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RESUMO

Nesta dissertacdo estudam-se as relacfes entaulite historia, memoria e
performance por meio de uma leitura critica doolispafa, aparta de mi este cali939),
do escritor peruano César Vallejo (1892-1938). @diaados, na pesquisa, conceitos como o
de arquivo, testemunho, transgénero performéticolembranca-imagem, utilizando
consideracfes acerca do contexto historico, polé&isocial da obra em estudo, a Guerra Civil
Espanhola (1936-1939). Destaca-se a experiéncexitie vivida pelo escritor e propde-se
um didlogo com seus escritos metacriticos respeis@or revelar suas escolhas e posturas
ideoldgicas que condicionam sua atitude de profestte a Guerra. Analisa-se 0 processo de
escrita deEspafia, aparta de mi este catiamo proposta de reescrita da histéria oficial a
partir de reconstrucdo da memoaria coletiva. Pamaltinterpreta-se os poemas intercalando-
os a tipos especificos de lembrancgas-imagens cotogréfias. O objetivo é demonstrar que
0 poemario de Vallej&spafia aparta de mi este caliz (1983rquivo de uma memdéria que,
entre as fissuras de outras memorias fragmentaglssitds subjetivamente, traz ecos e
estilhacos da Guerra Civil Espanhola. Portanto,epser pensado como uma escrita de

protesto e resisténcia em favor dos vencidos.

Palavras-chave: Vallejo. Poesia Latino-Americanatdtfia. Memoéria. Performance.



RESUMEN

En esta disertacion se estudian las relacionee 8t@ratura, historia, memoria y
performance por medio de una lectura critica teblEspafna, aparta de mi este c§lif39),
del escritor peruano César Vallejo (1892-1938). @dizados en la pesquisa conceptos como
los de archivo, testimonio, transgénero performatiz recuerdo-imagen, utilizando
consideraciones acerca del contexto histéricotipoly social de la obra en estudio, la Guerra
Civil Espafiola (1936-1939). Se destaca la experede exilio vivida por el escritor y se
propone un didlogo con sus escritos metacriticeporesables por revelar sus elecciones y
posturas ideolégicas que condicionan su actitugrdtesta frente a la Guerra. Se analiza el
proceso de escritura despafa, aparta de mi este caliamo propuesta de rescritura de la
historia oficial a partir de reconstruccion de lamworia colectiva. Por ultimo, se interpretan
los poemas intercalandolos a otros tipos de reogardagenes como fotografias. El objetivo
es demostrar que el poemario de César Vallejoasva de una memoria que, entre las
grietas de otras memorias fragmentadas descritag, ecos y astillazos de la Guerra Civil
Espafola. Por tanto, puede ser pensado como gritues de resistencia en favor de los

vencidos.

Palabras-clave: Vallejo. Poesia Latino-Americanatdfia. Memoria. Performance.
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1. INTRODUCAO: “PARADO EN UNA PIEDRA”

El pasado en los medios tiene cada vez mas ladiumt@ cita, una cita que
en la mayoria de los casos no es mas que adorabaatorear el presente
siguiendo “las modas de la nostalgia”. El pasada de ser entonces parte
de la memoria y se convierte en ingrediente degh&stesa operacién que
nos permite mezclar los hechos, las sensibilidgdes estilos, los textos de
cualquier época, sin la menor articulacion condastextos y movimientos

de fondo de esta época. Y un pasado asi no puedidr el presente, ni

relativizarlo, ya que no nos permite tomar distandé la inmediatez que
estamos viviendo, contribuyendo asi a hundirnosrepresente sin fondo,
sin piso, y sin horizonte. (MARTIN-BARBERO, 2000142)"

Em meados de 2005, quando aluna do curso de lEtpsihol na Universidade
Estadual de Montes Claros — Unimontes, conheci npamas das literaturas modernas
hispano-americandse Rubén Dario como aquele que influenciou os teses do
modernismo e da vanguarda, entre eles, Vicentedduide Pablo Neruda no Chile, Oliverio
Girondo e Jorge Luis Borges, na Argentina, Nicdksllén e Alejo Carpentier em Cuba,
Alfonso Reyes e José Vasconselos no México. Esta#tares apresentavam o fim de uma
tradicdo simbolista, e inauguravam um projeto deali moderna que, associada aos
manifestos — Creacionista, Surrealista, Dadaisiam@avam o prazer estético necessario e
anterior as emergéncias de cunho humanista. Toredeitora empolgada dos manifestos e
da poesia moderna, e desejava assimila-los a érpexi dos modernistas brasileiros, a
exemplo de Oswald de Andrade e Mario de Andrad&rasil®

