos foi incendiada

e se abriu a escrita do corpo. O passado
esta salvo, mas nao salva a hora presente.
O bicho, Bandeira, quer dizer, o homem
que alimentou o seu poema ainda nutre

0 meu com a sua fome. A poesia se repete
ou a mao que ajuda ndo cresce? Rastreio
para n&o trair a palavra do meu tempo. (PEREIRA, 2019, p. 99)

Ambos os poemas tratam dos mesmos temas: pobreza, hostilidade, fome e
indiferenca. “A mé&o de Carolina” € implicito na intertextualidade com a escritora, “O
bicho”, por sua vez, é explicito na intertextualidade com o poema homénimo de

Manuel Bandeira. Ao lermos o poema de Bandeira, percebemos suas aproximacgoes:

O bicho

Vi ontem um bicho
Na imundicie do patio

Catando comida entre os detritos.

Quando achava alguma coisa,
Nao examinava nem cheirava:

Engolia com voracidade.
O bicho ndo era um cao,
N&o era um gato,

N&o era um rato.

O bicho, meu Deus, era um homem (BANDEIRA, 1996, p. 283).

O eu lirico observa uma criatura “Catando comida entre os detritos”. Por conta

de sua fome atroz, o bicho, revela a segunda estrofe, engolia rapidamente sem
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critério do olfato. Na terceira estrofe, a figura desse bicho vai sendo revelada, e no
ultimo verso o eu lirico tem uma surpresa ao perceber que o bicho “era um homem”.
O bicho, pois, trata-se de um pedinte que cata a sua comida no lixo.

Ao retornar no texto de Edimilson, observo que antes da intertextualidade
proposta, o eu lirico faz uma reflexdo, com a énfase recaindo sobre a palavra.
Destaco o primeiro verso: “Rastreio a palavra para néo cair do cavalo”, a expressao
popular cair do cavalo significa se decepcionar com alguma coisa. Portanto o eu
lirico expressa o cuidado justamente para ndo se decepcionar com algo que ainda
nao sabemos. Como ocorre em “A mao de Carolina”, a leitura fluida e com a sintaxe
na ordem direta. Seus verbos sdo nos tempos passado e presente. Dessa forma,
constitui-se os saltos entre presente e passado, abordados adiante. Seus versos
sao livres e ndo possuem rima. Chamo atencéo ao léxico, até o sexto verso, néao
remete aos temas ja mencionados: pobreza, hostilidade e fome, mas sim um
verdadeiro rastreio da palavra “bicho”. E a partir do sétimo verso que a
intertextualidade com Bandeira surge. Ainda nesse verso, o corte enjambement pde
em destaque a palavra “homem”, é justamente essa palavra a ultima do poema de
Bandeira, fazendo referéncia direta.

O rastreio da palavra “bicho” é um salto tigrino (FILHO 2008). Esse salto é em
direcdo ao passado. O poema, portanto, nos conduz ao passado inacabado, para
guiar-nos por ali, recorro ao conceito Ursprung (origem), de Walter Benjamin. Em

“Passagens” (2006), Benjamin demonstra seu objetivo filoséfico e metodolégico:

Origem (Ursprung) - eis o conceito de fendmeno originario transposto do
contexto pagdo da natureza para os contextos judaicos da histéria. Agora,
nas Passagens, empreendo também um estudo da origem. Na verdade,
persigo a origem das formas e das transformagbes das passagens
parisienses desde seu surgimento até seu ocaso, e a apreendo nos fatos
econdmicos. Estes fatos, do ponto de vista da casualidade, ou seja, como
causas —, nao seriam fendmenos originarios; tornam-se tais apenas
quando, em seu préprio desenvolvimento — um termo mais adequado seria
desdobramento — fazem surgir a série das formas histéricas concretas das
passagens, assim como a folha, ao abrir-se, desvenda toda a riqueza do
mundo empirico das plantas (BENJAMIN, 2006, p. 504).

Ao revistar o passado, € possivel perceber a sua laténcia no presente,
exemplifico a partir da leitura intertextual dos poemas homénimos. Além do titulo
denunciar a intertextualidade explicita, a partir do verso sete, Pereira conversa com

Bandeira, o vocativo “Bandeira” evidencia isso. O dialogo é sobre o homem que

ainda é confundido com bicho.
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Levando em conta o salto tigrino entre as escritas de Bandeira e Pereira, nos
anos 1947 e de 2019, respectivamente, a realidade atual poderia ter sido alterada,
contudo nado € isso que enxerga o eu lirico de Edimilson Pereira. Sendo explicito,
Pereira constata a dura e obstinada realidade através do paradoxo, iniciado no verso
sete e finalizado no verso nove: “0 homem/ que alimentou o seu poema ainda nutre/
o meu com a sua fome”. Paradoxo, porque o homem/ bicho, ainda com fome,
continua alimentando a escrita do poema através da escassez de comida.

Segundo Ribeiro,

Essa origem &, portanto, dindmica, mével, ndo se deixa fechar por nenhuma
tentativa de totalidade. E processo intermitente que impede qualquer
modelo de fechamento, € um projeto que, quando ameaga findar, aponta
para outra direcdo, ou seja, para seu comego arqueoldgico [...] (RIBEIRO,
2013, p. 122)

A origem para Benjamin é sempre inacabada, remete a casualidade “O
Bicho”, de Bandeira é, pois, um fenbmeno original, sem com isso representar a
génese (Herkunft). Dele entao houve o desdobramento que € o poema homdnimo de
Edimilson Pereira. Esse, por sua vez, aponta para outra diregdo, aponta o presente e
passado concomitantemente. A intertextualidade dos poemas entdo nos guia nao
apenas aquele passado, trata-se da interrupcédo na cronologia (RIBEIRO, 2013),
dessa forma, “O passado/ esta salvo, mas nao salva a hora presente”, o eu lirico
entdo esta ciente do passado nao superado, pois ele reverbera de forma estridente
no presente.

O poeta segue o rastro da palavra bicho e, segundo Derrida, o “rastro é a
diferenga que abre o aparecer e a significagao” (2017, p. 80). Essa significacdo é
articulada com — ainda em termos derridianos — presente-passado, dessa forma,
“bicho”, rastreado nos versos, remete a passividade rasurada. No décimo verso, o
eco do rastro se mostra com a palavra “rastreio”, remetendo ao primeiro verso. O
exercicio de rastreio, portanto, mostra-se importante ndao apenas para a escrita do
poema mas também para a percepg¢ao de um tempo/ espago que nos toca.

A poesia de Edimilson Pereira se insere portanto na encruzilhada de sentidos
e signos, que expande as interpretagbes. Como trata-se de uma encruzilhada, aqui
me aproprio das palavras de Oliveira (2007, p. 205): “Permanecer na encruzilhada é
muito perigoso”. Com esse tom sombrio, 0 autor adverte sobre os riscos assumidos

por quem na encruzilhada se encontra, €, portanto, de responsabilidade propria
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escolher um caminho dos varios dispostos. Dessa forma, escolhi “Forca Vital, axe,
Exu(s) e orixas” para ser o capitulo 1. Ele é subdividido em trés partes em que
exponho os conceitos para depois relacionar a poesia. O capitulo 2, “Criacdo do
Aiyé”, refere-se a criagcdo do mundo de acordo com a concepcgao banto e yoruba.
Bem como abordo os tempos sasa e zamani, propondo uma leitura comparada nos
tempos Cronos e Aion, de Deleuze. Esses tempos se tornam entdo operadores de
leitura. O capitulo 3 trata da didspora e suas consequéncias a partir das
consideragdes de Derrida (2004), e para contextualizar os poemas no mundo atual,
a critica de Siscar (2016) foi utilizada como base tedrica. As consideragbes de
Mbembe (2014), Ford (1999) foram a teoria para contextualizar a situagdo do negro

e da negritude na contemporaneidade.
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1 FORGA VITAL, AXE, EXU(S) E ORIXAS

1.1 Que forga é essa?°

“Que forga € essa?” € a terceira faixa do disco Fé brasileira (1986), da banda
de axé music Chiclete com Banana. Proponho, neste subcapitulo, uma interlocucao
com o eu lirico da cangdo da banda soteropolitana e Nietzsche, a fim de entender a
Forca Vital. O eu lirico, ao longo do refrao, langa perguntas ao ar, as quais ele nao
pretende responder. O seu questionamento é gerado a partir de algo incognoscivel:
a presenga de uma forga para além da sua compreensdo. Sendo assim, ele julga
desnecessario nomea-la, entendé-la ou analisa-la, apenas segue cantando e
vivendo conforme o refrao: “Responder/ Todo mistério da vida/ Pra qué/ De onde
vem essa forga/ Por qué/ Se o importante é viver’. Em um dialogo entre Chiclete e
Nietzsche ambos entram em acordo “o importante €& viver’. No entanto, ao seu
procedimento niilista, o fildsofo alemao cria o conceito de amor fati. E por esse
conceito que ele se guia para viver e esclarece: “Minha féormula para a grandeza no
homem é amor fati: nada querer diferente, seja para tras, seja para frente, seja em
toda a eternidade. N&o apenas suporta o necessario, menos ainda oculta-lo (...) mas
ama-lo...” (NIETZSCHE apud RUBIRA, 2008, p. 229). Amar o necessario, ou seja,
amar a vida independente de como ela seja. Mas aquelas questdes nao podem ficar
jogadas ao ar da retorica, a minha contribuicdo para o dialogo € portanto tentar
respondé-las. Para esse efeito, recorro a cosmovisao africana.

Essa cosmovisdo concebe o humano, o universo, a familia, o tempo, o
governo por uma perspectiva impar. Em seu livro Cosmovisdo Africana no Brasil:
elementos para uma filosofia afrodescendente (2003), Oliveira detalha cada uma
dessas concepg¢des. Discorrendo sobre o universo, em que o sagrado é onipresente,
o autor elenca um item idiossincratico dessa filosofia: a Forca Vital. Que forca é
essa, afinal? E da filosofia banto que vem a resposta. A Forca é a expresséo do

sagrado, segundo Oliveira,

A Forca Vital como vitalidade universal é capaz de individualizar-se nas
relagdes entre o0 homem e a natureza. A profunda relagao daquele com esta

® Musica disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=E8dKOFieOaM. Acesso em 8 de dez. de
2020.
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esta nela sedimentada, uma vez que ela é a forga capaz de gerir tal
relacdo. Essas relagdbes n&o se restringem apenas a relagéo
homem-natureza, mas também incide sobre a realidade social bem como
sobre a relagdo do Homem com o sobrenatural (OLIVEIRA, 2003, p. 43)

E, segundo Leite (1997, p. 104), “refere-se aquela energia inerente aos seres
que faz configurar o ser-forca ou forga-ser, ndo havendo separacao possivel entre as
duas instancias, que, dessa forma, constituem uma unica realidade.”. A Forgca e o
ser sao entrelagados, um n&o existe sem o outro. Ela portanto mostra-se
imprescindivel a vida e as relagbes entre homem e natureza. Essa forga, pois,
anima, gere vigor e vitalidade, e cada um de nds a carregamos e expressamos

através da palavra:

[...] a palavra aparece como substancia da vitalidade divina utilizada para a
criagdo do mundo, confundindo-se com o chamado sopro ou fluido vital,
sendo que no homem essa heranga manifesta-se, em uma de suas
formulagbes, através da respiracdo. O conjunto forga vital/ palavra/
respiragdo € elemento constitutivo da personalidade, emergindo plenamente
quando o homem o estrutura de maneira a criar a linguagem e o exterioriza
através da voz. [...] Nesse sentido deve ser lembrado que a palavra é
elemento desencadeador de agbes ou energias vitais. (LEITE, 1997, p.
105).

Sendo a palavra inerente a Forga Vital, o que com aquela produzimos contém
a vitalidade da forca, a literatura’ que utiliza a palavra como matéria prima se inclui
como uma de suas expressoes. Na filosofia banto, a palavra ganha outro significado,
extrapolando a visao ocidental, nesse sentido, o préprio conceito de literatura é
portanto tencionado,® e uma vez que a palavra é detentora de tal poder, Oliveira
(2003, p. 45) assevera:

Deve-se lembrar, entretanto, que a palavra, uma vez proferida, € uma
energia nem sempre controlavel e interfere na existéncia. Dai a necessidade
de quem as pronuncia deter os conhecimentos necessarios para que faga
bom uso da energia-palavra, posto que ela € capaz de engendrar coisas,
tanto construtivas quanto destrutivas.

T A literatura a qual me refiro é & poesia de rua, poesia afro-brasileira/ negra, ao rap e hip hop, a
oraliteratura, a literatura de terreiro, dentre outras expressdes da linguagem.

8 Tanto a cultura yoruba quanto a banto transmitiam seu conhecimento através da oralidade, € entédo
pela palavra oral que a sua producgéo literaria se deu. Freitas cita um exemplos dessa literatura: “Mae
Stella de Oxdssi, ialorixa do llé AxéOpd Afonja, membro da Academia de Letras da Bahia, € uma
escritora singular, pois sua palavra literaria no espago afro-diasporico do terreiro: grafa livros
imateriais através da oratura em uma rede secular desde Africa, tecendo pontes que fundem
tempo-espaco; sulca as folhas, transmutando as paginas escritas em importantes obras que ganham
as bibliotecas mundo afora; grifa o verbo em outras folhas, agora as das arvores sagradas,
macerando-as para extrair o sumo, insumo da palavra que se transforma em farmaco de corpos,
corpus poético ainda ilegivel aos ndo-iniciados. [...] por meio da analise dos proveérbios que ‘evocam’
uma sabedoria-sintese restaurante ao proprio campo dos Estudos Literarios” (FREITAS, 2016, p. 74).
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Por alterar a existéncia, a palavra, além de ser sagrada, é também politica. E
como a palavra é detentora desta dicotomia: construtiva ou destrutiva, pode gerar
uma politica embasada em uma daquelas caracteristicas. A servi¢co da destruicao, a
politica ganha o prefixo “necro”, relativo a morte, resultando em "Necropolitica"
(MBEMBE, 2011). Nesse ensaio intitulado “Necropolitica”, Mbembe dilata o conceito
de biopolitica, de Foucault, que é pautado em “uma cesura biolégica” (MBEMBE,
2011, p. 128), ou seja, a ragca como a principal tecnologia de separatismo de um
Estado soberano (MBEMBE, 2011). O tedrico camaronés ainda explica como a
necropolitica se instala nas organizagdes soberanas conhecidas, sao elas: a coldnia,
o Estado nazista, a ocupacao colonial contemporaneo, na Palestina, por exemplo, e
o Estado moderno. O que todos eles tém em comum? A arma bioldgica, a raca.
Direciono a questdo ao Estado moderno, ainda me apropriando das palavras de
Mbembe:

em nosso mundo contemporaneo, armas de fogo sdo implantadas no
interesse da destruicdo maxima de pessoas e da criagao de “mundos de
morte”, formas novas e Unicas da existéncia social, nas quais vastas
populacdes sdo submetidas a condigbes de vida que lhes conferem o status
de “mortos-vivos (MBEMBE, 2011, p. 146).

No Brasil, a populagédo negra é imposta o status de “mortos-vivos”, e “80 tiros
te lembram que existe pele alva e pele alvo/ Quem disparou usava farda (Mais uma
vez)” (EMICIDA, 2019). Os versos contundentes de Emicida deixam registrado que
os 80 tiros foram disparados por militares, matando o musico Edvaldo dos Santos
Rosa, 46 anos, a sua pele, para os atiradores, era “pele alvo”. Casos de racismo e
abuso de poder ndo sao exclusividades do Brasil; nos Estados Unidos a populagao
negra também esta sob a mira da necropolitica. Em 2020, o caso de George Floyd
gerou comogao mundial. Floyd foi asfixiado por um policial branco, durante uma
abordagem, mesmo clamando por vida dizendo: “I can’t breathe” — N&o consigo
respirar —, George Floyd foi morto no local. Através do poder destrutivo, o Estado,
guiado pela necropolitica, elege quem morre, sendo assim, morte, “doenca,
corrupgado, miséria, guerra” (OLIVEIRA, 2003, p. 119) visam a destruicdo do
individuo, e consequentemente diminuem a Forca Vital. Por outro lado, o que
aumenta a Forga Vital “é saude, prosperidade, fertilidade, ética etc. (OLIVEIRA,

2003, p. 119). Uma outra maneira de restituir a Forga, - abordado no préximo
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subcapitulo -, € a realizacdo da Makumba, do ebd6 que se utiliza de varios elementos
da natureza que contém a Forga Vital.

Além de se manifestar na palavra, essa Forgca esta presente nos vegetais,
minerais, animais, seres inanimados e seres humanos (RIBEIRO, 1996); nas
proporgdes subatdbmicas “as particulas sdo também ondas de energia.” e logo apos
os estudos da Teoria da Relatividade Geral, de Einstein, “As particulas passaram a
ser tratadas a partir de entdo como ‘pacotes de energia’ denominados quanta e,
mais tarde, fétons” (CORREIA, 1999); nos textos e hipertextos, nas entrelinhas, na
intertextualidade, nos sentidos e nas interpretacdes que a palavra pode principiar. A
Forca Vital portanto sempre esteve presente, o que diferencia, contudo, sdo seus
nomes, para alguns sao particulas; outros a chamam de energia e fétons; para os
Jedis - da saga Star Wars® (LUCAS, 1977) - é apenas Forga; para os bantos e
yorubas, a Forga Vital € o axé.

Embora o eu lirico da cangdo homdnima ao subtitulo queira apenas desfrutar
e sentir a vitalidade da forga, gostaria, ainda assim, de responder as suas
indagacoes. “Que forca é essa?” Essa for¢ca é a Forga Vital, a energia, os fétons, as
particulas, € o axé. “De onde vem essa forca?” Vem do preexistente, ela é “O
sagrado que premeia todos os espagos da vida dos africanos” (OLIVEIRA, 2003, p.
44) “ela é tomada como fonte primordial da energia que engendra a ordem natural
do universo [...]” (OLIVEIRA, 2003, p. 44). Como é vital, o axé deve ser conservado,
e quem o conserva é Exu, como veremos adiante. Todavia fecho este subcapitulo

concordando com o eu lirico do Chiclete e Nietzsche, “o importante € viver”.

1.2 Axé, ancestrais e orixas

O axé é a Forca Vital e dinamica, presente no ser, no pulsar do ritmo e do
coragao, no sangue, na relagado entre humanos, ancestrais e orixas. Portanto é a
“forca magico-sagrada, a energia que flui entre todos os seres, todos componentes
da natureza” (AUGRAS, 2008, p. 64). Sendo polissemantico, € possivel ler o axé de

trés maneiras, Beniste (2004, pp. 276-278) as define:

® Nessa saga, criada por George Lucas, a Forga é usada de duas formas: os cavaleiros Jedi a usam
pela justica, e os Sith a usam de maneira deturpada, agindo por interesse préprio, guiados pela
necropolitica. A Forga dos Jedi € muito proxima da Forga Vital dos banto, Obi-Wan Kenobi a descreve
desta maneira: “A Forca é o que da poder ao Jedi, E um campo de energia criado por todos os seres
vivos, ela nos envolve e penetra. E o que mantém a galéxia unida” (STAR apud FABRO, 2019).
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Ase — como palavra, representa o “Que assim seja”, definido o conceito de
que é Deus, O Ser Supremo, somente Ele, que permite a realizagdo de um
pedido ou da outorga de algum poder. Ao dizer Ase ao final de uma oragéo
ou um pedido, a idéia é a de que “Deus é quem ira decidir se o pedido sera
aceito ou ndo”, embora a oragéo seja destinada a um orisa. Nestes casos, o0
orisa exerce a sua fungdo de intermediario, intercedendo junto ao Ser
Supremo [...].

Ase — como matéria, representa as forcas e o poder de todos os elementos
representados por simbolos que se identificam com as divindades, sasara,
ose, abébé, as folhas (ewé), arvores, canticos, rezas, e o proprio
Candomblé, muito apropriadamente definido como l& Ase, Casa do Ase, e
sua dirigente definida como lyalase, a Zeladora do ase.

Ase — como fluido méagico que nao tem forma mas é sentido, e que da vida
e forma a tudo que existe. Em sua agéo de criar e recriar, se desgasta e é
preciso ser revivido com preceitos, ervas e canticos, com rituais diversos
que permitirdo a relagdo constante entre o aiyé e o orun.

Fico com a terceira definicdo. Ela € a que melhor se encaixa para os objetivos
deste trabalho. No terreiro, o axé é plantado e transmitido para todos os seu
membros e elementos (SANTOS, 1986), aqui ele é plantado na poesia e transmitido
aos seus leitores, em sua forma magica, portanto, transpassa os textos dando
sentido e vida.

Além de ser inerente a vida, é imprescindivel para a comunicagao, conforme
aponta Luz: “A transmissao de axé religa as dimensdes transcendentes e imanentes
caracteristicas da pratica ritual, que [...] constitui as identidades dos seres humanos
e da prépria comunidade ou sociedade, e sua articulagdo com a Natureza” (1995, p.
565). Simas e Rufino argumentam que o axé funda a sua propria cultura, em suas

palavras:

Em sintese, entendemos a cultura de axé como aquela que designa um
modo de relacionamento com o real fundamentado na crenga em uma
energia vital — que reside em cada um, na coletividade, em objetos
sagrados, alimentos, elementos da natureza, praticas rituais, na
sacralizagdo dos corpos pela danga, no dialogo dos corpos com o tambor e
entre outras formas — que deve ser constantemente alimentada, restituida
e trocada para que néo se disperse (SIMAS; RUFINO, 2019b, p. 89).

Nessa cultura o axé, portanto, impregna homens e mulheres, objetos e
elementos; precisa no entanto ser restituido, pois “como toda forca, pode diminuir ou
aumentar” (SANTOS, 1986, p. 40). Por ser caracterizado como forga, é possivel

analisa-lo e senti-lo, Ribeiro (1996) traga meticulosamente seis leis a respeito do

axé, algo parecido com o que Isaac Newton fez ao observar a queda da maca:

(1) é absorvivel, desgastavel, elaboravel e acumulavel; (2) é transmissivel
através de certos elementos materiais, de certas substancias; (3) uma vez
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transferido por essas substancias a seres e objetos, neles mantém e renova
o poder de realizacdo; (4) pode ser aplicado a diversas finalidades; (5) sua
qualidade varia segundo a combinagdo de elementos que o constituem e
que sdo, por sua vez, portadores de uma determinada carga, de uma
particular energia e de um particular poder de realizagdo. O axé dos orixas,
por exemplo, é realimentado através de oferendas e de acgao ritual,
transmitido por intermédio da iniciagao e ativado pela conduta individual e
ritual; (6) pode diminuir ou aumentar. (RIBEIRO, 1996, p. 51).

O axé, através dessas leis, "permite o acontecer e o devir’ (SANTOS, 1986, p.
39). Longe de querer trancar o axé nos moldes das ciéncias exatas, as leis acima
sdo apenas para nos guiar em seu entendimento. A lei de numero 1 revela a sua
caracteristica de absorcdo, os individuos iniciados no candomblé, absorvem-no, por
intermédio da “lyalérisa — mae dos orisa” (SANTOS, 1986, p. 43), tornando-se enfim
“‘um receptor e um impulsor de ase.” (SANTOS, 1986, p. 37). Os elementos da lei 2
sdo agua doce e salgada, sangue vermelho, branco e preto, leito do rio, pedras,
coragao, pulmao, raizes etc (SANTOS, 1986). A lei 3 € autoexplicativa. Uma das
finalidades da lei 4, como aponta Luz (1996), é reforcar os seres do Aiyé e as
entidades do Orun para dinamizarem a expansao do ciclo vital. A lei de niumero 5,
por sua vez, nos explica como funciona o processo para restabelecer o axé dos
orixas, dessa forma, ele esta presente na relacao entre esses e os humanos.

Por fim, a lei 6 nos lembra de conservar a forga, pois ela pode tanto diminuir
ou aumentar. Como ja mencionado, a morte diminui a Forga, o axé, entretanto,

Oliveira esclarece:

[...] Quando morre um membro da comunidade, sua energia vital pode ser
reconstituida através do funeral ritualizado que tem a funcéo de transformar
a energia vital deste individuo em Forga Vital para a comunidade. [...] Vida e
morte sao etapas de perda e restituicdo de energia que anima o universo. O
pensamento banto busca compreender e experimentar essa movimentagao
da vida. Por isso, os ritos funerarios ndo enterram defuntos, mas geram
ancestrais (OLIVEIRA, 2003, p. 112).

Através desse movimento de passagem, que é a morte, nascem O0s
ancestrais. Nesse sentido, eles “sao os mortos que vivem na memoaria coletiva das
comunidades ou no sangue de seus descendentes. Logo, para além da
sobrevivéncia magica os ancestrais tém uma sobrevivéncia historica e hereditaria
(ROSARIO, 2020, p. 38). Considero a diferenca entre orixas e ancestrais, no entanto
vale ressaltar que “Alguns autores sustentam que o oOrisa [...] sdo ancestrais
divinizados, chefes de linhagens ou de clas que, através de atos excepcionais

durante suas vidas, transcenderam os limites de sua familia ou de sua dinastia [...]
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(SANTOS, 1986, p. 102). Ancestrais e orixas ndo s&o portanto sinénimos, o0s

segundos

sao deuses que receberam de Olodumare ou Olorum também chamado de
Olofim em Cuba, o Ser Supremo, a incubéncia de criar e governar o mundo,
ficando cada um deles responsavel por alguns aspectos da natureza e
certas dimensbes da vida em sociedade e da condigdo humana (PRANDI,
2001, p. 20).

Santos (1986, p. 102) sinaliza essa diferenga: “os orisas entado especialmente
associados a estrutura da natureza, do cosmo; os ancestrais, a estrutura da
sociedade”. Por conta dessa relagéo, cada orixa entdo assume poderes da natureza,
cito alguns exemplos: Xangd, muito comparado ao Thor da Escandinavia e da
Marvel, é o orixa da justiga e dos raios, a sua arma é o machado duplo, o oxé. lansa
€ a orixa dos ventos; Ogum é o orixa da guerra e da metalurgia; Oxdssi € o orixa da
caca e mata, sua arma é o ofa; Oxum é a orixa das aguas doces. Sdo essas
algumas divindades que formam o extenso pante&o yoruba.

Os orixas entdo com o poder do axé se manifestam, murmuram em nosso
coragao, “convivem” conosco. O poema “Inquices” (PEREIRA, 2004, pp. 13-14),

tratam dessa convivéncia:

INQUICES

Sao os antigos.

Morrem de um jeito
vivem de outro.
Vivem na gente

nao sendo sangue.

N&o sendo sangue
molham os 0ssos.
Sa0 os mesmos

gue ndo eram antes.

Sao os que murmuram.
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Sabemos deles
os apelidos.
Chamar é senti-los

andando em nos.

Andando em nds
alegres ou fristes.
Como uns velhos

quando meninos.
Sao os que matam.

Por encomenda
ou acerto de contas.
Também educam no

seu carinho.

No seu carinho
que nao tocamos
O lado quente

da morte.
Os inquices séo e sao.

Porque comeram
o0 miolo da vida.
Com dentes

e fome.

Fome que se tem
todas as horas.
Ouvimos a licao

dos inquices.

Os que ndo morrem.

Inquice, também escrito nkisi, refere-se a orixas no candomblé de Angola e
Congo (LOPES, 2006). No Brasil, devido a diaspora, os inquices sofreram

transformacdes e, assim, “esses espiritos perderam a forca que tinham na Africa,
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visto que o sujeito foi retirado de seu cla familiar e de sua terra” (HASSELMANN,
2018, p. 92), para a leitura do poema, considero portanto a definicdo de Lopes
(2006), e a do glossario do livro A roda do mundo, ele define Inquice da seguinte
forma: “entidade dos cultos de origem banto correspondente ao orixa nagd”
(PEREIRA, ALEIXO, 2004, p. 45). O poema €& entdo um mergulho na cosmovisao
banto. Formado por versos curtos dentre eles cinco mondsticos, que destacam as
caracteristicas das divindades, e oito quarteto, que reafirmam os versos isolados, o
poema abre com um Uunico verso: “Sao os antigos”. Isso indica pois que eles estao
presentes desde o pré existente, fora da ordem cronoldégica, isto €, nos tempos Aion
e zamani,’® num futuro e passado ilimitados (MONEGALHA, 2018). O verbo “ser” na
terceira pessoa do plural ira sempre se referir aos inquices, repete-se por mais seis
vezes, enfatizando as esséncias dos orixas, a estrofe dez é a mais enfatica e apenas
diz: “Os inquices sado e sado”. A dupla aparigcao desse verbo reafirma a poténcia das
divindades. A morte, abordada na segunda estrofe, tem uma conotacéo diferente
dos mortais, porque eles sdo imateriais (VERGER, 2012). “Vivem na gente/”, pois,
conforme explica Prandi (2001, p. 24), “Os iorubas acreditam que homens e
mulheres descendem dos orixas, nao tendo, pois, uma origem unica e comum, como
no cristianismo”.

O quinto verso “ndo sendo sangue” remete ao fato de que “Os humanos séo
apenas copias esmaecidas dos orixas dos quais descendem” (PRANDI, 2001, p. 24).
A terceira estrofe, sobretudo os versos oito e nove, revelam a multiplicidade dos
orixas que ocorre por conta de serem cultuados em diferentes territérios, sendo
assim, recebem variados nomes (BENISTE, 2004) portanto “Sao os mesmos/ que
nao eram antes”. Esses nomes também sao apelidos.

A quinta estrofe refere-se ao processo de criagdo das pessoas, de acordo
com Oliveira (2003, p. 53) “A pessoa é o resultado de forgas divinas como naturais.
Sua esséncia esta indissociavelmente ligada as divindades como aos elementos da
natureza”. Dessa forma, os inquices estdo “Andando em nés”, fazem parte de nds,
deles herdamos suas “caracteristicas, propensdes e desejos, tudo como esta
relatado nos mitos” (PRANDI, 2001, p. 24). Os versos “Sao que mata/ por
encomenda/ ou por acerto de contas" expde que essas divindades sao temidas, no

entanto elas impdem respeito e “educam no/ seu carinho”, nos protegem do “lado

1% No capitulo Criagéo do Aiyé explico as categorias dos tempos Aion e zamani detalhadamente.
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quente/ da morte”. Os inquices tém fome de vida, assim sendo, comem “0 miolo da
vida”.

O ultimo mondstico, “Os que nao morrem”, isto é, mesmo passando pelo
trauma da diaspora e da escravidao, os orixas resistiram, no culto e na memoria,
transformaram-se através da releitura que foi o sincretismo religioso ocorrido no
Brasil. Os orixds manipulam o axé através dos elementos naturais, conforme
escreve Beniste (2004, p. 79):

Os Orisa representam a personificagdo das forcas da natureza e dos
fendmenos naturais: nascimento e morte, saude e doenca, as chuvas e o
orvalho, as arvores e os rios. Representam os quatro grandes elementos:
fogo, ar, terra, 4gua, e os trés estados fisicos dos corpos: sélido, liquido e
gasoso. Representam ainda os trés reinos: mineral, vegetal e animal, além
dos principios masculino e feminino, também presentes em sua
representatividade. Tudo isso representa o poder vital, a energia, a grande
forca de todas as coisas existentes e que é denominada ase.

O axé, todavia, precisa de um transmissor, alguém agil o suficiente para
atalhar pelos caminhos; esse transmissor cria um elo entre os mundos Aiyé e Orum,
assume, entdo, o papel de mensageiro, desse modo, as oferendas chegam e a
comunicagado € estabelecida. Esse mensageiro, por exceléncia, quebra o cddigo,
restitui o axé para todos e todas (OLIVEIRA, 2007), ele é Exu.

Com o axé provindo das palavras; com Exu baguncando e ordenando os
signos, produzindo, assim, outros significantes; com orixas e ancestrais os versos de
Edimilson se constroem; geram um embate com o logos, ataca o preconceito racial e

reafirmam seu lugar na poesia contemporanea.
1.3 Exu(s) e riscos
Exu é responsavel pelo transporte do ebé' e pela comunicacéo entre o Orun

e o Aiyé, portanto ele “é o que escuta todos os seres, pois mora no Reino dos
Sentido e faz tudo se comunicar [...]” (OLIVEIRA, 2007, p. 144). Dessa forma, a

" De acordo com Beniste, “um ebo pode ser definido como um ato de se fazer uma oferenda, do
reino animal, vegetal ou mineral, de comidas, bebidas e qualquer objeto, a uma divindade ou entidade
espiritual. E um ato mégico-religioso que se utiliza das forcas naturais existentes nesses elementos
para um determinado fim. Por este motivo, costuma-se dizer que o ebo revela-se como a maior fonte
de comunicagéo entre todas as forgas do universo” (BENISTE, 2004, p. 280). O autor ainda explica a
etimologia da palavra: “ebo significa sacrificio e vem de bo - alimentar, palavra utilizada somente para
orisa, coisas e animais, nunca para uma pessoa. [...] Na lingua yorubd, ndo ha diferentes nomes para
definir o sacrificio de animais, de plantas, de oferendas ou trabalhos determinados pelos odu-Ifa.
Tudo é conhecido por um s6 nome - ebg” (BENISTE, 2004, p. 280).
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conexao entre homens e orixas acontece. Por ser mensageiro, Exu € comparado a
Hermes, deus grego “das estradas e guardido dos caminhos” (ASSUNCAO, 2016, p.
45). Exu, assim como Hermes, guarda os caminhos e transita nas estradas da
encruzilhada. Ali na encruzilhada, ele fez a sua morada, por conta de um pedido de

Oxala, segundo Barbosa Junior (2014, p. 28)

[...] Oxala pediu a Exu para ficar na encruzilhada por onde passavam os
visitantes, ndo permitindo que passassem os que nada trouxessem ao velho
Orixa. Exu, entao, recolhia as oferendas e entregava a Oxala, que resolveu
recompensar algo para Exu.

Como Exu assumiu o posto de guardido da encruzilhada, carece receber a

oferenda antes dos outros orixas, conforme explica Prandi:

Exu deve entédo receber os sacrificios votivos, deve ser propiciado, sempre
que algum orixa recebe oferenda, pois o sacrificio € 0 Unico mecanismo
através do qual os humanos se dirigem aos orixas, e o sacrificio significa a
reafirmacado dos lacos de lealdade, solidariedade e retribuicdo entre os
habitantes do Aié e os habitantes do Orum (PRANDI, 2001, p. 50).

Isso faz de Exu um dos mais importantes membros do pantedo yoruba e a
“Sua presencga esta consignada até mesmo no primeiro ato da Criagdo: sem Exu
nada é possivel” (PRANDI, 2001, p. 50). No entanto ele é conhecido por seu carater
gaiato, prega pecas nas divindades e nos seres humanos. Um itan’, recolhido e
contado no livro Mitologia dos Orixas, de Prandi (2001), conta que Exu tentou trocar
a morada dos deuses, deslocando o deus-sol, Orum, para a casa de Olocum,
deus-mar, Oxu, deus-lua, para a casa de Orum e Olocum para a casa de Oxu. Outro
itan do mesmo livro revela que as travessuras de Exu ndo se restringem apenas ao
Orun, no Aiyé, prossegue da mesma forma, seja atigando dois amigos para brigarem
até a morte seja ensinando o homem a trapacear. O guardido da encruzilhada “é
frequentemente representado por um 0go, um porrete, um bastdo falico e/ou por
cabacgas, buzios e uma flauta que indicam seu alto poder de controle da magia”
(FERNANDES, 2015, p. 149). Suas caracteristicas como trapaceiro, fértil, cor
vermelha, pénis exagerado escandalizaram os colonizadores europeus, assim, “Os

primeiros missionarios”, escreve Verger (2012, p. 119), “espantados com tal

2 |tan, segundo Souza e Souza, “é o conjunto de mitos e lendas do pante&o africano” (2018, p. 99).
Luz destaca a importancia dos itans a cosmovisao nago: “Os itans constituem-se, portanto, numa das
principais fontes de conhecimento do mundo nagé. Em sua originalidade, eles fazem parte do sistema
oracular e caracterizam-se como uma das principais referéncias do corpus oral religioso (1995, p. 36).
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conjunto, assimilaram-no ao Diabo e fizeram dele o simbolo de tudo que € maldade,
perversidade, abjecdo e 6dio, em oposigdo a bondade, pureza, elevagdo e amor a
Deus”. E natural surgir esta pergunta: “como criticar o falocentrismo a partir de um
orixa que tem o pénis como um de seus simbolos?”, ja realizaram essa pergunta a

Lobo (2020, p. 50), aproprio-me de suas palavras:

Mas pensar a desconstrugao do falocentrismo a partir da figura de Exu,
figura sempre considerada como o representante maior do poder falico, néo
seria um absoluto contrassenso. Acredito que nao. [...] E é também desde
entdo que ele empunha seu simbolo do poder que, vindo do cruzo, ndo é
um, mas sempre dois, € que, por ser o encontro entre-dois, ndo sendo por
isso nunca apenas dois, passa a ser trés e dai em diante. O 0g6, para além
do poder falico tal como concebe o ocidente, é o instrumento de guarda do
local em que duas diferengas, dois caminhos se encontram e tornam
mais-que-dois, € o poder de uma singularidade radical, constituida no
cruzamento de duas forgca que, nem bem nem mal, nem homem nem
mulher, deixam-se representar dildologicamente por uma representacéo
hiperbdlica do 6rgao masculino, feito de madeira e cabacgas, que, artesanal,
artificial, ndo pode nunca ter origem de coisa alguma, pois s6 adquire seu
poder de forca caso seja erguido, portado, por aquele que gargalha,
dissimula e que, com suas duas cabecgas, danga e reina em suas sete (ou
mais) encruzilhadas.

Retorno a Prandi, o autor ainda cita escritos do viajante John Ducan, que
ficou perplexo com o tamanho do pénis do orixa: “As partes baixas [a genitalia] da
estatua sao grandes, desproporcionais e expostas de maneira mais nojenta”
(DUCAN, 1847, v. I, p. 114 apud PRANDI, 2001, p. 48). Ai, Exu passa de
mensageiro a Diabo (PRANDI, 2001).

A invasdo e a ganancia da Europa sob a Africa fizeram com que até mesmo
os povos africanos voltassem contra si. No prefacio do livro Exu e a ordem do
universo (RIBEIRO, 2011), Rodrigo Frias conta de forma sucinta a trajetéria de Adjai,
de origem yorubd, capturado e educado nos principios cristdos, e logo batizado de
Samuel Crowthert. Destituido de seu nome, terra e identidade, Samuel torna-se
bispo, e para catequizar ele “traduziu trechos da Biblia sagrada para o ioruba”
(FRIAS, 2011, p. 10), o bispo portanto trabalhou com a linguagem e textos sagrados,
e sua linguagem, n&o poderia ser diferente, era enviesada pelos principios cristaos.

Assim, ele segue a tradigdo de endemonizar Exu, segundo Frias

Como na concepcdo protestante a nogdo de um Bem absoluto,
personificado pelo Rei da Gléria, implica a nogdo de um Mal absoluto,
personificado pelo Inimigo, coube a Exu representar esse papel — no
vocabulario do Bispo Samuel como nos livros de viagem de seus colegas de
formacdo. Assim, em relagdo ao orixa primordial mais importante, o
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reverendo apresenta o seguinte verbete: “Esu, s. devil, Satan, demon,
adversary, fiend. — Esu ko ni iwa ako ile re si ita, ‘As the devil has no
(kindliness of) disposition, his house is made for him in the street’.”
(CROWHTHERT, 1843, p. 72-3): “(...) Como o diabo n&do possui disposi¢ao
alguma (& desprovido de bondade), sua casa é construida para ele na rua”.
O termo fiend pode ser vertido ao portugués como malicioso, e também
como besta, monstro, selvagem, alguém desprovido de bondade. Nao se
trata apenas, portanto, de uma criatura ma entre tantas outras, de um
pequeno deménio ou de um adversario qualquer: Exu, associado ao Sata
em pessoa, &, segundo esse Vocabulario, o grande Inimigo, o proéprio
Adversario (FRIAS, 2011, p. 11)

A releitura de Exu, feita pelo bispo Samuel, gera uma lista de adjetivos
pejorativos para difamar de forma sistematica o orixa. Até a encruzilhada passa a ser
vista desprovida de beleza, a luz cristd cega a magia das possibilidades, da
alteridade e dos multiplos caminhos; a casa de Exu € sim erguida na rua, na
encruzilhada, ali ele abre e fecha os caminhos, sua reinagao, contudo, nao deve ser
reduzida ao Diabo, afinal ele € bem/ mal ao mesmo tempo, é uma terceira margem.

O encontro sangrento entre Europa e Africa proporcionou portanto a invasao
do demobnio no continente africano, destruindo reinos, tribos, organizagdes civis,
cultura, ética e, por fim, escravizando os povos nativos daquele continente. Antes
disso, o0 anjo caido existia apenas na Europa. Ford explica a sequela da luta forcada

entre duas mitologias distintas:

Na época em que se intensificaram os contatos entre a Europa e a Africa,
nos séculos XV e XVI, ja estava bem firmada uma mitologia européia de
deificacdo e de demonismos: os deuses tinham pele branca, os diabos, pele
negra, e era dever dos deuses subjugar os diabos. Grande parte da historia
do Ocidente incorpora essa mitologia simples, mas devastadora, que langa
as pessoas de pele branca contra as de pele negra — uma cultura
mitolégica que nos assola até hoje [...] (FORD, 1999, p. 35).