Nesta leva de poetas modernos de lingua hispamntaspecial, conheci o livro

Los Heraldos Negrogl918), do escritor peruano César Vallejo. Livr@,gem sintonia com

1“0 passado nos meios tem cada vez mais a funcéibeg@o, uma citagdo que na maioria dos casog néas

gue enfeite para colorir o presente seguindo “adam@a nostalgia’. O passado deixa de ser entie gar
memoéria e se converte em ingrediente de pastick®a eperagdo que nos permite mesclar os fatos, a
sensibilidade e os estilos, os textos de qualqueca sem a menor articulagdo com 0s contextosverantos

de fundo desta época. E um passado assim nao lpodiear o presente, nem relativiza-lo, ja que nas
permite tomar distancia do imediato que estamasnda, contribuindo assim a afundarmos em um presemh
fundo, sem chédo e sem horizonte.” (todas as tradugésta dissertacédo sédo da autora).

2 Em minha dissertacdo o termo latino-americano doarilizado refere-se conceitualmente a todosasses
que fazem parte do continente americano incluindemgrica Hispanica, a Fancesa e o Brasil. Fago iss
porgue, mesmo que meu objeto de estudo seja um tiexh peruano sobre a guerra civil espanhola, estou
usando material de diferentes paises deste cot#iraneu lugar de enunciagdo é o Brasil.

% Conferir a respeito dos principais movimentos @aguarda latino-americanos em: SCHWARTZ, Jorge.
Vanguardas Latino-AmericanaBPolémicas, Manifestos e Textos Criticos. Sado Pdidiitora da Universidade

de S&o Paulo: lluminurias: Fapesp, 1995.



meu entusiasmo pelas expressfes literarias exp®dime muito me chamou a atencao,
aproximando-me assim de outras de suas obras querame desconhecidas. Em seguida,
conheciTrilce, (1922), e logo depois, tive o prazer deReemas en Pros&®oemas Humanos
e Espafia, aparta de mi este cal{4939). Contente, passei alguns meses embriguzlda
poética vallejiana de seu®emas en Prosfl939) tdo cheios de autorreferencialidade, ou
com a abstracéo retérica de sBoemas Humana4d.939) ao mesmo tempo carregados de um
mau-humor irénico quando ndo de uma melancolisstaiil

A primeira leitura feita d&spafa, aparta de mi este cdi©39) deu-se junto a
um questionamento: Por que um poeta peruano escppamas que traziam como tema a
Guerra Civil Espanholalém disso, esta obra era diversa em varios aspedtosuas obras
anteriores. Parecia tratar-se de um outro escHimrPoemas en ProsaRoemas Humangs
César Vallejo expressava-se linguisticamente poo ke um projeto que, entre a ousadia de
mesclar temas relacionados a politica marxistatieatdo trabalho, niilismo, ou a morte,
configurava certa busca por um sentido poétitiante do ato da escrita. Na Paris dos anos
30, Vallejo vivia entdo uma espécie de exilio pmit Seu compulsorio desencanto e o
incbmodo existencial podem ser evidenciados em psetomo “Piedra Negra sobre una
Piedra Blancae “Parado en una Piedra”. A partir de uma tematicssipgista quanto ao
modo de ver o mundo, 0 poeta ora previa sua prauite:

Me moriré en Paris con aguacero,

un dia del cual tengo ya el recuerdo.

Me moriré en Paris —y no me corro —
talvez un jueves, como es hoy, de otofio.
(VELEZ, 2000, p. 155’

Ora autorreferenciava-se tal como alguém que ssnmate vé a vida passar olhando a

paisagem siense:

Parado en una piedra,
desocupado,

astroso, espeluznante,

a la orilla del Sena, va y viene.