Como lemos, a sequela dessa luta mitolégica é o racismo, ele deu o “aval” da
diaspora. Através desse processo, chefiado pela maquina colonial, a sabedoria e os
descendentes africanos foram arrancados de suas terras e espalhados pelo mundo
afora (OLIVEIRA, 2007). A diaspora, sem duvida, foi uma injusti¢a social irreparavel,
com ela, contudo, surgiram os cruzos e deles as poténcias. O cruzo significa um ato
de resisténcia que se desdobra e sdo inumeros, cruzos das linguas, regides,
religides, dancgas etc, expressos pelos corpos. Sendo assim, o corpo negro também

exerce um papel de resisténcia, com aponta Simas e Rufino:

E através do corpo negro em didspora que emerge o poder das multiplas
sabedorias africanas transladadas pela Atlantico. O corpo obijetificado,
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desencantado, como pretendido pelo colonialismo, dribla e golpeia a légica
dominante. A partir de suas poténcias, sabedorias encarnadas nos
esquemas corporais, recriam-se mundos e encantam-se as mais variadas
formas de vida. Essa dindmica s6 é possivel por meio do corpo, suporte de
saber e memodria, que nos ritos reinventa a vida e ressalta suas poténcias
(SIMAS e RUFINO, 2018, p. 49).
O corpo negro, coisificado pelos colonizadores, lutou a sua maneira no Novo
Mundo; sua sabedoria cimentou territorios/ terreiros,”™ que hoje se proliferam e

espalham a filosofia da Makumba nos

mais diversos espagos — o terreiro, a esquina, o estadio de futebol, o
puteiro, a universidade (puteiro por exceléncia), o quilombo, a aldeia, a
igreja, a favela, o suburbio, o fundo do quintal, sambas, sertdes e mares —,
as escritas das encruzilhadas se escrevem em corpos, muros, praias,
matas, ruas, cadernos e computadores (ROSARIO; MORAES;
HADDOCK-LOBO, 2020, p. 17).

Quando impedido de cultuar suas divindades, conforme ocorria na Africa, o
golpe desferido na légica dominante foi o cruzo. Embora tenha se constituido por
vias traumaticas, ainda assim, esses cruzos permitiram que as religides banto e
nagd respirassem nos tropicos daqui. O que aqui chamo de cruzo, € muito comum
ser confundido por sincretismo. Cabe entdo diferenciar um do outro. Cruzo é um
cruzamento que esta além do encontro convencional, sendo aldgico, ele risca a
|6gica; aqui cito algumas defini¢des de cruzo. No glossario de Arruagas (2020), a sua
definicdo é a seguinte: “Dimensao tedrico-metodoldgica das travessias, confluéncias
e rasuras de saberes nas macumbas” (SIMAS, 2020, p. 187), o cruzo é entdo uma
ferramenta tedrica indispensavel no campo da makumba. Rufino, por sua vez,
define-o associando diretamente com Exu, por este se apresentar sempre de forma

dindmica:

A arte do cruzo s6 pode vir a ser praticada a partir de uma inovagéo e
motivagéo exuistica. O cruzo é a arte da rasura, das desautorizagbes, das
transgressdes necessarias, da resiliéncia, das possibilidades, das
reivencoes e transformacdées. O  cruzo, como  perspectiva
tedrico-metodolégica, da o tom do carater dindmico, inventivo e inacabado
de Exu (RUFINO, 2019, p. 86).

¥ Para Simas e Rufino (2018, p. 42), “As invengdes dos terreiros na diaspora salientam a
complexidade dos modos de vida aqui praticados e as possibilidades de relagbes tecidas. Assim, as
muitas possibilidades de configuragcado de terreiro apontam que os mesmos podem refletir desde uma
busca por ressignificagdo da vida referenciada por um imaginario em Africa, como também aponta
para as disputas, negociagdes, conflitos, hibridagbes e aliangas que se travam na recodificagdo de
novas praticas, territérios, sociabilidades e lagos associativos”.
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Cruzo com suas rasuras entao € diferente do sincretismo na medida em que o
sincretismo reduz a cultura do outro reivindicando o lugar para si. Essa é, pois, uma
pratica dos colonizadores/exploradores menosprezar e destruir a cultura alheia e
afirmar que a sua é a verdadeira e uUnica, visando a unidade do colonizado e
impondo a “civilizagao”. A colénia é entdo um lugar onde a violéncia é lei. Silviano
Santiago tece um argumento abrangente sobre a América Latina no seu periodo

colonial que cabe mencionar. Os colonizadores, com intuito de exterminar os indios,

recolhiam nos hospitais as roupas infeccionadas das vitimas de variola para
dependura-las com outros presentes nos atalhos frequentados pelas tribos.
No novo e infatigavel movimento de oposicdo — de mancha racial, de
sabotagem dos valores culturais e sociais impostos pelos conquistadores
—, uma transformagdo maior se opera na superficie, mas que afeta
definitivamente a corregcao dos dois sistemas principais que contribuiram
para a propagacao da cultura ocidental entre nés: o codigo linguistico e o
cédigo religioso. Esses codigos perdem estatuto de pureza e pouco a
pouco se deixam enriquecer por novas aquisi¢des, por miida metamorfose,
por estranhas corrupgbes, que transformam a integridade do Livro Santo e
do Dicionario e da Gramatica europeus. O elemento hibrido reina.

A maior contribuigdo da América Latina para a cultura ocidental vem da
destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e de pureza: estes dois
conceitos perdem o contorno exato de seu significado, perdem seu peso
esmagador, se sinal de superioridade cultural, 8 medida que o trabalho de
contaminagdo dos latino-americanos se afirma, se mostra mais e mais
eficaz. A América Latina institui seu lugar no mapa da civilizagéo ocidental
gragas ao movimento de desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura
os elementos feitos e imutaveis que os europeus exportavam para o Novo
Mundo (SANTIAGO, 2000, pp. 15-16, grifos meus).

O elemento hibrido reina porque aqui foi palco dos cruzos e nao de
sincretismo. E hibrido porque o cruzamento de culturas aconteceu no Brasil e na
América Latina em geral. O cddigo religioso, depois do fendbmeno cruzo, nunca foi
mais 0 mesmo, enquanto o sincretismo tentou manter a unidade e pureza, no cruzo
perdeu-se a nogdo das categorias. O cruzo, portanto, riscou os elementos
religiosos, criou rasuras antes impensaveis pelos colonizadores. Aqui no Brasil, um
dos cruzamentos bem difundidos € o de Ogum e S&o Jorge.

O cruzamento dessas entidades € um dos exemplos que uso para diferenciar
cruzo de sincretismo. No cruzo, ambos ocupam o0 espago ao mesmo tempo. No
sincretismo, pelo contrario, sobra apenas S&o Jorge, uma marca da violéncia
simbdlica da colonizagao, violéncia, pois ndo se reconhece as divindades dos
escravizados, descartando a riqueza mistica dos povos. Haddock-Lobo (2020)

diferencia o cruzo de sincretismo:
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Alguns chamam isso de sincretismo — e normalmente é para meter o
malho. Mas a questdo ndo tem nada a ver com sincretismo. O que
aconteceu nessas terras encruzilhadas do Brasil foi uma grande sequéncia
de encontros. Encontros que geraram poténcias, pois foram muitos os
guerreiros que se juntaram nesse campo de batalha que é o colonialismo.
Assim, Ogun é Ogun, Gu é Gu, Nkosi & Nkosi e Jorge ¢é Jorge. Todos foram
se juntando nessa batalha, que comecou ha mais de quinhentos anos na
beira do mar. Todos esses guerreiros, com a beng¢ao dos caciques daqui,
ergueram suas lancas, flechas, espadas e zarabatanas e estdo até hoje
lutando contra essa colonizagao violenta que muitos fingem acreditar que ja
acabou (HADDOCK-LOBO, 2020, pp. 184-185).

Para o autor entdo o sincretismo é incapaz de explicar o fendmeno que
ocorreu nas bandas daqui, que envolve conflitos, explorados e exploradores.

Se o continente africano foi o primeiro campo de batalha para guerra entre
orixas e santos, no Brasil essa guerra continuou. Ainda citando o orixa da guerra,
Ogum assume o comando da resisténcia e o seu arquétipo catdlico, Sdo Jorge, vira

casaca, como prossegue Haddock-Lobo (2020, pp. 183-184):

O que os portugueses nao esperavam é que teriam ainda uma baita baixa:
trazido para ca pela mao desses supostos bravos exploradores (e
exploradores era mesmo), o Santo da Capadécia imediatamente viu que
ndo podia ficar do lado daqueles |a& da Portugdlia e debandou para o lado
dos guerreiros protetores. [...]

Desde a chegada dos colonizadores por aqui, podemos dizer que Sdo Jorge
entra em campo para defender os trabalhadores e trabalhadoras dessa
terra, empunhando sua espada. Mas ndo foram os brancos que botaram
Sao Jorge em cima do conga. A depender dos brancos, ndo haveria
macumba nenhuma, nao teria sobrado nenhum vestigio de deuses pretos
ou indigenas. Aqueles que conheciam os mistérios do mari6 é que
esconderam seus santos por baixo do pano branco e, em cima, botaram a
imagem de Jorge, escolhendo-o como aliado.

Nesse embate, os orixas seguiram com resiliéncia assim como seu povo
vindo de Africa.

Luz (1995) interpreta o sincretismo a partir das ideias de Umberto Eco,
contidas no livro Obra aberta (1968). Para Luz, o negro leu o catolicismo no Brasil de
fato como se fosse uma obra aberta em que os signos daquela religido foram
reinterpretados aos moldes da cultura banto e nagé. Entretanto, como se trata de um
sincretismo, os signos das religides vindas da Africa também passaram por releitura,
aqui retorno a Exu e cito o seu exemplo, o orixa foi um dos mais afetados pelo
sincretismo.

Diferentemente do cruzo, o sincretismo € acompanhado pelo maniqueismo de

origem judaico/cristao, tentou, por conseguinte, conceber Exu nos seus moldes, ja
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bem conhecidos: bem e mal. O resultado ndo poderia ser outro, € impossivel
enxerga-lo através dessa dicotomia, uma vez que essa visdo de mundo ndo
pertencia & Africa (PRANDI, 2001). L&, “Os poderes ‘bem’ e ‘mal’, se equilibram”,
desse modo, “Nao existe o essencialmente mal e o essencialmente bom. As
energias estao espalhadas pelo universo” (OLIVEIRA, 2003, p. 69). Do sincretismo
entre o candomblé e o catolicismo nascem portanto a umbanda e a quimbanda.
Nessas religides, diferentemente do candomblé vindo da Africa, Exu assume o papel
do Diabo e do mal, e “Como quem esconde o diabo, a umbanda esconde Exu na
quimbanda” (PRANDI, 2001, p. 53). Para esse trabalho, adoto a visdo do
candombilé.

Exu é contraditério em sua esséncia como aponta Oliveira: “Exu é
caracterizado por sua ambiglidade, bem/mal, homem/mulher dentro/fora
fortuna/desgraga” (OLIVEIRA, 2008, p. 61). Dessa forma, a sua expressao é através
de uma filosofia do paradoxo. (OLIVEIRA, 2007). Na cosmovisao yoruba, Exu € o
principio dindmico (OLIVEIRA, 2007) responsavel pela dindmica do universo. Sendo
dinémico, ele é o eterno devir ou devires entrecruzados na encruzilhada filoséfica. O
orixa dos caminhos assume o posto de “Empreendimento infinito” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 78). “Devir’, entretanto, “ndo € progredir e nem regredir”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 53), é, pois, movimentos independentes
formadores de blocos (DELEUZE; GUATTARI, 2012). Aqui polifonia portanto emana
de seu ser e ressignifica o signo subvertendo o cédigo.

O cdédigo me refiro a escritura, evoco entdo Derrida a encruzilhada. Antes de
mim, no entanto, o autor ja foi convidado para caminhar por essas bandas. Rodrigo
Lopes Oliveira, em sua dissertacado intitulada Derrida com Makumba: O dom, o
tabaco e a magia negra (2008), propde um estudo entre Derrida e a cosmovisao
africana. Oliveira foi entdo sensivel ao perceber essa interseccdo e considera:
“DERRIDA, UM MAKUMBEYRO” (OLIVEIRA, 2008, p. 10). E Makumba com Derrida
e Derrida com Makumba, um complementa o sentido do outro, contudo o autor
deixa claro: “Escrever ‘Derrida com Makumba’ & a tentativa de estabelecer uma
relagdo nao-hierarquica, ambos considerados da mesma maneira” (OLIVEIRA, 2008,
p. 10). Pretendo seguir essa perspectiva.

Nao obstante qual o significado de Makumba? Para as pessoas presas no
preconceito judaico-cristdo, o termo remete instantaneamente a ma sorte, aquilo que

deve ser abolido, entre aquelas pessoas € comum escutar: “chuta que € macumba”.
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Essa frase, dita em tom de chacota, € impregnada por um discurso de édio ao
estranho, as religides afro-brasileiras e a cultura negra. Para desconstruir esse

preconceito sobre a Makumba, recorro a definicdo de Simas e Rufino:

A expressdo macumba vem muito provavelmente do quicongo kumba:
feiticeiro (o prefixo “ma”, no quicongo, forma o plural). Kumba também
designa os encantadores das palavras, poetas.

Macumba seria, entdo, a terra dos poetas do feitico; os encantadores de
corpos e palavras que podem fustigar e atanazar a razao intransigente e
propor maneiras plurais de reexisténcia pela radicalidade de encanto, em
meio as doengas geradas pela retiddo castradora do mundo como
experiéncia singular de morte. (SIMAS; RUFINO, 2018, p. NOTA
INTRODUTORIA).

Ora, se makumbeiro significa ser poeta, Edimilson Pereira também assume
esse status. Na Makumba portanto ele se situa resistindo com sua arma poética
diante do padrao colossal insistente e intacto. Sé através das lutas e dos feiticos
para o colosso comecgar a ruir e, “Se o escritor € um feiticeiro é porque escrever é
um devir, escrever € atravessado por estranhos devires que nao sao devires escritor,
mas devires-rato, devir-inseto, devires-lobo, etc” (DELUZE; GUATTARI, 2012, p. 31).
Esses devires entendo como devires de Exu(s). Conforme mencionei em Agd, Exu
nao se torna mimese ao se multiplicar, portanto devir € o movimento, a dinamica do
universo, assim, "Nao se imita; constitui-se um bloco de devir [...]” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 113). Um bloco que torna-se muitos, dentro de si 0 movimento é
frenético, a todo instante e a todo lado.

Contudo para compreender os devires € necessario para uma experiéncia do
inconsciente. Se Derrida ja foi evocado para encruzilhada, de minha parte, evoco
Benjamin e Agamben. Em seu ensaio “Sobre o programa da filosofia por vir” (2019),
Benjamin revisa o pensamento de Kant, reconhecendo “quais elementos do
pensamento kantiano devem ser apreendidos e desenvolvidos, quais devem ser
modificados e quais devem ser rejeitados” (2019, pp. 17-19). Os elementos que
devem ser rejeitados sao os “elementos primitivos de uma metafisica infecunda que
exclui qualquer outra” (BENJAMIN, 2019, p. 21), através dos dominios daquela
metafisica, a experiéncia é vista sob suspeita, a loucura, o devaneio, o devir sdo
excluidos da epistemologia, ou seja, o subjetivo € posto para fora do campo do
conhecimento, contudo “a natureza subjetiva da consciéncia cognoscente provém do
fato de ter sido constituida analogicamente a respeito da consciéncia empirica,

diante da qual, com efeito, encontram-se os objetos” (BENJAMIN, 2019, p. 25).
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Simas e Rufino, escrevendo sobre a epistemologia da makumba, entram em

consonancia com Benjamin, para eles:

O conhecimento é compreendido ndo como acumulo de informagéo, mas
como experiéncia. [...] € prudente que se recuse qualquer condi¢do de
conhecimento prévio que venha a afetar os principios que inferem
mobilidade nas dinamicas do saber (SIMAS; RUFINO, 2018, p. 38).

A epistemologia da Makumba, entdo, ndo nega o subjetivo e ndo concebe o
conhecimento como algo estanque; ela traz um novo elemento epistemoldgico:

rodopio. Ainda citando Simas e Rufino:

O rodopio configura-se como o giro que desloca os eixos referenciais,
fazendo com que aqueles principios que comumente sdo compreendidos
como objetos a serem investigados e que por uma série de relagdes de
saber/poder sdo mantidos sobre uma espécie de regulagéo discursiva sejam
credibilizados como poténcias emergentes e transgressivas (SIMAS;
RUFINO, 2018, p. 35).

Rodopio, cruzo, encruzilhada e Exu aqui se tornam elementos para uma
epistemologia da experiéncia interior, cito Agamben (2005, p. 46): “a experiéncia
interior revela-se como uma ‘corrente de consciéncia’ que nao tem inicio ou fim e
que, sendo puramente qualitativa, ndo pode ser nem detida nem mensurada”. Essa
corrente imensuravel causa vertigem que do mesmo modo “ndo tem comego, nem
finalidade, nem diregdo” (OLIVEIRA, 2007, p. 199). E, entdo, uma experiéncia
vertiginosa sem inicio nem fim de leituras, pensamentos, textos, saltos ao passado,
rasuras, possibilidades, inquietacbes constantes, desconstrugcbes. Ainda
mencionando Benjamin “Esse novo conceito de experiéncia, baseado em novas
condigbes de conhecimento do conhecimento, seria ele mesmo o lugar e a
possibilidade légicos da metafisica” (BENJAMIN, 2019, p. 31). Esse conhecimento
pela experiéncia aqui se da por aqueles elementos e sobretudo por Exu que, no seu
turno, “risca o ponto da encruzilhada transatlantica” (SIMAS; RUFINO, 2018, p. 42),
risca também o plano cartesiano. De seus riscos, surgem as rasuras no
conhecimento tecnicista, o desmonte — no bom sentido do termo — acontece, e os
holofotes se voltam para o poeta declamar: “A mdo que desmonta enfrenta/ o
céalculo/ Afronta a ligao colonial” (PEREIRA, 2019, p. 88). A unica maneira de
descolonizar o pensamento e o conhecimento & portanto afrontar o que esta posto, é

desconstruir o logocentrismo.
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Detenho-me a Derrida (2017). O autor propde uma leitura em que significados
e significantes se confrontam na escritura. Assim, o operador da desconstrugéo se
aproxima de Exu a medida que seus devires também sao entendidos como devires

da linguagem, Oliveira percebe:

Exu estd mais para significante do que para significado. Ele, em dultima
analise, é o signo de referéncia que da significado aos outros signos. Mas
ndo é um signo déspota que se comporta como equivalente Unico de
significacdo nem como modelo ultimo da realidade. Exu &, em si mesmo,
multiplo. (OLIVEIRA, 2003, p. 108).

Inclinado ao significante, Exu abre o caminho para muiltiplos significados. E
reconhecido no enunciado, nas linhas e entrelinhas, no dito e no inaudito. Essa
ultima antitese evoca a polilégica e a polifonia de Exu (SOARES, 2008). A sua
polilégica desafia o logos predominante nos discursos do conhecimento, a sua
polifonia é capaz de abalar as interpretagdes, permitindo outras possibilidades de
leituras, Exu é pois o suplemento. Para Derrida (2017, p. 178) “O suplemento
supre: Ele ndo se acrescenta sendo para substituir. Intervém ou se insinua
em-lugar-de; se ele colma, € como se cumula um vazio. Se ele representa e faz
imagem, é pela falta anterior de uma presenga”. O guardido da encruzilhada
acrescenta, apronta, insinua-se, provoca a polifonia através das rasuras, e é
perigoso como o suplemento, o filésofo argelino explica o perigo: “é propriamente
sedutor. conduz o desejo do bom caminho, o faz errar longe das vias naturais,
conduz em dire¢cdo a sua perda ou sua queda e € por isso que ele € uma espécie de
lapso ou de escéandalo [...]” (DERRIDA, 2017, p. 185). Isto &, o perigo para a razao
(DERRIDA, 2017). Exu, perigoso que €, ameaca a razao através de sua vertigem.

Ainda seguindo a linha derridiana, a “ciéncia da linguagem deveria
reencontrar relagdes naturais, isto €, simples e originais, entre fala e escritura, isto é,
entre um dentro e um fora” (DERRIDA, 2017, p. 43, grifos meus). Dentro/ fora
remete uma das caracteristicas ambiguas de Exu, ja mencionadas aqui por Oliveira
(2008). Exu seria esse elo natural entre fala e escritura, nesse sentido, o orixa da
encruzilhada assume “a natureza das relagbes entre o fora e o dentro” (DERRIDA,
2017, p. 43).

O poema “Pintores”, publicado inicialmente no livro Blanco (2003), é dividido

em cinco partes com versos livres, para cada parte, Pereira homenageia um pintor.
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Chamo atencdo para a terceira parte, intitulada “Jorge dos Anjos”, seguem o0s

Versos.

JORGE DOS ANJOS

cercado de Exus € a um tempo o sangue

e metal de sua escultura. O que pinta (se esculpe)
pode parecer a alguns dever de filho-de-santo.
Mas o que fixa é luta de pensamento e espaco.
Preceitos de Ogum. O pintor Jorge dos Anjos
se orienta nos objetos. E cada um |he abre
janelas. Para fazer as cores usa ferrugem como
intuimos nos panos que Ossaim nao veste.

Em Jorge se vé calculo que mede superficies.
Ideias de quem reza aproveitando as galerias
de pragas, ruas, igrejas. E quando se exibe,

um orixa barroco, incorpora a geometria (PEREIRA, 2019, p. 102).

Jorge dos Anjos & um artista plastico de Ouro Preto, Minas Gerais, e suas
obras carregam “Ideias de quem reza aproveitando as galerias/ de pragas, ruas,
igrejas”. Reza aos orixas e santos, aproveita a sabedoria das ruas, e incorpora em
suas criacbes que trazem elementos do candomblé. Ciente disso, Edimilson o
homenageia com versos em que estdo presentes os orixas e seus elementos. O
poeta, assim como o artista plastico, esculpe sua obra na palavra, trabalha em seus
versos longos e livres. O primeiro verso € o menor, sendo ele decassilabo. E o maior
tem dezesseis silabas. Trata-se, pois, de um processo de geometria em que diminui
e expande os versos como numa escultura. Dessa forma, o poeta também “mede
superficie”. Se, por um lado, o pintor/ escultor “se orienta nos objetos", por outro, o
poeta se orienta por versos.

O conteudo do poema traz uma cena em que o escultor Jorge do Anjos esta
em seu atelier, do primeiro ao ultimo verso, o conteudo n&o se modifica. O artista é
entdo “cercado de Exus”, no plural porque trata-se de Exu mulher/ homem,
pombagira, Exu bem/ mal, dentro/ fora, desgracga/ fortuna, ou seja, sdo os devires do
orixa da rasura. O envolvimento do pintor com sua criacao é tao forte que ele mesmo
€ “0 sangue e o metal de sua escultura”, é sangue, pois da vida e o metal é relativo a

estrutura, que sustenta a obra. O proprio criador participa desses devires, da sua
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forma ele “(se esculpe)”. Quem contempla essa cena pode inferir que parece uma
tarefa liturgica de um iniciado, a adversativa “Mas” quebra essa inferéncia, no
entanto. O que de fato ocorre é a “luta de pensamento e espago”, o pensamento € o
tempo sao vertiginosos, os devires pulsam, e os limites sao fixados apenas pela
linguagem (DELEUZE, 2007). Entretanto a propria linguagem quebra esse limite na

medida em que

O paradoxo deste puro devir, com a sua capacidade de furtar-se ao
presente, e a identidade infinita: identidade infinita dos dois sentidos ao
mesmo tempo, do futuro e do passado, da véspera e do amanh3, do mais e
do menos, do demasiado e do insuficiente, do ativo e do passivo, da causa
e do efeito. E a linguagem que fixa os limites (por exemplo, momento em
que comega o demasiado), mas é ela também que ultrapassa os limites e os
restitui a equivaléncia infinita de um devir ilimitado [...] (DELEUZE, 2007, p.
4).

Nos paradoxos, no devir, Exu entdo se confunde com a linguagem
(FERNANDES, 2015). E o esperado, afinal sem ele ndo ha comunicagdo, ndo ha
dindmica e nem restituicdo do axé. Faz-se confundir com a linguagem porque é de
sua esséncia ser trapaceiro, brincalhdo, embaralha os signos. E, como na escultura,
o orixa é “Simbolo de um processo de crescimento, Exu conduz o pensamento a
vertigem [...]" (FERNANDES, 2018, p. 9). O resultado € o orixa barroco que se exibe.
Estilo artistico e orixa se fundem e se confundem, uma vez que o estilo € conhecido
por ser dindmico e possuir ambiguidades: fé e razdo, paganismo e cristianismo,
assim, como Exu que “incorpora a sua geometria”. O poeta entdo aproxima o
guardido da encruzilhada com o barroco. Formando, portanto, uma imagem dialética
a partir de uma alegoria. No sentido estabelecido por Benjamin, a alegoria esta além
de uma ilustracdo (BRETAS, 2009), ela é uma “expressao, como a linguagem, e
como a escrita” (BENJAMIN apud BRETAS, 2009, p. 65). Essa expressao no poema
indica a similaridade do barroco e de Exu, uma vez que “a obra de arte barroca é
sempre aberta, diversa, ndo indicando nunca uma coisa acabada, perfeita, mas
sempre o tumulto, a confuséao [...]” (PEREIRA, 2007, p. 51). A aproximagao de Exu
com o barroco encontra entao similaridades, sendo os dois igualmente inacabados.

Os devires que a vertigem gera viram poesia na méo de Edimilson. O poema
a seqguir ainda retoma esse tema.

“Emissarios” foi publicado pela primeira vez em Livro de falas (2008), pela
editora Mazza Edigdes. Anos depois, o poema foi selecionado para integrar a

antologia poética Poesia + (antologia 1985-2019) (2019), pela editora 34. Aquele
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livro foi escrito a partir de um dialogo com o pantedo yoruba, Edimilson ent&o celebra
alguns orixds como lemanja, Xangd, Orumila, Exu, Ifa, Oxumaré e Oxala e
caracteristicas das divindades. Beniste nos conta que os orixas foram criados por
Olodumare - o deus supremo na cultura yoruba - para servirem a humanidade, e
“seriam divindades primordiais pela convivéncia com o Ser Supremo nos primordios
dos acontecimentos” (BENISTE, 2004, p. 77).

Como Edimilson Pereira ndo pertence a religidao de matriz africana, sua fonte
de pesquisa e inspiragdo foram os estudos da psicéloga Monique Augras,' adiante
comentarei a respeito deles.

A experiéncia de leitura do Livro de falas foi colocada em primeiro plano, os
seus poemas mais ocultam do que revelam. O poeta tem plena consciéncia desse
efeito devido a escolha estética para compor o livro. Seus poemas sdo nos moldes
surrealistas, desconectados com a realidade, atendendo a uma afetividade, que o
escritor enxerga como “‘uma das faces dessa nova sensibilidade significa olhar e
entender o mundo a partir de experiéncia afetiva, histérica e social dos homens e
mulheres negras” (PEREIRA, 2013, p. 51). E dessa experiéncia, o surrealismo se
aproxima do candomblé (PEREIRA, 2013).

O surrealismo, diante da poesia afro-brasileira, atendeu nao apenas a
experimentacdo estética e experiéncia de leitura, mas também contribuiu para a

aspiracao do poema: a desrealizagdo. Sobre o conceito Siscar escreve

Desrealizar (processo que é também chamado, em determinado momento,
de ‘destruicdo da realidade’) é um efeito do poema e é a sua aspiragédo. A
poesia moderna procura se colocar em hiato com relagdo ao espago e ao
tempo da coisa concreta. Sua palavra de ordem é a obscuridade, o
hermetismo. Friedrich lembra que o poema moderno busca sempre a
ambivaléncia, a conotagao, e nunca a precisao de sentido. ‘Sua obscuridade
€ premeditada’ (FRIEDRICH, 1999, p. 14). Trata-se, portanto, de uma
obscuridade voluntaria, cujo dispositivo estético é a desrealizacdo, ou seja,
0 esvaziamento mimético como principio diretor de poesia. A poesia nao
quer ser lida com os pardmetros do real e por isso deixa de lado
voluntariamente os conteudos dessa realidade, incluindo ai até mesmo o
uso da linguagem como ferramenta de comunicagéo (SISCAR, 2016, p. 145,
grifos meus)

A obscuridade voluntaria, o hermetismo, descritos por Siscar, estdo presentes

nos pilares da composi¢cao do Livro de falas, as epigrafes, contidas em todos os

* Monique Augras é uma psicologa de origem francesa e com cidadania brasileira. Augras dedicou
parte de sua pesquisa as religides de matrizes africanas cultuadas aqui no Brasil.
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poemas da primeira parte, e o formato fragmentado com imagens justapostas sao
trabalhadas para atingir a desrealizacdo. Dessa forma, a leitura se torna densa, pois
além daqueles elementos, os mitos das cosmovisdes banto e yoruba propdéem o
dialogo entre tradicdo e modernidade, o préprio autor tece consideragdes sobre o
livro: “O Livro de falas, assim como meus outros livros, ndo é obra explicagdo. E
obra de provocagdo ao dialogo, de busca de experimentacdo de novas
sensibilidades” (PEREIRA, 2013, p. 51).

Siscar assevera que

Num primeiro momento, podemos dizer que o conceito de desrealizagéo
resume uma série de aspectos antimiméticos, caracterizando um principio
teleoldgico da poesia moderna. Assim como, em pintura, entendemos a
época moderna como passagem da figuragdo para a abstragéo, o percurso
da poesia iria sempre do maior para o0 menor grau de representagao.
Entretanto, a desrealizagdao ndo € apenas um conceito operatério: como
procedimento ‘premeditado’ da poesia moderna, ela tende a confirmar ou
aprofundar, indiretamente, uma ideia de ‘autonomia’: a histéria da poesia
moderna seria a histéria da busca de um absoluto especulativo, que
coincide também com o lugar estético da autossuficiéncia [...] (SISCAR,
2016, p. 146).

A autossuficiéncia € uma caracteristica do livro, sua linguagem e processo de
escrita garantem tal feito. Fico com a leitura do poema “Emissarios”.

Apenas essa leitura ingénua do titulo ndo é possivel relacionar a algum
membro do pantedo dos orixas. Recorro a semantica, portanto. A palavra significa
alguém destinado a executar uma missao ou entregar uma mensagem, logo
emissario pode ser um mensageiro. Nessa perspectiva, é possivel fazer uma relagao
ao orixa da encruzilhada, o mensageiro que entrega o0 ebd e por conseguinte
fortalece o axé. E, pois, pelo titulo do poema que as referéncias ao orixa comegam a
surgir. Chamo atengao para o plural da palavra, ndo € apenas um mensageiro e sim
mais de um, porém nao temos como mensurar, por conta do seu constante devir.

Segue o poema:
EMISSARIOS

“E multiplo e indémito... Como a prépria vida,
transforma-se sem parar, e assim faz o universo
funcionar. Ficou com o encargo de receber as oferendas
e distribuir os dons.”
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1. O ENCONTRO

Como a cidade no mofo a rosa de um morto
sobre os jardins. Estariamos aliviados se a
limpeza dos lustres ndo rompesse a pedra
enigmatica que conduzimos. Nossa morte
repousa, vontade merecida de um incéndio.
Também eles desmontam as flores auxiliados
pelos arlequins. E ndo sabemos por que somos
a intencao dos raios. Como a cidade a rosa de
um morto nas escolas.

“Ele transforma tudo, por ter engolido
e devolvido tudo. Exu é a vida, como todas as
suas contradi¢des e sinteses.”

2. ENCOMENDA

Rejeitamos protecéo pela auséncia do que
entregamos. Deveriamos dizer-lhes, mas talvez
perdessem a barba na constelagao dos
esqueletos. As toalhas sobre as marquises,

talvez lhes tirassemos a vida. Mas a encomenda
nos acompanha e um livro se castiga na manha
das palavras. Se lhes disséssemos arruinariam
as esquinas onde se amam as flechas. Passemos
sob as arvores.

“Exu é a unidade que se multiplica até o
infinito... Tudo o que se une, se multiplica, se
separa, se transforma, tudo isso é Exu.”

3. ANDACOES

E sob os canais de uma cidade onde o beijo

martiriza os bosques. Logo estaremos na

estacao e nenhum orvalho cedera. As esquinas

afiam severamente o destino. Entdo o abraco,

noutra cidade, e elas se sucederdo. Nao

contaremos castelos, residuos, serao tantas

humilhagbes que o medo partira o perfume

das flores. Cada punigéo sobre a felicidade. E sob as

arvores o rastro das cidadelas. Passemos sob

as arvores mortas dos canais. (PEREIRA, 2019, p. 236- 237).

As epigrafes fazem referéncias direta ao orixa das cores vermelho e preto.
Sao retiradas do livro O duplo e a metamorfose: a identidade mitica em

comunidades nagd, de Monique Augras (2008). Desse livro, Pereira extrai citagbes
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para escrever seus poemas nos moldes Surrealista e, assim, compde o Livro de
falas (2008). Todos os poemas da primeira parte do livro contém uma epigrafe para

atuarem

como uma introdugédo aos diferentes orixas que servem de foco para os
poemas. Nestes, temos uma conexdo entre a tradicional e a moderna
cultura afro-brasileira. As epigrafes sdo o mito original e o poema, entao,
dialoga com o mito. Em algumas passagens, as imagens dos mitos originais
sdo justapostas a imagens criadas, segundo Edimilson de Almeida Pereira,
por meio da técnica surrealista (CAMPOS, 2008, p. 94).

As epigrafes sao, portanto, trechos carregados com as poténcias dos mitos.
Assim, recorrendo a fonte original, Pereira compés os poemas desse livro.

O poema “Emissarios” é dividido em trés partes e contém trés epigrafes. A
primeira epigrafe do poema aponta a caracteristica multipla de Exu, refere-se entao
ao seu devir e também ao seu papel em fazer o universo se movimentar. A primeira
parte, “O ENCONTRO”, menciona, ja no primeiro verso, a cidade: “Como a cidade
no mofo [...]". Para entender a cidade no surrealismo, evoco mais uma vez Benjamin
(1987). O autor alemao, no texto “Surrealismo: o ultimo instantdneo da inteligéncia
europeia”, discorre sobre 0 movimento surrealista, “E nenhum rosto”, para ele, “é tao
surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cidade” (BENJAMIN, 1987, p. 26), é

entdo o rosto com autenticidade surrealista que abre a primeira parte do poema.

“Também” prossegue Benjamin, “ali existem encruzilhadas, nas quais sinais

fantasmagoricos cintilam através do tropico” (BENJAMIN, 1987, p. 27).
Aqui para explicar a segunda epigrafe, retomo o livro Blue note: uma
entrevista imaginada (2013). Uma das perguntas selecionadas trata do processo de

escrita de Livro de falas (2008), o autor responde:

Eu sempre alimentei a vontade de que minha poesia pudesse ser
enriquecida com a poesia que existe na mitologia ioruba. Mas eu ndo sou
iniciado, por isso n&o conhego sua constituicdo do sagrado tao
profundamente quanto eu deveria e desejaria conhecer. Por outro lado, eu
ndo pretendia simplesmente contar os mitos do Candomblé com minha
palavras. Na Bahia, o Mestre Didi (Deoscéredes Maximiniano dos Santos),
que é descendente de uma linhagem de sacerdotes de origem ketu e
iniciado nos mais altos postos sagrados, realizou, de modo magnifico, o
trabalho de contar os mitos do Candomblé. [...] Eu queria escrever poemas
que despertassem emogao € mostrassem o esfor¢o do poeta para conhecer
as palavras. A epigrafe do livro fala de Exu, que engole todas as coisas e
depois as devolve ao mundo. Eu sentia a necessidade de internalizar ou de
engolir a beleza dos mitos para depois devolvé-los ao mundo. Trazer os
mitos para dentro de mim era uma maneira de conhecé-los, ainda que
parcialmente. E o que me atraia mais era devolver os mitos com algum
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sentido a mais, além dos sentidos sagrados que eles possuem no
Candomblé. O “outro” sentido para os mitos esta na minha experiéncia de
nao-iniciado, ou seja, do homem moderno e fragmentado que deseja se
reaproximar do sagrado. Dai, vem o segundo ponto de orientagdo para o
Livro de falas: estabelecer uma ligacdo entre a tradicdo e a modernidade
da cultura afro-brasileira. As epigrafes de cada poema remetem ao mito
original e os poemas procuram ser uma outra voz, conversando com o mito
original. Na voz dos poemas esta meu encantamento pelo sagrado e minha
perplexidade por vé-lo apenas de fora. O Livro de falas ndo é livro do poeta
que se entrega a lamentar a totalidade, mas que se compreende parte da
modernidade fragmentaria.

Do dialogo entre tradicdo e modernidade, me propus a criar uma linguagem
que nascesse da riqueza estética da cultura afro-brasileira. Diante de um
poema que faz referéncia a tradigdo greco-romana, afinamos a sensibilidade
e o intelecto para chegarmos a algum de seus muitos sentidos. O Livro de
falas propde experiéncia semelhante, porém a “tradicdo classica”, neste
caso, tem como referenciais a cultura afro-brasileira. Os deuses sao negros,
as regras de sacrificio e premiagdo pertencem a outro modelo de cultura.
[...] Por ser um livro de dialogos, o Livro de falas quer despertar as mais
diferentes sensibilidades, de pessoas negras e ndo negras. E interessante
observar como algumas imagens dos mitos originais do Candomblé trazem
uma estimulagdo que lembra ao Surrealismo. Em algumas passagens do
Livro de falas, usei, intencionalmente, imagens de mitos originais
colocadas junto de imagens criadas pelas técnicas surrealistas. Em resumo,
me propus realizar poucas coisas quando escrevi o Livro de falas. Hoje, ele
parece ter crescido tanto que devo ficar a sua sombra, ouvindo-o para
aprender de novo. aprender sobre os mitos iorubas e sobre o quase mito em
que o livro se transformou para mim mesmo (PEREIRA, 2013, pp. 49-51).

A partir dessa resposta, Pereira revela sua aproximagao com o candomblé e
sua fascinacdo é de alguém nao iniciado na religido, os poemas, todavia, s&o
homenagens ao pantedo yoruba, de um poeta com a ética de fora. Assim como Exu,
que engole tudo e devolve, o poeta se utilizou dessa metafora para escrever seus
versos. Introducéo feita, as imagens criadas pelo poeta se completam no processo
de justaposi¢do, criando vertigens que ndo se enquadram num sentido logico.
Fugindo dessa logica, € possivel estabelecer um dialogo com o surrealismo. Para
esse movimento dos sonhos, o poeta consegue trazer a cosmovisao do candomblé,
despertando outras sensagdes. A proposta de Pereira € entdo resgatar os mitos
numa sociedade imperada pela razédo, isso vai ao encontro de Ford (1999, pp.
31-32) “E triste que a sociedade moderna tenha perdido o encanto pelo poder do
mito. Hoje usamos essa palavra mais como sinénimo de falsidade do que como
expressao de verdades eternas”. Ford ainda afirma que é possivel conceber o mito
de duas formas. A primeira enxerga-o como mentira, essa € a preferida da
sociedade atual. Uma visdo fria desprovida de imaginacdo que nado faz jus a
mitologia. A segunda, porém, enxerga o mito como metafora, usa a imaginacgao, ler e

reler a sabedoria contida nele. Escolho a ultima. Através dela, a experiéncia do
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inconsciente ganha espago, a critica ao logocentrismo se estabelece e o binarismo
se desmantela, pois “a reflexdo mitolégica comega onde para a investigagao
cientifica” (FORD, 1999, p. 32). A escrita do poeta mineiro entdo reafirma essas
verdades eternas e abre para novas reflexdes e sensibilidades a partir da

cosmovisao do candomblé.

1.4 Outro tom

A escrita de Livro de falas, como ja mencionado, € sob o manto do
surrealismo, o livro Poemas para ler com palmas modula o tom, sem quaisquer
resquicios de surrealismo daquele livro. Para ler os poemas do segundo livro é
preciso se ater nas figuras tateis

Embora poesia e musica tenham relagbes estreitas, a nogdo de tom diverge
uma da outra. Enquanto na musica o tom implica na altura das notas, na poesia o
tom é sobre a atitude do poeta, como ele diz aquilo que esta dizendo. Ao modular,

pois, o tom nao fica restrito apenas ao tema, conforme explica Siscar:

O tom, justamente, ndo é apenas o tema, ele € também o modo como se diz
algo, a atitude. Por isso, seria preciso entender aquilo que, no fundo,
singulariza essa atitude de desconfianga em relacdo ao conteudo de
realidade de um texto [...] (2016, p. 112).

No caso de Edmilson a atitude é ética e estética; ética, pois explora os temas
das cosmovisdes banto e yoruba os transformando em poesia e atribuindo-lhes lugar
de fala, a estética por conta de sua inovagdo com a linguagem, misturando mitos,
linguagem popular, ritos etc.

A mudancga de tom exemplifico com um poema sobre Exu:

Exu

Preto e vermelho

S80 suas cores.

Abre os caminhos

com elas.

Em seus calcanhares
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as asas

de grande passaro.

Vai devagar,

depressa tambeém.

Nos dias pares,

pensa nos rumores

da festa.

Nas noites impares,
desce a lua
das alturas.

Preto e vermelho

sdo as cores

que movimenta

para dar diregao
a todos os caminhos (PEREIRA, 2017, p. 42).

O poema é composto por estrofes pequenas, em sua maioria, sdo disticos, o
que difere da forma do poema “Emisséarios” com imagens justapostas e estrofes
longas, nesse poema portanto a estética e a experimentagdo ficou acima da
experiéncia de leitura. Em “Exu”, por outro lado, a comunicacao é direta, Edimilson
utiliza o estrato visual nas tonalidades preto e vermelho, cores do orixa da
encruzilhada. Logo, dado o tom sinestésico, as cores parecem se derramar ao longo
do poema, permeando cada estrofe e verso, afinal elas abrem os caminhos, como
evidencia a segunda estrofe “Abre os caminhos/ com elas”. Os versos cinco e seis
dao a dimensao da velocidade que Exu possui, as asas em seu calcanhares € uma
metafora de como o orixa se movimenta entre os caminhos, tais asas fazem dele um
alipede, ou seja, alguém muito veloz. Aqui se tem uma comparagao explicita com a
imagem de Hermes, da mitologia grega, assim como Exu, o deus grego também se
movimentava velozmente entre os caminhos.

O encavalgamento dos versos seis e sete da destaque a asas e grande

passaro, dessa forma, segue a comparagdo com Hermes, Graves comenta que “O
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‘passaro de grandes asas’ de Apolo era provavelmente o proprio grou sagrado de
Hermes” (2018, n. p.). Exu anda como quer depressa e devagar, ninguém o governa.

Do verso dez a doze esta implicito a ambiguidade e o devir de Exu, isto é, as
suas caracteristicas estdo inseridas na metafora dos rumores da festa. Festa essa
gue ndo ha meng¢ao no poema, entretanto trata-se do carnaval que, no seu turno, ha
contradicbes em sua esséncia, ali ocorre o inesperado, o encontro entre o sagrado e
o profano e, além do mais, € mutavel, como explica o antropdlogo Ordep Serra, em
seu livro Rumores de festa: o sagrado e o profano na Bahia (2009), o autor comenta
sobre a mutabilidade de seu objeto de estudo, o carnaval é visto entdo como um
devir eterno, exatamente como o orixa guardido da encruzilhada. Exu portanto
“‘pensa nos rumores/ da festa” se faz presente nas avenidas, dancando e praticando
sua malandragem.

Nos seguintes versos, treze a quinze, € uma imagem que se forma a partir da
intertextualidade com o “Ponto de Exu”." O orixa “desce a lua” € uma metonimia que
se refere ao brilho do satélite terrestre, o seu brilho portanto revela a encruzilhada. O
verso dezesseis € a repeticdo do verso um soando como um eco, derramando as
cores novamente “para dar direcao/ a todos os caminhos”. Preto e vermelho séo as
cores de Exu.

Prosseguindo com Poemas para ler com palmas, outra modulagao perceptivel
€ em relacdo aos poemas “Oxala” e “Principio”."®* Em “Oxala”, assim como ocorreu
em “Exu”, ndo ha mais o tom surrealista, a sua comunicacdo também ¢& direta,
nota-se logo que o processo de composigdo se assemelha com o poema de Exu:
versos disticos, o titulo ganha o nome do orixd em questao, divergindo de Livro de
falas, em que o titulo se refere sutiimente a cada divindade, e o poeta utiliza, ja no

primeiro verso, uma caracteristica do orixa. Segue o poema:

Oxala

Debaixo de seu manto

branco

'® Pontos ou Pontos Cantados “s&o céanticos ritualisticos acompanhados por percussio em atabaques
consagrados e entoados pelos sacerdotes musicos da Umbanda, os Ogans. Estes canticos possuem
informacgdes sobre o passado colonial brasileiro, a histéria da Umbanda, o imaginario de seus
praticantes etc” (ALMEIDA; SOUZA, 2012, p. 1). O link a seguir é do “Ponto de Exu - A lua clareou a
meia-noite a encruzilhada”, a intertextualidade entre ele e o poema fica mais evidente ao escutar o
Ponto.

'® Esse poema vai ser analisado no capitulo 2.
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todos os seres

do mundo.

Todas as flores

do mundo,

todas as cabecgas

que pensam

o0 mundo.

A forga de seu cajado

toca os frutos

da terra

o vento e as aguas.

Sob o branco

do seu manto

guarda os segredos

do mundo (PEREIRA, 2017, p. 49).

A caracteristica presente no primeiro verso € a grandeza de seu manto
branco. Esse verso possui 6 silabas de/ bai/ xo/ de/ seu/ man/ to sendo um dos
maiores versos do poema, ficando atras apenas do verso 10, com 7 silabas. O
segundo verso possui apenas o adjetivo, “branco”, que caracteriza o manto, ganha
destaque por dois motivos: o encavalgamento e por esta isolado, enfatizando, assim,
a sua cor. O seu manto parece cobrir todo o poema resguardando tudo e todos,
como o eu lirico menciona do verso 3 ao 9. A anafora constituida pelas palavras
“todas” e “mundo” criam a dimensao da grandeza do manto, por suas repetigcdes &
enfatizada a sua caracteristica. Esse efeito de “cobertura” pelo manto branco é
possivel por conta da utilizagdo do encavalgamento, o poeta utiliza esse recurso
para que os versos seguintes, neste caso até o verso 9, caibam debaixo do manto e
da protecédo de Oxala. No verso 10 a for¢ga de seu cajado ndo se contém abaixo do

manto, com esse verso composto por 7 silabas, ela se expande — isso fica evidente
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na forma do poema que se expande em silabas, uma vez que esse verso € maior do
que o primeiro — para tocar os frutos e elementos da natureza.

A partir do verso 14, até o verso derradeiro, ha alguns encavalgamentos. Do
verso 14 ao 15 verso 15 tanto a cor quanto o manto ganham destaque, uma vez que
estdo no final de ambos os versos. O manto € entdo um escudo que protege o
mundo e quem nele habita.

Assim como em “Exu”, o poeta da atengdo aos itens e cores dos orixas no
livro Poemas para ler com palma, como ele € dividido em cinco partes, a parte
nomeada “Orixas” é entdo um xiré que celebra algumas divindades do pantedo

yoruba.
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2 A CRIAGAO DO AIYE

Na mitologia yoruba, Olorum incumbiu Oxala a missao de criar a Terra, e
como o conhecimento nas culturas africanas € repassado de forma oral, existem
dois itans sobre a criagdo do Aiyé. Um deles conta que foi através de um conflito
entre Oxala e Oduduwa que a Terra surgiu. Sendo Oxala, “O principio masculino da
existéncia se relaciona com a cor branca, o ar, a prata, as grandes arvores € 0
sémen [...]" (LUZ, 1995, p. 41), e Oduduwa, “O principio feminino, por outro lado, se
relaciona a terra e as aguas nela contida, ao poder de gestagao, do interior da terra
e das aguas, e ao corrimento menstrual [...]" (LUZ, 1995, p. 42). A rivalidade entre

ambos orixas € narrada por Luz (1995):

A histéria conta que Obatala fora chamado por Olorum, Ser Supremo, para
receber os preceitos e a responsabilidade da criagdo do mundo. [...] ndo deu
atengao a Exu, que encontrara em seu caminho.

Este, sentindo-se revoltado com a desconsideracdo, resolveu atrapalhar as
realizagGes de Obatala.

Fez com que sentisse enorme sede, que ele s6 conseguiu saciar bebendo a
seiva da palmeira igi-ope. Em seguida, caiu desacordado.

Foi entdo que Oduduwa, passando por ali, vendo-o naquele estado, pegou o
saco da existéncia, apo-iwa, e levou de volta a Olorum, relatando o
acontecido.

Olorum, entao, resolveu entregar-lhe a grande tarefa da criagao. [...]

Foi-lhe designado a fazer uma grande oferenda. Exu, satisfeito em receber
a parte dele, abriu os caminhos e aconselhou-a a levar uma corrente, os
pombos, as galinhas e o camaleo, que faziam parte do preceito.

Olorum, quando soube que ela nao havia ainda partido, chamou-a,
aborrecido. Mas se acalmou quando ela Ihe ofereceu da agua dos caracois,
omi-ero.

Em seguida, sentido-se preparada, pds-se a caminho, acompanhada dos
orixas-filhos, que a ajudaram, entéo, a criar a terra.

Ela foi o primeiro orixa a pisar no aiyé, e sua marca esta presente em l/é Ifé.
Quando Obatala acordou, foi direto a Olorum lamentar-se do ocorrido. Este,
penalizado, deu-lhe a tarefa de criar os seres que habitariam o aiyé. [...]
Quando a criagdo se completou, os seres humanos se dividiram em
opinides para saber qual o orixa mais digno de maior adoragao: se Obatala
ou Oduduwa. (LUZ, 1995, pp. 39-40).

A partir desse itan, Oxala, por ter se descuidado em nao oferecer o eb¢d a
Exu, acabou criando os seres humanos, e o Aiyé foi criado por Oduduwa. Isso gerou

uma rivalidade de dimensdes cosmogodnicas entre os dois orixas, apenas o Ser

Supremo para cessar com essa guerra, portanto, Olorum chamou Oxala e Oduduwa:

sentando o primeiro a sua direita e a segunda a sua esquerda, declarou que
ambos possuiam as maiores qualidades, e mais, que essas qualidades de
um e de outro se completavam e que a criagdo envolvia 0 que ambos
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haviam criado e que sé a harmonizagdo entre seus poderes permitiria a
expansdo do que tinham realizado. (LUZ, 1995, p. 40).

Essa rivalidade dos orixas esta além de uma peleia qualquer. Ela evidencia
que na cosmovisado banto e yoruba nao existe o conceito de origem nos moldes da

metafisica ocidental, conforme Derrida

O conceito de origem ou de natureza nao é pois sendo o mito de adi¢céo, da
suplementariedade anulada por ser puramente aditiva. E o mito do
apagamento do rastro, isto €, de uma diferéncia originaria que ndo é nem
auséncia nem presenca, hem negativa nem positiva. A diferéncia originaria
€ a suplementariedade como esfrutura, estrutura aqui quer dizer a
complexidade irredutivel no interior da qual pode-se somente inflectir ou
deslocar o jogo da presenga e da auséncia. Aquilo dentro do que a
metafisica pode-se produzir mas que ela ndo pode pensar (DERRIDA, 2017,
p. 204).

A origem unica, portanto, ndo existe, assim como a origem da linguagem. Na
cosmovisao banto e yoruba, — diferente do cristianismo que concebe a origem de a
partir do “Géneses” — a origem do mundo € multipla, pelos principios femininos e
masculinos, Oduduwa e Oxala, respectivamente. Outro itan de criagdo atribui

apenas a Oxala esse feito:

Orixanla cria a Terra’”

No comego, o mundo era todo pantanoso e cheio d’agua,

um lugar inéspito, sem nenhuma serventia.

Acima dele havia o Céu, onde viviam Olorum e todos os orixas,
que as vezes desciam para brincar nos pantanos insalubres.
Desciam por teias de aranha penduradas no vazio.

Ainda nao havia terra firme, nem o homem existia.

Um dia Olorum chamou a sua presenga Orixanla, o Grande Orixa.
Disse-lhe que queria criar terra firme la embaixo

e pediu-lhe que realizasse tal tarefa.

Para a missao, deu-lhe uma concha marinha com terra,

uma pomba e uma galinha com pés de cinco dedos.

Orixanla desceu ao pantano e depositou a terra da concha.
Sobre a terra pds a pomba e a galinha

€ ambas comegaram a ciscar.

Foram assim espalhando a terra que viera na concha

até que terra firme se formou por toda parte.

Orixanla voltou a Olorum e relatou-lhe o sucedido.

Olorum enviou um camale&o para inspecionar a obra de Oxala
e ele nao pbde andar sobre o solo que ainda nao era firme.

O camaleéo voltou dizendo que a Terra era ampla,

mas ainda nao suficientemente seca.

Numa segunda viagem o camale&o trouxe noticia

de que a Terra era ampla e suficientemente sdlida,

'7 Itan retirado de Geoffrey Parrinder, 1967, p. 20; Klaas Woortmann, 1978, p. 18. A semana ioruba
tem quatro dias. A cidade de Ifé é considerada pelos iorubas o ber¢co da humanidade.
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podendo-se agora viver em sua superficie.

O lugar mais tarde chamado de Ifé, que quer dizer ampla morada.

Depois Olorum mandou Orixanla de volta a Terra

para plantar arvores e dar alimentos e riquezas ao homem.

E veio a chuva para regar as arvores.

Foi assim que tudo comecgou.

Foi ali, em Ifé, durante uma semana de quatro dias,

que Orixa Nla criou o mundo e tudo que existe nele (PRANDI, 2001, p. 502).

Esses dois ijtans da criagdo deslocam o conceito de origem, eles sao
exemplos de que nao podemos alcanga-la.

Oxala é comumente conhecido no Brasil, por ser o orixa da criagao
(VERGER, 2012). Obatala é seu nome, “mas, nos terreiros brasileiros, € antes
designado pelo seu titulo de Deus Grande, Orisa nla, que, por contragao, deu Oxala
(AUGRAS, 2008, p. 162). Esta sempre de posse de seu cajado, apaxoré, 0 mesmo
cajado que usou como arma para enfrentar o Exu de Vadinho em Dona Flor e seus
dois maridos (2008):

A cidade se elevou nos ares e os reldgios marcaram ao mesmo tempo,
meio-dia e meia-noite na guerra dos santos: todos os orixas reunidos para
enterrar Vadinho, egun rebelde e seu carrego de amor, e Exu sozinho a
defendé-lo [...] Empunhando o paxord de prata, langa invencivel. Oxala era
dois: 0 mogo Oxoguia e o velho Oxolufa. Ao seu passo de dancga todos se
curvavam (AMADO, 2008, n.p.).

Esse trecho descreve mais uma rivalidade entre os orixas, Vadinho recusando
ser enterrado, acaba causando a briga dos santos. Oxala é obrigado a usar seu
cajado de forma repressiva. A cor desse orixa é branca porque “o branco inclui todas
as demais cores (AUGRAS, 2008, p. 162). No sincretismo, por ter duas qualidades,
ele foi comparado com Jesus Cristo e Senhor do Bonfim, conforme explica Barbosa
Junior (2014, p. 77)

Possui duas qualidades basicas: Oxalufa (Oxala velho) e Oxaguia (o Oxala
novo). Enquanto o primeiro é sincretizado com Deus Pai cristdo, o segundo
encontra correspondéncia com Jesus Cristo e, de modo especial, com
Nosso Senhor do Bonfim. Também ha uma correlagao entre Oxala e Jesus
menino, dai a importancia especial da festa de Natal para algumas casas

Edimilson se inspira no itan em que o orixa da cor branca cria a terra, dessa
forma, esse feito é eternizado em seus versos. Assim como “Emissarios”, “Principio”

também foi publicado pela primeira vez no Livro de falas (2008) e também é
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integrado a antologia poética de 2019. Este poema remete ao tempo da criagao do

Aiyé e é dividido em duas estrofes:

PRINCIPIO

Oxala “é o grande deus da brancura... Dele
dependem todos os seres do céu e da terra. Ele
€ a brancura do indeterminado, o deus de

todos os comecos e de todas as realizagoes. A
vida e a morte abrigam-se debaixo do seu palio.’

As arvores presenciam a criagdo do mundo.
Sendo eu a respiragdo das aves, serei
novamente agua e arvore. Nascerei apés o
fogo, arderei antes de mim mesmo. Um raio
espera em meus pensamentos, sei a morte e
a vida, razao porque siléncio e canto. Sou a
face que nao possuo, renasgo sem mesmo
desaparecer (PEREIRA, 2019, p. 238).

Como se trata de um poema de O livro de falas, a primeira estrofe sdo as
palavras de Augras. No entanto, € uma epigrafe que funciona para além da forma do
texto poético. O eu lirico evoca o orixa da cor branca pronunciando o seu nome, e
logo as aspas aparecem. A citagdo portanto funciona como uma voz coletiva. As
aspas, entdo, demarcam o inicio e fim dessa voz, ela se sobressai na estrofe. E
entoada por aqueles que cultuam Oxala, entretanto ndo partiiham apenas da crenca
aos cultos dos orixas mas também de uma experiéncia coletiva.

Ao final de cada verso ha encavalgamento sao eles: “Dele/ dependem [...]”,
“Ele/ é a brancural...]”, “A/ vida e a morte [...]” e “o0 deus de/ todos os comecos [...]".
Nos dois primeiros o destaque recai sobre o orixa da cor branca, pois, ao cortar o
verso, faz com que o verso seguinte ganhe sentido com o verso anterior. As palavras
“‘Dele” e “Ele” ressoam até se completarem com seus versos seguintes. No terceiro e
quarto versos o corte enaltece as caracteristicas de Oxald, o deus do comeco,
detentor do dominio da vida e da morte.

Como ocorre na primeira estrofe, a segunda estrofe € permeada por

encavalgamento, o eu lirico, dessa vez, € o proprio Oxala que reafirma o que foi
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entoado na primeira parte. Assim, além da forma do poema, o conteudo das duas
estrofes dialogam. Oxala é o orixa mais respeitado no pantedo africano, o orixa da
cor branca narra suas agdes no tempo da criagdo. O primeiro verso dessa estrofe
contém uma prosopopeia, as arvores despertam atencao e, atraves delas, segundo
Oliveira: “Podemos viajar no tempo na direcdo do passado e encontrar ali nossos
ancestrais”, (2007, p. 72).

Apoiando-me nas filosofias banto e yoruba, busco base para entender esse
poema como possibilidades do tempo do encantamento. Naquelas filosofias ha duas

concepgdes tempo: sasa e zamani. Aquele, segundo Ribeiro,

[...] € o periodo mais significativo para um individuo, o lapso de tempo em
que as pessoas permanecem conscientes da propria existéncia, projetando
a si mesmas no curto futuro e, principalmente, no longo passado. Sasa
constitui em si, uma dimensdo completa de tempo, incluindo futuro breve,
presente dindmico e passado ja experienciado. (RIBEIRO, 1996, p. 24).

E zamani,

por sua vez, ndo se restringe ao que chamamos "o passado". Inclui
presente e futuro. Em ampla escala, sasa mergulha em zamani. Porém,
antes de serem os eventos incorporados em zamani, precisam ocorrer em
sasa. Uma vez ocorridos, movem-se para tras, de sasa para zamani.
(RIBEIRO, 1996, p. 24-25).

O poema entdo leva o leitor do sasa ao zamani para esse tempo fora da
cronologia, para o tempo magicos dos ancestrais e orixas. De alguma forma, esses
versos quebram a esteira movimento da sociedade moderna a qual sempre vive
conectada ao futuro e, sob hipotese alguma, essa esteira ndo para, muito menos
realizar o movimento inverso. “Principio” € entdo a esteira do movimento inverso,
nela “o tempo move-se para tras mais do que para a frente” (RIBEIRO, 1996, p. 23).
Aqui forma-se um cruzo. Trago Deleuze (2007) para encruzilhada. O cruzamento de
textos de Pereira, Ribeiro e Deleuze permite tensionar o conceito de tempo e de
linguagem. Equanto Ribeiro utiliza o estudo de Mbiti (1969) em que o autor recorre
aos “vocabulos swahili - sasa e zamani -” (RIBEIRO, 1996, p. 24) para compreender
o tempo, Deleuze recorre aos mitos gregos Cronos e Aion. Aquele € um titd e deus
do tempo. Esse é o tempo ilimitado, sua caracteristica contrasta com o titd do tempo.
Detenho-me a Aion, por enquanto.

O cruzo entre aion e zamani é inevitavel, as esquinas formadas por ambos

permitem refletir sobre seus encantos. De acordo com Deleuze, o tempo aidnico é
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também o tempo da linguagem, ela surge num tempo que extrapola a temporalidade
como a conhecemos e dai nasce o sentido, ou seja, surge a linguagem. De
qualquer modo: “Aion se estende em linha reta, ilimitada nos dois sentidos”
(DELEUZE, 2007, p. 94).

Zamani e aion portanto se cruzam em suas caracteristicas misticas, um
complementa o outro. Os tempos sasa e cronos fazem a mesma coisa, porém sem a
misticidade, que é prépria daqueles tempos. Sasa é o tempo em que 0s seres vivos
e as demais coisas habitam. Cronos segue principios parecidos. O poema dos
tempos sasa e cronos é “SALVADOR”, publicado originalmente no livro O lapassi &

outros ritmos de ouvido (1990).

SALVADOR

sob os olhos divinos 0 mundo e sua carne se arranham

Em Salvador a manha e uma oferenda ajuntam

os homens quando toda lei do mundo oculta

em cartdes-postais o esqueleto do outro.

Com a manha o mar se oferece ao chdo e o

pensar dos muitos cresce cidade adentro

as letras de seus olhos gravando como se lessem

a verdade dos deuses. Em Salvador o tempo. (PEREIRA, 2019, p. 126).

Se o “Principio” € uma porta para o passado nos deslocando para fora do
cronos, o poema “Salvador’ esta contido no tempo sasa, os corpos presentes em
cronos. A epigrafe abaixo do titulo lembra a integracdo do homem com o restante, é
uma sintese do processo simbiotico, de acordo com a cosmovisdo africana. Oliveira

(2003, p. 42) menciona o seguinte:

[...] o Homem esta intimamente ligado a todos os elementos da natureza e
ao seu criador. Essa relagado simbidtica com a natureza (mundo natural) e
com o proprio Deus (mundo sobrenatural) compbe a propria esséncia do
Homem, que por sua vez divide sua esséncia particular com a totalidade do



68

universo. Dito de outra forma: o Homem é a micro-sintese de todos os
elementos que compdem o universo. Ele € um micro-cosmos.

Nesse processo, “0 mundo e a carne se arranham”, interligam-se, formam-se
um coletivo. O homem portanto é inserido em uma totalidade, pois “A pessoa [...]
nao pode ser compreendida como um ente individual. Com efeito, a pessoa é o
resultado de uma agao coletiva” (OLIVEIRA, 2003, p. 53). No primeiro verso do
poema, a capital baiana é enunciada como palco, em que os homens sao
“ajuntados” de manha, realgando aquela totalidade. Os versos seis e sete também
mencionam sobre a simbiose: “as letras de seus olhos gravando como se lessem/ a
verdade dos deuses”, para além da totalidade entre os humanos, trata-se da relagao
do mundo natural com o mundo sobrenatural. O eu lirico projeta um tempo no
presente, a ocorréncia da “manha”, no primeiro e no quarto verso, exprime um
presente que nao se desloca ao passado ou futuro e, de acordo com Deleuze em
seus escritos sobre Cronos, “s6 o presente existe no tempo. Passado, presente e
futuro ndo sao trés dimensdes do tempo; s6 o presente preenche o tempo, o
passado e o futuro sdo duas dimensbes relativas ao presente no tempo.”
(DELEUZE, 2007, p. 167). A primeira vista, o tempo cronos parece inflexivel como o
titd homonimo, isso poderia justificar seu nome. Todavia, ao examina-lo com mais
atengdo, a sua inflexibilidade é diluida, ainda com Deleuze: “Ha sempre um mais
vasto presente que absorve o passado e o futuro. [...] O deus vive como presente o
que é futuro ou passado para mim, que vivo sobre presentes mais limitados”
(DELEUZE, 2007, p. 167). Nesse aspecto, cronos aproxima-se de sasa, retomo a
citacdo de Ribeiro: “Sasa constitui em si, uma dimensdo completa de tempo,
incluindo futuro breve, presente dindmico e passado ja experienciado.” (RIBEIRO,
1996, p. 24). O ultimo verso apenas diz “Em Salvador o tempo”, o eu lirico ndo se
explicita qual é o tempo, entretanto infiro que esse tempo é resultado do cruzo entre
cronos e sasa, tempo do presente e do individuo consciente.

O poema “Triptico” abre o livro Esse Corpo, ndo € mera coincidéncia, pois o
poema remete a criagdo do corpo humano. Segundo a lenda ioruba, Oxala criou os
humanos a partir da lama dada por Nafa, Prandi (2001) reconta esse itan, intitulado

“Nafia fornece a lama para a modelagem do homem™*é;

'8 ltan retirado em Reginaldo Prandi, pesquisa de campo, Salvador, 1988. Narrado por Mée Pierina
Ferreira de Oxum. Variante conta que, depois de terem sido testadas varias matérias para se fazer o
homem, tentou-se a lama, mas ela chorou e ndo aceitou ser usada para a modelagem. Foi levada
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Dizem que quando Olorum encarregou Oxala

de fazer o mundo e modelar o ser humano,

0 orixa tentou varios caminhos.

Tentou fazer o homem de ar, como ele.

N&o deu certo, pois 0 homem logo se desvaneceu.
Tentou fazer de pau, mas a criatura ficou dura.

De pedra ainda a tentativa foi pior.

Fez de fogo e 0 homem se consumiu.

Tentou azeite, 4gua e até vinho de palma, e nada.
Foi entdao que Nafia Burucu veio em seu socorro.
Apontou para o fundo do lago com seu ibiri, seu cetro e arma,
e de la retirou uma porgao de lama.

Nafa deu a porgao de lama a Oxala,

o barro do fundo da lagoa onde morava ela,

a lama sob as aguas, que é Nafa.

Oxala criou 0 homem, modelou no barro.

Com o sopro de Olorum ele caminhou.

Com a ajuda dos orixas povoou a Terra.

Mas tem um dia que o homem morre

e seu corpo tem que retornar a terra,

voltar a natureza de Nafia Burucu.

Nafa deu a matéria no comego

mas quer de volta no final tudo o que € seu (PRANDI, 2001, pp. 196-197).

Depois de varias tentativas inglérias, Nafna |he apresenta a lama, matéria
prima dos seres humanos. Antes de Oxala iniciar a sua modelagem, a lama era,
pois, inerte e ganha vida apds Olorum assoprar a alma nos moldes feitos pelo orixa

da cor branca. O poeta, ndo iniciado, transforma em poema o itan acima:

TRIPTICO

Sob a lama, o siléncio.

O canto
prova-se
lamina.

Quietude sob a lama.
O canto

recusa
a infamia.

entao por Icu, que nao teve pena dela. Em contrapartida, foi prometido a ela que haveria de retornar
depois de um certo tempo (Juana Elbein dos Santos, 1976, p. 107; Ronilda Ribeiro, 1996, p. 158).
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No oco — cavado
por quem?

O podre, breu
da esfera.

No bojo — levado
por quem?

O sangue, letra
zero.

Escuro = verde
lagarto.

Verde = escuro
passaro.

Mundo cifrado.
No6s (PEREIRA, 2019, pp. 29-30).

“Triptico” foi langado no livro Guelras (2016), o seu titulo remete a uma
pintura formada por trés partes dispostas na posicao horizontal. O poema entao
evoca essa técnica de pintura, aponto, porém, uma divergéncia: as partes do poema
sao dispostas na vertical. Nao obstante, as trés partes compdem, assim como ocorre
na pintura, uma unica obra. Chamo atencado, portanto, para a forma do poema.
Ocorre um afunilamento devido a seus versos vao encurtando, aqui langco mao da
escansao. Seu primeiro verso contém seis silabas poéticas, dispostas do seguinte
modo: “Sob-a-la-mao-si-lén-cio”. O segundo verso contém apenas duas silabas:
“O-can-to”. O terceiro, trés: “pro-va-se”, o quarto apenas uma silaba: “la-mi-na. A
causa do afunilamento € o canto, iniciado no segundo verso e continua até o final do
poema, em que o seu ultimo verso contém apenas uma silaba.

O eu lirico forma uma imagem destacando a lama, visto que ela aparece logo
apo6s a preposicao “Sob”. Abaixo da lama, — elemento primordial para formagao do
corpo humano —, ha apenas siléncio. Aquilo que o rompe se revela tao afiado
quanto ao fio de uma lamina, o canto entdo provoca cortes precisos na lama que sao
poeticamente transcritos pelo encavalgamento (enjambement). O poeta entdo corta

o mito e, para Prandi:
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O mito é a palavra rasa, a superficie da fala. E lamina bruta. Para cortar,
para exibir a vida pulsando, o sangue correndo nas veias, precisa ser
afiada.
Entdo vem o afiador de palavras e revela o mito em versos refeitos, que
raspam a palavra antiga para ver o que ha sob a casca, para mostrar o que
esta escondido. O poeta sabe fazer isso, é sua profissdo, é afiador de
palavras. No afiar das falas embotadas do mito, ele tira a brilhante lamina do
rosto humano do orixa que ainda corta o tempo. Ai ele comega a falar do
mundo, de tudo, do resto. Ela fala de si e de nds. Na fala refeita, como esta
previsto no mito, o novo se enxerga no velho, e o velho ja ndo é o mesmo.
O afiador de palavras aprende que tudo é como era antes e, a0 mesmo
tempo, que tudo é diferente. Porque tudo se repete, inventa e reinventa. O
mito continua vivo. Os sentidos e sentimentos afloram. (PRANDI, 2008, pp.
7-8).

Nessa perspectiva, Edimilson de Almeida Pereira seria um afiador de

palavras, ainda segundo Prandi:

O afiador de palavras é poeta e sabe manejar o sentido das palavras, ndo
se deixa enganar, sente 0 que esta escondido, destapa, mostra e desvenda
o mistério. Faz sua poesia e reinventa todas as histérias que ouviu contar. O
afiador de palavras cria novos mistérios. Olha na cara do orixa e se deixa
enxergar nela. Ai ele junta tudo e nos da, solidario, a sua descoberta. [...].
(PRANDI, 2008, pp. 8)

“Triptico” é, entdo, um poema fruto dos cortes feitos por Edimilson nos itans, é
a atualizagdo do mito através da linguagem poética. Ainda na primeira parte, a partir
do quinto verso, os cortes seguem, 0s versos seis, sete e oito contém, cada um,
duas silabas. O canto ainda presente na lama inerte. A segunda parte conserva os
cortes, e seus versos ficam dispostos da seguinte forma: “Noo-co-ca-va-do”,
quatportantoro silabas; “por-quem”, duas silabas; “o-po-dre-breu”, quatro silabas;
“‘daes-fe-ra”, duas silabas. Os versos nove e dez deixam uma pergunta: “No oco —
cavado/ por quem?”. Essa indagagao remete aquela rivalidade entre os orixas que
disputam o cargo de orixa mais importante, o eu lirico demonstra, portanto, duvida a
qual divindade deve ser atribuida a criagdo da humanidade, resgatando, pois, o itan
aqui ja contado por Luz (1995).

No verso quinze, o sangue aparece, elemento vermelho da natureza, aparece
como parte do axé, como ja foi mencionado no capitulo 1. Aqui cito Augras: “O
principio do axé, a quintesséncia da energia que se encontra na natureza, € obtida a
partir de uma quimica especifica”. (AUGRAS, 2008, p. 65). Nessa quimica, as cores
vermelha, branca e preta ganham um novo significado. Augras prossegue: “O
elemento vermelho esta presente no sangue dos animais sacrificados, dos homens e

das mulheres” (AUGRAS, 2008, p. 65). O sangue é a parte fundamental do corpo
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humano, dessa forma, somos formados também pelo axé, que circula por todo
nosso corpo. Aqui retomo a discussdo sobre sangue e axé, iniciada no capitulo 1,
Santos destaca quais os 6rgdos possuem a maior quantidade de Axé, sao eles: “o
coragao, o figado, os pulmdes, os 6rgaos genitais” (SANTOS, 1986, p. 42).

A terceira parte, os cortes ficam dispostos da seguinte forma:
“Es-cu-ro-ver-de”, quatro silabas; “la-gar-to”, duas silabas; “Ver-dees-cu-ro”, trés
silabas; “pas-sa-ro”, uma silaba; “Mun-do-ci-fra-do”, quatro silabas; “N6s”, uma
silaba. O ultimo elemento que aparece € a cor verde. O eu lirico considera o verde e
0 escuro sendo iguais, “pois o verde é considerado como uma variedade da cor
preta” (AUGRAS, 2008, p. 66). Como ja foi mencionado, o ultimo verso contém
apenas uma silaba, sendo o resultado dos cortes e da fusao dos elementos: “No6s”,
portanto, nascemos da fusdo dos elementos e dos cortes precisos do orixa da
criacao.

Esse poema revela-nos a tona nossa origem sagrada, somos constituidos por
axé e outros elementos da natureza, ela é a prépria experimentum linguae,
questiona os discurso dados como verdades inabalaveis; guia o mundo portada de

uma sabedoria ancestral, que ainda ndo aprendemos nem a ler ou escutar.

2.1 Encavalgamento exposto

Nota-se até aqui que os poemas de Pereira contém muitos encavalgamentos
(enjambement), € um recurso poeético de nivel sintatico, também chamado de
encadeamento ou cavalgamento. Goldstein o define desta maneira: “é a construgao
sintatica especial que liga um verso ao seguinte, para completar o seu sentido”
(1985, p. 63). De fato, € um recurso exclusivo da poesia, bem como observa
Agamben no livro Ideia da Prosa (1999). Esse livro € formado por ensaios curtos em
que o filésofo italiano discorre sobre varios temas, entre eles musica, amor,
comunismo, prosa etc. A constituicao curta de ensaios é associada a performance
que o autor pretende alcangar, ideias fragmentadas assim como o encadeamento.

No ensaio homénimo do livro, o autor compara prosa e poesia, fazendo uma

declaragao inicial:

E um facto sobre o qual nunca se reflectird o suficiente que nenhuma
definicdo do verso € perfeitamente satisfatoria, excepto aquela que
assegura a sua identidade em relacdo a prosa através da possibilidade do
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enjambement. Nem a quantidade, nem o ritmo, nem o numero de silabas —
todos eles elementos que podem também ocorrer na prosa — fornecem,
deste ponto de vista, uma distingao suficiente: mas €&, sem mais, poesia
aquele discurso no qual & possivel opor um limite métrico a um limite
sintactico (todo o verso no qual o enjambement nao estd efectivamente
presente sera entdo um verso de enjambement zero), e prosa aquele
discurso no qual isto ndo é possivel (1999, p. 30).

O encavalgamento se torna portanto um elemento que distingue a prosa da
poesia. Ele fragmenta o verso atribuindo outro ritmo e sentido. O poeta mineiro,
como ficou evidente, utiliza o encadeamento na maioria de seus poemas, tornando
sua linguagem fragmentaria como é evidente em “A mé&o de Carolina”, cortada como
aparece em “Triptico” e “Principio”. Agamben cita que o poeta Caproni utiliza
fortemente o encadeamento, sendo assim, “o enjambement devora o verso” (1999,
p. 30). Em Edimilson, o encadeamento faz do mesmo modo, a forma como o poeta o
utiliza em cada texto, sugere um novo sentido, tenciona o nivel sintatico, vai para o
nivel da experiéncia, uma experimentum linguae, o encavalgamento denuncia entao
as fraturas causadas ainda na col6nia. Mesmo com a mudanga de tom, desenvolvido
no subcapitulo “Outro tom”, 0 encavalgamento continua ali, exposto.

Dessa forma, nomeio como encavalgamento exposto, a técnica que o poeta
traduz os traumas e fraturas do periodo colonial. Desde esse periodo entdo as
marcas estdo bem expostas, com efeito, isso verte na estética de sua obra, com

uma linguagem fragmentada permeada de fraturas.
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3 APOESIA COMPARECE PARA GUIAR O MUNDO

Atravessamos pro outro lado/ No rio vermelho do mar
sagrado/ Os center shoppings superlotados/ De
retirantes refugiados

(TRIBALISTAS, 2017).

O titulo deste capitulo é inspirado em dois versos de Pereira: “A poesia
comparece/ para nomear o mundo” (PEREIRA, p. 71, 2019), do poema “Santo
Anténio dos Crioulos”. A poesia entdo guia, nomeia, destroi as estruturas, propde
outras leituras, desnaturaliza o “normal”, ela da sentido as experiéncias, e a diaspora
se constituiu uma experiéncia traumatica que ainda causa danos, conforme escreve

Edimilson:

Quando o autor que se exprime € um sujeito negro, o texto se impde a partir
daquilo que se vivencia como um sujeito negro da histéria, destacando-se ai
a necessidade de se atualizar uma gama de discursos que a diaspora, a
escraviddo e a violéncia impediram de germinar (PEREIRA, 2010, pp.
330-331).

Para germinar os discursos enterrados pela injustica histérica, a poesia abre
terreno em que sua linguagem cria sentidos. Simas e Rufino (2019, p. 17)

questionam as herangas indesejaveis do colonialismo:

O que herdamos durante mais de cinco séculos de implantacdo de um
estado de terror? Perguntas que nio séo faceis de serem respondidas ou
sequer podem ser, mas que tencionam as nossas subjetividades para que
se engatilhem acdes rebeldes e ndo nos contenhamos com a naturalizagao
da barbarie imposta. Dessa forma, a invocagcdo €& para que nossas
existéncias, em sua multiplicidade, ao serem interrogadas, substanciem
inconformismo e que nossos atos transgridam os padrées aqui implantados,
nos reconstruindo enquanto seres.

O colonialismo entdo engatilhou a didspora. Depois de sua aparente queda,
surgiu uma nova configuragdo de mundo: a globalizagdo. Ai, o neoliberalismo
torna-se regra. Nesse contexto, esta o Negro e a raga, Mbembe (2014) concebe uma

nova categoria para compreendé-los, em suas palavras:

Pela primeira vez na histéria humana, o nome Negro deixa de remeter
unicamente para a condicdo atribuida aos genes de origem africana durante
o primeiro capitalismo (predagdes de toda a espécie, desapontamento da
autodeterminagao e, sobretudo, das duas matrizes do possivel, que sao o
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futuro e o tempo). A este novo caracter descartavel e soluvel, a sua
institucionalizagdo enquanto padrdo de vida e a sua generalizagdo ao
mundo inteiro, chamamos o devir-negro do mundo (MBEMBE, 2014, p. 18).

O conceito de Mbembe traduz a experiéncia coletiva, que se inicia na
diaspora e desemboca no mundo contemporaneo neoliberal, onde o devir-negro é a
diluicdo da condi¢gdo de grupos subalternos. Para se fazer essa leitura, como fica
evidente, parto do passado colonial, assim, considero enxergar o passado como um
processo fundamental para entender o status quo. Entro em consonancia com
comentario de Siscar (2016, p. 69): ‘o passado esta latente no que quer que
facamos; volta como fantasma [...]”. Esse fantasma é um espectro que nos
assombra, urge portanto uma atitude nossa: exorciza-lo, aprender ou ensinar com
ele (NASCIMENTO; NAMBA, 2020). Siscar prefere os dois ultimos verbos, segundo

afirma:

Nao quero dizer, evidentemente, que precisamos redimir o passado, voltar a
ele, entendé-lo enfim; nem sequer quero dizer que precisamos aprender a
perdoa-lo. Nao ha retorno, assim como nao ha absolvigdo: nao se trata de
perdoar aquilo que é perdoavel, uma vez que sendo suscetivel de perdao ja
esta perdoado de antem&o. Quero dizer que o que interessa no passado &
aquilo que ele tem de imperdoavel, aquilo que nos constitui tal como somos,
0 qual nos cabe colocar em perspectiva. Entdo, ndo basta fazer oposigcéo
aos erros das ‘geragbes anteriores’, ao seu radicalismo, declarar o tédio
diante da repeticdo e reativar as mesmas estratégias, adaptando-se as
novas referéncias culturais e éticas, aos novos entusiasmos ou aos novos
panicos de nossa época. E preciso também, ao mesmo tempo, considerar o
modo pelo qual nos reinscrevemos na ordem histérica da querela entre
antigos e modernos, apocalipticos e integrados, defensores do transitério e
defensores do universal, ordem do mercado e ordem do canone, e por ai
vai. Talvez a propria demanda por ‘questdes’ — ou por ‘grandes questdes’
— no contemporaneo, a demanda de preocupagao ética, a demanda de
critérios (estéticos ou outros), sejam formas de reacgdo a isso, a esse enfado
que nos faz saltar etapas. Nem digo que se trata de reacdo as proposigdes
literédrias do presente, mas ao ambiente cultural no qual elas se banham
(SISCAR, 2016, p. 70).

O autor entdo considera o passado para entender a poesia no mundo atual, o
seu trabalho de critica poética se mostra importante para compreender a obra de
Edimilson, seus poemas tratam dos espectros do passado e consequentemente
refletem na estética de seu texto. A poesia de Pereira portanto emerge dai e gera
incObmodo, € um campo discursivo e critico, conforme escreve Siscar: “A poesia
torna-se o nome daquele Ilugar discursivo em que a linguagem critica
obsessivamente manifesta um questionamento sobre a situagdo contemporanea”

(SISCAR, 2010, p. 176). A situagdo contemporanea, nos textos poéticos de
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Edimilson, € acompanhada por orixas e imaginario banto e yoruba, no entanto,
diante da crise da poesia ela pode assumir essa responsabilidade? Retomo a
questao de Siscar, mencionadas em Agd, por que a poesia? Talvez ela dé sentido,
expresse 0 sentimento de resisténcia diante da situacdo contemporanea que € de
fraturas, traumas causados pela diaspora, como desenvolvi no subcapitulo
“‘Encavalgamento exposto”. Nesse sentido, seu texto poético é também um exercicio
de visualizar o passado.

O lance de olhar o passado é realizado por Derrida no livro Espectros de Marx
(1994), ao perceber os espectros de comunismo pairados na Europa, o autor
escreve “espectros” no plural diverge do Manifesto Comunista, pois para Derrida,

sdo

Os espectros de Marx. Por que esse plural? Haveria mais de um? Mais de
um, isso pode significar uma multiddo, quando ndo massas, a horda ou a
sociedade, ou entdo uma populacdo qualquer de fantasmas com o seu
povo, tal comunidade com ou sem chefe mas também o menos de um da
pura e simples dispersao. (1994, p. 17).

De fato, alguns, hoje em dia, embalados numa histeria coletiva, pensam que o
comunismo vai dominar o Brasil, destituir governo, tomar suas posses e congelar
suas poupangas, mesmo nao tendo qualquer indicio de tal guinada comunista. Os
espectros que trato aqui, entretanto, sdo do passado escravocrata e diasporico,
esses sim assombram o nosso presente. Dessa maneira, utilizo a metafora
inaugurada por Marx, perpetuada por Derrida: o espectro. O modo como o filésofo
argelino trata o espectro do comunismo é por dualidades, isto é, vivo e morto,

presente e ausente, em suas palavras:

E alguma coisa, justamente, e ndo se sabe se precisamente isto &, se isto
existe, se isso responde por um nome e corresponde a uma esséncia. Nao
se sabe: nao por ignorancia, mas porque esse nao-objeto, esse presente
ndo presente, esse estar-ai de um ausente ou de um desaparecido nao
pertence mais ao saber [...] Ndo se sabe se esta vivo ou morto. Eis aqui, ou
eis ali, la longe, uma coisa inominavel ou quase [...] A coisa ainda esta
invisivel, ela ndo é nada de visivel (‘I have seene nothing’), no momento em
que se fala dela, e para se perguntar se ela reapareceu. Ela ainda néo é
nada que se possa ver quando se fala dela (DERRIDA, 1994, p. 21).

A forma como trato os espectros aqui se equivale. Para Derrida, os espectros
do comunismo ou de Marx nunca deixam de existir, sempre nos rondando vivos e

mortos a0 mesmo tempo. E similar ao que ocorre com os espectros que trato aqui,
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eles estao presentes e ausentes, pairados ali e acola assombrando nosso presente.
Séo eles os Specters of Colonialidade (RODRIGUES; HADDOCK-LOBO; MORAES,
2020). Neste artigo, os autores nomeiam espectros da colonialidade para
compreender o presente, fruto de uma histéria traumatica e violenta, iniciada la no
ano 1492, quando os europeus chegaram nas Ameéricas e, presungosamente,

anunciaram o seu “descobrimento”, o espectro € da morte, portanto

Therefore, the Europeans produced a narcissism and an ethnocentrism
impossible to measure.The 1492 landing marked the arrival of death, of
death’s specter. Indeed, it would be more adequate to say: of a phalanx of
specters. Among those ghosts and specters, there arrived not only European
men, but a whole range of values, ideals, ways of living, models, concepts,
thoughts, practices, arts, religions, sciences, etc., all committed to a
becoming that would repeat and re-found itself until the present day, seeking
to maintain that supposed first foundation (RODRIGUES; HADDOCK-LOBO;
MORAES, 2020, p. 164).

Desde a chegada dos europeus o espectro da morte entdo ronda as
Ameéricas, no contexto nacional, a heranga desse espectro € a policia. Essa heranca

indesejada da colénia se manifesta, pois, na violéncia da policia urbana. Assim,

The element of police violence, disguised by the syntagma of ‘public
security, makes the coloniality of power work, integrating racism and the
oppression of labour in strategies of domination. The police kill or arrest in
penitentiary conditions similar to death in life and in both cases there is a
naturalization of this death as a part of the life of the people to which this
violence destines itself, as if dying were really the only destiny that the future
can offer to those to whom the only existence attributed is hauntological
(RODRIGUES; HADDOCK-LOBO; MORAES, 2020, p. 153)

A forma truculenta da policia € o espectro da morte contemporaneo, ele
persiste nas velhas praticas racistas e segregacionistas do império portugués. Para
conversar com 0s espectros, entdo, a poesia comparece e da sentido ao passado,
futuro e presente. Os poemas de Edimilson, pois, tratam disso.

Pego um exemplo: “Cemitério Marinho”. Esse poema é contextualizado no
processo colonial escravocrata no Brasil, e, do mesmo modo como a expectativa de
Derrida foi atendida ao reler Manifesto Comunista: “Eu bem sabia que nele um

fantasma esperava, e desde a abertura, desde o correr da cortina” (1994, p. 18), os

' Hauntological é um neologismo. Os autores deixam claro que uma tradugéo para o portugués nio é
equivalente, embora haja tentativa de se traduzir como “espectrologia” e “assombrologia”, nem essa
nem aquela funcionam adequadamente. De fato, esse neologismo soa estranho, é justamente essa a
proposta dos autores: escrever sobre os espectros com termo estranho, longe e distante ao mesmo
tempo. (RODRIGUES; HADDOCK-LOBO; MORAES, 2020)
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fantasmas/ espectros do passado diaspérico me aguardavam nesse poema. Fico

com a primeira cena:

CENA 1

: embarcados, como

avaliar a tempestade

nao é fora que a lamina
arruina, mas

nas veias

o grito (lagarto que
os dias emagrecem)
insulta a diversédo

do escorbuto

onde uma perna
outra
lista de mercadorias
que valessem
peca
por

peca

nesse comodo
mal se tira a costela
e a morte instala sua

forca-tarefa

no vermelho da hora
um baque
outro

espanto, deveras

0 corpo
— 0 que expde em mulher
ou guelra

exasperado?
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: embarcados, as vezes

nos desembarcam

antes da ilha, em meio
as ondas

como sacos de aniagem

entregues ao calunga
grande, o que resta?
uma

cilada, outro revés?

a
superficie um brigue
é
o}
que
é[...] (PEREIRA, 2019, pp. 134-136).

Esse poema €& composto por sete partes que o autor chama de “cenas’,
lembrando a um texto dramatico. Cenas que passam diante de nds, os verbos no
presente garantem essa proximidade. O primeiro verso comega com um adjetivo
“‘embarcados” que, no plano lexical, tem conexdao com o titulo, essa palavra vai
moldar a atmosfera do poema bem como estabelecer relagdes com o que se
desenrola.

Assim como o restante do poema, a “Cena 1” é sugestiva nos planos explicito
e implicito. No explicito, a cena que se passa € a embarcagao, que, pelo contexto da
diaspora, logo deferimos que se trata dos escravizados vindos de Africa. Os
primeiros versos sugerem uma embarcacdo diante da tempestade — esse
substantivo da continuidade a atmosfera proposta no inicio do verso, “embarcacao” e
“tempestade” tém proximidades, sdo comuns em ambiente marinho —, que nao ha
como avaliar porque nao se pode enxergar.

No plano implicito, entretanto, os significados das palavras s&o tensionados,
aqui ocorre uma leitura profunda. O adjetivo “embarcados” €& possivel ler como
‘raptados” e “saqueados”, o substantivo “tempestade” pode ser lido no seu sentido

figurado, refere-se entdo o problema, perigo e turbuléncia, assim, presos nos navios
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negreiros, aquelas pessoas ndo podiam imaginar o quao grave era a tempestade, ou
seja, ndo podiam mensurar o perigo da travessia e o peso da escravidao.

A segunda estrofe fica mais clara com a leitura da terceira, explico: a lamina
interna trata-se da hemorragia, causada pelo escorbuto. Na terceira estrofe, o grito,
comparado com um lagarto de tdo insignificante que ele &, perde félego a cada dia;
grito de protesto e desespero, no pordo do navio negreiro ele ndo tem forga. A ironia
presente nessa estrofe ajuda a compor a maldade do ambiente, a diversao da
doenga causada por falta de vitamina C remete a ma alimentagdo, pois ela é
causada por falta de frutas ricas dessa vitamina; o sangramento, a lamina interna,
pds fim na vida de muitos que atravessaram.

Da quarta a sexta estrofe, revela-se a real condicdo das pessoas

escravizadas, sao tratadas como mercadoria. Uma vez que,

Entendia-se por pecga o africano escravizado de 15 a 25 anos, com altura
aproximada de 1,80m. Eram denominados molecdes aqueles cuja idade
variava entre 8 e 15 anos e os que estavam entre 25 e 35 anos nao
chegavam a constituir uma pecga: era preciso reunir trés deles para compor
duas pegas (RIBEIRO, 1996, p. 118)

Na quinta estrofe ocorre a aliteracdo da letra “p” “pecal/ por/ peca”. Pela
consoante “p” ser oclusiva bilabial surda, o grito do poema ressoa nessa estrofe, sua
fonacdo surda abafa o pedido de socorro. Além do estrato auditivo, o estrato visual
chama atencdo, o modo como essa estrofe esta distribuida remete as pecgas de
moeda caindo.

Na estrofe seis, o cOmodo que ja estava presente, agora fica explicito, longe
de ser um comodo de casa convencional, mas sim o porao do navio negreiro em que
as pessoas sao tratadas como mercadoria, a morte se instaura. Assim, a metafora
da estrofe seguinte “no vermelho da hora” recebe sentido, &, pois, sobre a morte; o
baque pode ser entendido como cair do corpo, como a estrofe seguinte deixa claro,
a guelra é sobre os corpos que sao jogados no oceano.

As estrofes oito a dez sdo permeadas por eufemismo e metafora para a
morte, dessa forma, essas figuras de linguagem se conectam ao titulo do poema,
“Cemitério Marinho”. O primeiro verso da oitava estrofe € um eco do verso que abre
0 poema, ela nos lembra da embarcacdo forgada, agora, entretanto, acontece o
inverso, sdo desembarcados, uma metafora para a morte. Aqui mais uma vez, o

plano implicito € bem sugestivo, a palavra “desembarcar” significa que a viagem
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chegou ao fim, desse modo, as pessoas descem do navio. Contudo ndo é essa cena
que se desenrola, o desembarque, o qual o eu lirico se refere, sdo das pessoas
atiradas em alto mar, as vezes até vivas, entregues para a morte certa. O pronome
obliquo atono “nos” remete a ndo-autonomia dos escravizados, ou seja, para eles
nao havia escolha.

As pessoas sdo jogadas as ondas como se fossem “sacos de aniagem”. Na
décima estrofe a metafora envolve a entidade calunga, dos bantos. Os versos
“‘entregues ao calunga/ grande” é, portanto, outra metafora para a morte, segundo
Schwarcz (2001, p. 227): “Calunga grande € o mar, a enormidade de seu destino e
de seu horizonte”. Calunga também ¢é a divindade dos bantos que representa o mar
e a morte (PEREIRA; ALEIXO, 2004, p. 45). Nesse poema, Calunga grande € o mar
que recebe os corpos. Ainda nessa estrofe, duas perguntas retéricas sao feitas: “o
que resta?/ [...] outro revés?” elas somam a carga negativa que o poema constroi e
se intensifica nas figuras de linguagem. Afinal, o que resta a alguém que é entregue
a calunga, a ultima pergunta parece responder, “um revés”, isso €, uma ma sorte. Na
ultima estrofe, o eu lirico descreve a ultima imagem que o atirado no mar vé, um
brigue na superficie, ou seja, um navio movido a vela. O encavalgamento dos
ultimos versos “é/ o/ que/ €” enfatiza o tom determinista daquela situagcao imposta.

Os embarcados fizeram a travessia pelo Atlantico negro, sdo os herdis da
resisténcia que resistem até hoje. O calunga grande é lugar de um “epicentro de
uma nova concatenacédo de mundos, o lugar de onde emergiu uma nova consciéncia
planetaria” (MBEMBE, 2014, p. 31). Essa consciéncia possui sabedoria ancestral e

sobreviveu de forma heroica, aqui entro em consonancia com Ford:

[...] se a experiéncia dos afro-descendentes pudesse ser reduzida a um so6
personagem, como seria a vida dela? Tragica, sofrida, triste, singular,
arriscada, queixosa, triunfante? Tudo isso estaria correto em épocas
diferentes. Porém, vem a todo momento, como o insistente movimento das
ondas, a palavra herdica. A principio ela me parece estranha, porque sinto
nossa histéria em grande parte como uma tragédia imensuravel. Mas, ao
refletir sobre a sobrevivéncia da minha personagem a Travessia, vem a
mente, “uma viagem por um oceano negro”; e ao pensar na sobrevivéncia
ao sofrimento durante a escravidao, “a noite escura da alma”; e ndo é que
ela entrou nas “entranhas da fera” para lutar por liberdade, justica e
igualdade na América? Essas frases denunciam a viagem de um heroi
(1999, p. 30).

O questionamento de Ford langa uma reflexdo sobre como poderia sintetizar

a vida dos escravizados. A Unica palavra que melhor faz isso, € “heroica”. Dessa
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travessia, portanto, surgem os herdis, sdo eles os negros e negras que enfrentaram,
de forma resiliente, o regime colonial racista, e desde |4 conseguiram sobreviver as
adversidades impostas. Na poesia de Pereira, os herdis negros s&o os orixas, sendo
celebrados, como ocorre nos poemas “lansa”, “Exu”, “Principio”. Em “Cemitério
marinho” os herois sdo de carne e 0sso, ganham vozes mesmo no hostil pordo do
navio negreiro. E nessa poesia, afro-brasileira, que as marcas daquele regime
permanecem, ela entdo se volta ao passado para compreender o presente, se volta
ao inexperienciavel, aqui é o encantado.

E por que a poesia, afinal? Ela € esse entrelugar, é a desrealizagdo do mundo
com marcas expostas. Em Edimilson Pereira é a expressao da experiéncias dos
negros e negras (PEREIRA, 2013), a voz dos ancestrais, € a conexdao com 0
passado nao apenas o colonial/ diaspérico mas também ao encantado, que a
sociedade moderna ja o esqueceu ha muito tempo, porém requer nossa atengao;
talvez esta seja a forma mais subversiva da obra do poeta mineiro: conecctar as
nossas raizes ancestrais, da sua maneira propde um embate desleal com a industria
do consumo Se a poesia ainda € lida e estudada é porque ela sempre tem algo para

nos dizer ou ocultar.
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4 A OFERENDA

Nesse momento, escrevem-se historias
a sangue e fogo.

Teus ancestrais levaram esse peso

nos ombros.

Tu.

Provavelmente teus filhos.

Com ele, a vida

€ a incompreenséo do seu prego.

Nesse momento, um brago ergue o arame.
Um passaro erra o domingo.

A dois passos de ti explode outra fraude.

Edimilson de Almeida Pereira

Nesta encruzilhada, depois de transitar por seus varios caminhos, o que se
tem sdo fluxos constantes de leituras. Neste trabalho propus portanto possiveis
leituras do recorte da obra de Edimilson de Almeida Pereira. Dentro dele, foi
estabelecido, como objetivo primario, ler os poemas afro-brasileiros a partir das
epistemologias negras, entendendo Exu como um eterno devir Deleuze e Gattarri
(2012), dentro e fora da linguagem, embasado na teoria de Derrida (2017).

Pereira, por sua vez, situa-se como um poeta makumbeiro contemporaneo
produzindo e publicando livros, formando ao longo de sua carreira uma extensa
obra; possui uma sensibilidade para questbes inacessiveis aos olhos nus, ele
observa o invisivel, — tdo ignorado e ao mesmo tempo tdo abundante no universo,
na forma de matéria escura — e Ihe concebe sentido, através de uma linguagem
moldada de forma singular, ai encontra-se espectros/ fantasmas, orixas, uma
encruzilhada de leituras possiveis que formam cruzos e riscos. A categoria de cruzo
nao deve ser confundida com o sincretismo, este reduz, o cruzo soma. Os cruzos
elucidam que nao ha origem determinada, ndo ha centro, ndo ha pureza, o que ha
sdo caminhos entrelagados, em outras palavras, os cruzos formam o entre-lugar
(SANTIAGO, 2000). Aqui os estudos de filosofia popular brasileira se mostraram
proeminentes para entender essas categorias, estudos esses encabegados por trés
cariocas: Simas, Rufino e Haddock-Lobo. Nesse sentido, esta pesquisa também
utilizou as filosofias das ruas, da feira e do mato para se fazer uma leitura fora do
eurocentrismo. Dessas filosofias, emergem as epistemologias das makumbas,
sempre deixadas de fora do jogo académico, ocasionando o epistemicidio

(FREITAS, 2016). Através delas busquei rasurar o plano cartesiano, produzindo
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risco(s) que perpassa(m) os eixos. Como foi desenvolvido ao longo da pesquisa,
através dessas novas epistemes é possivel ler a poesia afro-brasileira.

Estive e continuo no territério das makumbas de fato, devo seguir entdo a
tradicdo e ofertar primeiro a Exu, por isso, o Padé abre essa dissertacdo. Ele
enquanto ato politico, comunitario e poético cria uma comunidade que se vé com
uma heranca inacabada e imprevisivel como um lance de dados (SISCAR, 2010).
Em Edimilson, essa herancga € lapidada na linguagem poética, porém nao estagnada
em si mesmo; a cada intertextualidade com os itans, a cada elemento percebido
entre eles axé, cores, manto, apaxord, sempre uma nova leitura.

Para eu preparar o Padé, comparei a poesia com a cachacga, por um motivo:
esse paraiso artificial € usado para termos a experiéncia da embriaguez, viajar no
sentido metaférico, — a embriaguez seria, em outras palavras, algo da ordem do
inexperienciavel —, assim como a poesia que embriaga-nos e transporta-nos a
outros tempos e lugares, deslocam os conceitos tdo engendrados.

Dessa forma, para tentar aproveitar essa viagem foi necessario reaprender os
conceitos que divergem da visao ocidental, incluindo ai a questao do tempo, pessoa,
palavra, axé, universo etc. As consideragbes de Oliveira (2003), (2007), Ribeiro
(1997), Luz (1995) e Oliveira (2008) foram imprescindiveis para a assimilacéo
desses novos conceitos. Como foi discutido no capitulo 1, o axé é a Forga Vital que
da félego a vida, é inerente a palavra. Os poemas de Edimilson emanam o axé de
suas palavras.

Sua poesia, como foi desenvolvido, possui a sincopa em seu ritmo, emerge
dos traumas e fraturas nunca reparados do processo colonial, sdo fraturas ainda
expostas, refletindo na estética de sua obra, na forma de encadeamento, muito
presentes nos poemas de Edimilson. Desenvolvi no subcapitulo “Encavalgamento
exposto” como o poeta usa a técnica para compor essa forma de linguagem, por
uma estética fraturada compreendi que os traumas e fraturas ainda nao foram
curados, pelo contrario, eles estdo bem expostos.

Além dessa laténcia do periodo colonial e diaspdérico, o periodo em que se
insere Pereira, contemporaneidade, € incerto, com varias definigbes e ao mesmo
tempo sem definicdo alguma. Diante desse caos, os discursos de crise, como foi
desenvolvido na introdugdo, estao orbitando o pensamento desde Baudelaire
(SISCAR, 2010). A poesia do poeta mineiro se insere nesse lugar nao muito bem

definido. Aqui a critica poética de Siscar (2010), (2016) foi suporte tedrico para situar
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sua obra. Siscar discorre sobre a crise do verso, da poética, do livro, e, por fim, a
crise humanitaria. Retomando uma passagem do autor: “0 consumo é a ordem que
rege as relagdes no contemporaneo, um imediatismo que amortece o senso de
justica” (SISCAR, 2010, p. 23). A contemporaneidade é da velocidade, de consumo
facil e instantaneo, a poesia, como foi mencionado, ndo é atrativa, ndo tem funcéo
para tal consumo. O que ela propde, por outro lado, € uma pausa ou entdo um
anti-progresso direcionando-se ao passado, a ancestralidade — aqui a forma que
escolhi fazer essa conexao foi lendo e citando os itans recolhidos e publicados por
Prandi no livro Mitologia dos Orixas (2001) —, fugindo entdo do consumo
instantaneo. No caso da poesia de Edimilson isso é refletido em Exu, o inaudito, que
confunde e embaralha os signos (ZULAR, 2019). Signos embaralhados, ndo ha
como existir consumo facil nessa poesia. Como foi desenvolvido, ao longo do
trabalho, para ler essa poesia é preciso se conectar a ancestralidade, reduzir a
velocidade do consumo e enxergar o escuro/ invisivel. O poeta contemporaneo faz
isso levando para o seu texto.

Retomando uma passagem de Agamben (2009, p. 65): “os contemporaneos
sdo raros”. Raros porque se atinam ao escuro/ invisivel, ndo aceitam o seu tempo de
forma passiva, Pereira € portanto um contemporaneo por exceléncia, faz de sua
obra expressao da experiéncia dos negros e das negras raptados de suas terras
(PEREIRA, 2013).

No capitulo 2, as categorias dos tempos foram operadores de leitura. Esses
tempos sdo estranhos ao tempo ocidental sao eles: sasa e zamani. A poesia de
Pereira carrega esses tempos, em sasa, exemplificado no poema “Salvador”, € o dia
a dia dos vivos, tempo do cotidiano, e em zamani, exemplificado no poema
“Principio”, o tempo encantado que nao tem compromisso com o progresso. Tempo
do sentido. Os poemas entdo deslocam-se e nos levam juntos a esses tempos, o
seu deslocamento lembra ao deslocamento do centro do conhecimento proposto por
Derrida (2017), isto €, consequentemente, ocorre o abalo no centro do conhecimento
expondo a falibilidade do binarismo do conhecimento. Como Exu esta presente, esse
binarismo é desmantelado, o conhecimento, por sua vez, é proveniente de cruzos,
oferecendo rasuras nos ambientes logocentristas. Essas rasuras implicam, portanto,
uma critica ao logos, em outras palavras, uma critica a razdo. Quando escrevo
razao, refiro-me a Kant, a sua filosofia influenciou 0 modo de pensar e jogou as luzes

no conhecimento, aproveitando apenas o que era suscetivel a experiéncia empirica,
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aquilo que nao é passivel de experiéncia se descarta, abolindo entdo o
inexperienciavel. Ao fazer dessa forma, uma gama de fatores ficam fora do processo
de conhecimento cito a loucura, o devaneio, o invisivel, os fantasmas/ espectros.
Para compreender o inexperiénciavel, recorri as consideragdes de Ribeiro (2019) e
Benjamin (2019), busquei compreender o que esta fora da experiéncia, que, no
entanto, € um caminho possivel para ler a obra de Pereira. Uma vez que ali esta
presente o invisivel, o inaudito, a nota fantasma, blue note, o deslocamento dos
tempos, os espectros da colonialidade, enfim o inexperienciavel.

Os espectros da colbnia sdo os da morte, como foi discutido no capitulo 3 a
partir das concepgoes filosoficas de Derrida em Espectros de Marx (1994) e do
artigo Specters of Colonialidade (RODRIGUES; HADDOCK-LOBO; MORAES, 2020).
A escrita de Pereira capta esses espectros, pairados ainda nos observando. Além
daquele artigo que foi um dos fios condutores, as consideragdes de Siscar sobre a
importdncia de enxergar o passado e com ele aprender, também foram
proeminentes para a leitura derradeira do poema “Cemitério marinho”. O oceano,
calunga grande, é esse cemitério, das pessoas escravizadas que perderam a vida
na travessia. Aqui se encerram estas linhas, um fim ndo acabado, diante dessa

encruzilhada de sentidos.



87

REFERENCIAS:

AGAMBEN, Giorgio. Infancia e histéria: destruicao da experiéncia e origem da
histéria. Trad. Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005.

. O que é o contemporaneo? e outros ensaios. Trad. Vinicius Nicastro
Honesko. Chapecé: Argos, 2009.

. Ideias da Prosa. Trad. Jodo Barrento. Lisboa: Cotovia, 1999.

ALEIXO, Ricardo; PEREIRA, Edimilson de Almeida. A roda do mundo. 2. ed. Belo
Horizonte: Objeto livro, 2004.

ALMEIDA, André Luiz Monteiro; SOUZA, Ana Guiomar Régo. Analisando Pontos
Cantados da Umbanda — hibridagoes e representagoes sociais. In: [Il Congresso
Internacional do Curso de Historia da (UFG), 3, 2012, Jatai. Anais eletronicos. Jatai:
Historia, diversidade e cultura, 2012, p. 1-11. Disponivel em:
http://docplayer.com.br/8361661-Analisando-pontos-cantados-da-umbanda-hibridaco
es-e-representacoes-sociais-andre-luiz-monteiro-de-almeida-ana-guiomar-rego-souz
a.html. Acesso em: 06 de julho de 2021.

AMADO, Jorge. Dona Flor e seus dois maridos. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2008. Livro eletrénico, ndo paginado.

ARRUDA, Aline Alves. Carolina Maria de Jesus [manuscrito] : projeto literario e
edicao critica de um romance inédito. Tese (Doutorado). Faculdade de Letras da
Universidade Federal de Minas Gerais Programa de Pds-Graduagao em Estudos
Literarios. Belo Horizonte, p. 257, 2015.

ASSUNCAO, de Jefferson Machado. Exu e Hermes: um xiré intercultural?
Dissertagcao (Mestrado em Educacgao) - Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro. Seropédica, p. 129. 2016.

AUGRAS, Monique. O duplo e a metamorfose: a identidade mitica em
comunidade nagd. 2. ed. Petropolis: Vozes, 2008.

BANDEIRA, Manuel. Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro: Editora Nova
Aquilar S. A., 1996.

BARBOSA JUNIOR, Ademir. Mitologia dos orixas: licdes e aprendizados. Sao
Paulo: Anubis, 2014.

BENISTE, José. Orun - Aiyé: o encontro de dois mundos: o sistema de
relacionamento nag6-yoruba entre o céu e a Terra. 4. ed. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2004.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Traducdo: Paulo Sérgio
Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.



88

. Sobre o programa da filosofia por vir. Tradugédo de Helano Ribeiro. 1. ed.
Rio de Janeiro, 7 Letras, 2019.

. Passagens. Traducgao de Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourao. Belo
Horizonte: Ed. UFMG; Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006.

BRETAS, Aléxia. Imagens do pensamento em Walter Benjamin. Artefilosofia. Ouro
Preto. v. 4, n. 6, p. 63-75, abr. 2009. Disponivel em:
https://periodicos.ufop.br/raf/article/view/696. Acesso em: 22 de jul. de 2021.

CORREIA, L. G. P. S. AXE: a forca vital do Candomblé e o mundo dinamico da
Fisica moderna. CAOS — Revista Eletrénica de Ciéncias Sociais, v. 1, n. zero, 4
jun. 2019. Disponivel em:
https://periodicos.ufpb.br/index.php/caos/article/view/46245. Acesso em 31 de jan. de
2021. Nao paginado.

DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia 2. Tradugao
de Suely Rolnik. 2 ed. Sdo Paulo: Editora 34, v. 4. 2012.

. Légica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Traducdo de Miriam Chnaiderman e Renato
Janine Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017.

. A escritura e a diferenca. Trad. de Maria Beatriz Marques Nizza da Silva,
Pedro Leite Lopes e Pérola de Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.

. Espectros de Marx: o estado da divida, o trabalho do luto e a nova
Internacional. Trad. Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994.

DUARTE, Eduardo de Assis. Por um conceito de literatura afro-brasileira. Revista
Terceira Margem, v. 14, n. 23: Rio de Janeiro, p. 113-138, 2010.

ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Editora perspectiva, 1968.

FERNANDES, Alexandre de Oliveira. AXE: Apontamentos para uma a-tese sobre
Exu que jamais (se) escrevera. Tese (Doutorado). Faculdade de Letras Programa
de Pés-Graduagao em Ciéncia de Literatura (Literatura Comparada) da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, p. 344, 2015.

. Espirais da linguagem de Exu: por uma filosofia do Okotd. Dossié:
Epistemologias Queer, Feministas e de Género. Revista Espaco Académico.
Periddicos.uem.br. v. 18, n. 207, p. 4-15, ago. 2018. Disponivel em:
http://www.periodicos.uem.br/ojs/index.php/EspacoAcademico/article/view/43160.
Acesso em: 13 de fev. de 2021.



89

FILHO, B. J. G. Na contra-m&o da Histdria: um olhar das Teses sobre o conceito de
historia de Walter Benjamin. Trilhas filoséficas. Seridd, n. 1, p. 78-94, jan/jun, 2009.
Disponivel em:
http://www.uern.br/outros/trilhat56sfilosoficas/conteudo/N_03/Il_1_art 6 _GoisFilho.p
df. Acesso em: 09 de fev. 2021.

FORD, Clyde W. O heréi com rosto africano: mitos da Africa. Trad. Carlos
Mendes Rosa. Sdo Paulo: Summus, 1999.

FREITAS, Henrique. O arco e a arkhé: ensaios sobre literatura e cultura.
Salvador: Ogum’s Toques Negros, 2016.

FRIAS, Rodrigo Ribeiro. Prefacio in: SALAMI, Sikirti King, RIBEIRO, Ronilda
lyakemi, Exu e a ordem do universo. Sao Paulo: Editora Oduduwa, 2011.

GRAVES, Robert. Os mitos gregos [recurso eletrdnico]: Volume 1 e 2. Trad.
Fernando Klabin, 3 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018.

GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons, ritmos. 2. ed. S3o Paulo: Editora Atica, 1985.

HASSELMANN, J. G. Ancestralidade e natureza: um estudo de caso sobre os
saberes tradicionais de cosmovisao africana no NZO Nkise Nzazi. Dissertacao
(Mestrado em Patriménio e Sociedade) - Universidade da regido de Joinville,
(Univille). Joinville, p. 152, 2018.

LEITE, F. (1997). Valores civilizatérios em sociedades negro-africanas. Africa,
(18-19), 103-118. Disponivel em:
https://doi.org/10.11606/issn.2526-303X.v0i18-19p103-118

HADDOCK-LOBO, R. Os géneros das (e nas) ruas. In: (org.). Encruzilhadas
filosoficas. Rio de Janeiro: Ape’Ku, 2020. p. 48-61.

. Ogum Beira-Mar na encruzilhada do Brasil. In: HADDOCK-LOBO, R;
SIMAS, L.; RUFINO, L. (org.). Arruagas. Rio de Janeiro: Bazar do Tempo: 2020.

. A gira macumbistica. In: HADDOCK-LOBO, R. (org.). Os fantasmas da
colonia: Notas de Desconstrucao e Filosofia Popular Brasileira. Rio de Janeiro:
Ape’Ku, 2020.

LOPES, Nei. Bantos, Malés e Identidade Negra. Belo Horizonte: Auténtica, 2006.

LUZ, Marco Aurélio de Oliveira. Agada: dinamica da civilizagao
africano-brasileira. Salvador: Centro Editorial e Didatico da UFBa: Sociedade de
Estudos da Cultura Negra no Brasil, 1995.



90

MBEMBE, Achille. Necropolitica. Trad. Renata Santini. S&do Paulo: n-1 edi¢des,
2011.

. Critica da razado negra. Trad. Marta Langa. Antigona: Lisboa, 2014.

MONEGALHA, Fernanda. O tempo do sentido: Cronos e Aion no pensamento
deleuzeano. Dossié: Deleuze e a linguagem. O manguezal: revista filoséfica, Sao
Cristovao, v. 1, n. 2, p. 88-95, jan./jun. 2018. Disponivel em:
https://seer.ufs.br/index.php/omanguezal/article/view/9411. Acesso em: 12 de fev. de
2021.

MORAIS, Moura. Edimilson de Almeida Pereira: poeta revisa obra e luta por
agora. Tribuna de Minas. [S. I.] 2019. Disponivel em:
https://tribunademinas.com.br/noticias/cultura/15-12-2019/minha-escrita-sonha-e-luta
-pelo-agora-diz-escritor-edimilson-de-almeida-pereira.html. Acesso em: 15 de fev. de
2021.

NASCIMENTO, Marcia dos Santos. Duas margens do Atlantico: Brasil e Angola
paisagens escritas no percurso poético de Edimilson de Almeida Pereira e Ruy
Duarte Carvalho. Tese (Doutorado). Universidade Federal Fluminense Programa
Pdés-graduacao em Letras, Niteroi, p. 157, 2010.

NASCIMENTO, Wanderson Flor; NAMBA, Tata Nkosi. Pensar desde a travessia. In:
LOBO, R. H. (org.). Os fantasmas da colénia: Notas de Desconstrugao e
Filosofia Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Ape’Ku, 2020.

OLIVEIRA, David Eduardo de. Cosmovisao Africana no Brasil: elementos para
uma filosofia afrodescendente. Fortaleza: LCR, 2003.

. Filosofia da ancestralidade: corpo de mito na filosofia da educagao
brasileira. Curitiba: Editora Grafica Popular, 2007.

OLIVEIRA, Rodrigo Lopes de Barros. Derrida com Makumba: O dom, o tabaco e
magia negra. Dissertagdo (Mestrado em Literatura) - Universidade Federal de Santa
Catarina. llha de Santa Catarina, p. 172. 2008.

PEREIRA, Edimilson de Almeida. Poesia +. (antologia 1985-2019). S&do Paulo:
Editora 34, 2019.

. Livro de falas. Belo Horizonte: Mazza Edi¢des, 2008.
. Blue note: entrevista imaginada. Belo Horizonte: Nandyala, 2013

. (org.) Um tigre na floresta de signos: estudos sobre poesia e
demandas sociais no Brasil. Belo Horizonte: Mazza Edigdes, 2010.



91

. Pulsagdes da poesia brasileira contemporanea: o Grupo Quilombhoje e a
vertente afro-brasileira. In: (org.). Um tigre na floresta de signos: estudos sobre
poesia e demandas sociais no Brasil. Belo Horizonte: Mazza Edi¢des, 2010. p.
329-355.

PEREIRA, Marcelo de Andrade. Barroco, Simbolo e Alegoria em Walter Benjamin.
Analecta. Guarapuava, v.8, n.2, p. 47-54, jul./dez. 2007. Disponivel em:
https://revistas.unicentro.br/index.php/analecta/article/view/1806/1602. Acesso em:
22 de jul. de 2021.

PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos Orixas. Sao Paulo, Companhia das Letras,
2001.

. Exu, de mensageiro a Diabo. Revista USP, Sdo Paulo, n. 50, p. 46-63,
jun/ago. 2001. Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/revusp/issue/view/1902.
Acesso em: 31 de jan de 2021.

. O afiador de palavras. Prefacio in: PEREIRA, Edimilson de Almeida. Livro
de falas. Belo Horizonte: Mazza Edigbes, 2008.

RIBEIRO, Helano. Posfacio. In: BENJAMIN, Walter. Sobre o programa da filosofia
por vir. Traducéo de Helano Ribeiro. 1. ed. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2019.

. Thomas Bernhard e Walter Benjamin: por uma origem redentora. Aletria:
Revista de Estudos de Literatura, Belo Horizonte, n. 2, v. 23, p. 119-127, mai./ago.
2013. Disponivel em:
http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/4503. Acesso em:
06 de fev. 2021.

RIBEIRO, Ronilda Yakemi. Alma Africana no Brasil. Os lorubas. Sao Paulo:
Oduduwa, 1996.

RODRIGUES, Carla; HADDOCK-LOBO, Rafael; MORAES, Marcelo José Derzi.
Specters of Colonialidade: A Forum on Jacques Derrida’s Specters of Marx after 25
Years, Part V. Contexto Internacional, 42(1), 149-171, Jan/Apr. 2020. Disponivel
em: https://www.scielo.br/j/cint/a/9P3pqF8TRHJScrByRBJYpWH/?lang=en. Acesso
em: 06 de julho de 2021.

ROSA, Jodo Guimaraes. Grande sertao: veredas — “O diabo na rua, no meio do
redemoinho...”. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2019.

ROSARIO, F. B. Nas encruzilhadas com Derrida. In: ROSARIO, F.; MORAES, M.;
LOBO, R (org.). Encruzilhadas filoséficas. Rio de Janeiro: Ape’Ku, 2020. p. 29-41.

ROSARIO, F. B.; MORAES. M. J. D.; LOBO; R. H. Toco, farofa, marafo. In: (org.).
Encruzilhadas filoséficas. Rio de Janeiro: Ape’Ku, 2020. p. 13-18.



92

RUBIRA, Luis. O amor fati em Nietzshe: condigao necessaria para a
transvalorizagdo? Polymatheia - Revista de Filosofia, Fortaleza, v.4, n. 6, p.
227-236, jul./dez. 2008. Disponivel em:
http://seer.uece.br/?journal=PRF&page=article&op=view&path%5B%5D=489&path%
5B%5D=558. Acesso em: 12 de fev de 2021.

RUFINO, Luiz. Pedagogia das encruzilhadas. Rio de Janeiro: Mérula Editorial,
2019.

SANTIAGO, Silviano. Glossario de Derrida. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves
Editora S. A., 1976.

. “O entre-lugar do discurso latino americano”. In: Uma literatura nos
trépicos: ensaios sobre dependéncia cultural. Rio de Janeiro: Editora Rocco,
2000.

SCHWARCZ, L. K. M. (2001). Carlos Eugénio Marcondes de Moura. A travessia da
Calunga Grande. Trés séculos de imagens sobre o Negro no Brasil. (1637-1899),
Séao Paulo, Edusp, 2000, 694 pp. Revista De Antropologia, 44(2), 227-230.
Disponivel em: https://doi.org/10.1590/S0034-77012001000200010.

SERRA, Ordep. Rumores de festa : o sagrado e o profano na Bahia. 2. ed.
Salvador: EDUFBA, 2009.

SIMAS, L. A.; RUFINO, L. Fogo no mato: a ciéncia encantada das macumbas. 1.
ed. Rio de Janeiro: Mérula, 2018.

. Flecha no tempo. 1. ed. Rio de Janeiro: Morula, 2019.

SISCAR, Marcos. Poesia e crise: ensaios sobre a “crise da poesia”’ como topos
da modernidades. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2010.

. De volta ao fim: O “fim das vanguardas” como questao da poesia

contemporanea. 1. ed. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2016.

SOARES, Emanoel Luis Roque. As vinte e uma faces de Exu na filosofia
afrodescendente da educagao: imagens discursos e narrativas. Tese
(Doutorado em Educacgao) - Faculdade de Educagéo da Universidade Federal do
Ceara. Fortaleza, p. 188. 2008.

SOUZA, D. B.; SOUZA, A. J. Itan: entre o mito e a lenda. Revista Letras Escreve,
Macapa: Universidade Federal do Amapa — V. 8, n. 4, p. 99-113. Segundo semestre,
2018.

VERGER, Pierre Fatumbi. Notas sobre o Culto aos Orixas e Vodun§ na Bahia de
Todos os Santos, no Brasil, e na Antiga Costa dos Escravos, na Africa.



93

Tradugao de Carlos Eugénio Marcondes de Moura. 2 ed. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2012.

ZULAR, Roberto. Prefacio. In: PEREIRA, Edimilson de Almeida. Poesia +
(antologia 1985-2019). Sao Paulo: Editora 34, 2019.

Sites ou blogs:

ARAUJO, Tarso. O que é matéria escura? Superinteressante, 2018. Disponivel em:
https://super.abril.com.br/mundo-estranho/o-que-e-materia-escura-2/. Acesso em: 27
abril 2021.

EDIMILSON de Almeida Pereira: Dados bibliograficos. Literafro, Belo Horizonte, 13
janeiro 2021. Disponivel em:
http://www.letras.ufmg.br/literafro/autores/225-edimilson-de-almeida-pereira. Acesso
em 24 abril 2021.

FABRO, Nathalia. O que é a Forga de Star Wars? Revista Galileu, Sdo Paulo, 14 de
dez. de 2019. Disponivel em:
https://revistagalileu.globo.com/Cultura/noticia/2019/12/o0-que-e-forca-de-star-wars.ht
ml. Acesso em: 15 de jan. de 2021.

Musicas:

BAIANASYSTEM; BNegao. Reza Forte. Salvador: Maquina de Louco, 2021.
Disponivel: https://soundcloud.com/baianasystem/sets/navio-pirata-2. Acesso em 22
de abr. de 2021.

BLUES, Baco Exu do. Bluesman. Sao Paulo: Selo EAEO Records, 2018. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=82pH37Y0qC8. Acesso em 3 de nov. 2020.

BANANA, Chilete com. Que forga é essa? Sado Paulo: Continental, 1987. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=E8dKOFieOaM. Acesso em 8 de dez. de
2020.

EMICIDA. Ismalia. Sdo Paulo: Sony Music; Laboratério Fantasma, 2019. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=4pBp8hRmynl. Acesso em 25 de jan. de
2021.

TRIBALISTAS. Diaspora. Salvador: Candyall Music (SLEM); Rio de Janeiro: Monte
Songs, 2017. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=neR2vTRrs4M.
Acesso em: 07 de jul. de 2021.