* Em “Intensidad y Altura”, (VELEZ, 2000, p. 206) poeta escreve um soneto onde a procura por egtdase
poético e reflete pelo que podemos entender commsuibstrucao:

“Quiero escribir, pero me sale espumas, / Quieir asuchisimo y me atollo; / No hay cifra habladee qo se
suma; / No hay piramide escrita, sin cogollo.”

“Quero escrever, mas me sai espumas / Quero diagissimo e me atolo; / Ndo ha cifra falada que séo
some; / Nem ha piramide escrita sem tormento.”

® “Morrerei em Paris com aguaceiro / em um dia dal gu ja tenho a lembranca / morrerei em Parimaae
corro - / talvez em uma quinta-feira, como é hdgputono.”

10



Del rio brota entonces la conciencia,

con peciolo y rasgufios de arbol avido:

del rio sube y baja la ciudad, hecha de lobos absz
(VELEZ, 2000, p.149)

Em Espafia, aparta de mi este caliz939) Vallejo aproxima-se das causas
sociais, do sofrimento humano e o expressa relacttmo com a Guerra Civil Espanhola.
Encontra-se uma andlise deste assuntoLantematica: De Los Heraldos Negros a Los
Poemas Postumd4988), de Jean Franco. Esta autora realiza umr@agem ampla e atenta
sobre as fases em que projetos poéticos foranmtdistente empreendidos por César Vallejo.
Para ela, em relagdo as duas primeiras obras diboescos Heraldos Negrosle 1918 e
Trilce de 1922, os poemas posteriores a 1923 e que sel@staté a sua morte em 1938, sédo
distintos.

Jean Franco assinala que o poeta tentou suplenesitabusca através de um
projeto literario que amparasse ideias mais pmtidai, sua tentativa de forjar uma “poética
materialista” (1988, p. 595). Embora ndo menciomesea pesquisa 0s poemaskipana,
aparta de mi este calianterpretamos que a referencialidade atribuida @r@uCivil
Espanhola tenha conferido dindmica ao que Franamalde poética materialista. A escrita
desse livrocomo performance literaria e politica exigia de a&égallejo um procedimento
gue conseguisse comunicar e a0 mesmo tempo reftdtie algo que ndo cabia a abstracéo
retorica caracteristica de muitos poemas que cangemn a fase pos 1923.

Dos quinze poemas que compdEspafna, aparta de mi este c4i©39) entre
0S que estao datados, cinco foram escritos entneegsss de setembro e novembro de 1937.
Ha cerca de um ano havia comecado a Guerra Cipdurttola, e em abril de 1938 Vallejo
morreria, ou seja, foram poemas escritos nos Utimeses que o poeta teve de vida. Nos
poemas desse livro, o escritor transfere toda uamgacde reflexdo e sofrimento, antes
expressos de forma introspectiva, para o campmuepratica retdrica saturada de efeitos e
emocgoes. Podemos utilizar o termo “sufrimiento @woiaque Julio Vélez (VELEZ, 2000, p.

99) cunha para denominar a projecdo e dinamica deofimento que parte do individual

® “Parado em uma pedra, / desocupado / roto, agsmstas margens do Sena, vai e vem. / Do rio nesé® a
consciéncia, / com ramos e arranhdes de arvora:avith rio sobe e baixa a cidade, feita de loboagados.”

" Na presente edicdo critica organizada por Julile/€ésar Vallejo.Poemas en Prosa, Poemas Humanos,
Espafia, aparta de mi este calieferente a nota ao pé de pagina, o pesquisadgoema “Voy hablar de la
Esperanza” d®oemas em Prosaponta que o poeta quando escreve que sua @émedad@ motivos, ndo possui
qualquer explicacdo: “Me duelo ahora sin explicaesd (2000, p. 99). Assim, Vallejos demonstra-se
preocupado por entender as causas do sofrimentartauriVias, a apresenta por meio de uma retéricaasdnst
Em Espafa, aparta de mi este calizorre uma mudanca desta retérica. Segundo VE&EHO, p. 99) a
conclusdo é que essa dor abstrata presente enoemago de guerra pode ser lida pela metaforaitsiginto
armado”, ou seja, decorrentes de motivos ou pradeque podem ser solucionadvglez aponta algumas
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até o universal na poética do livro aqui mencionagigstificado por causas explicaveis: a
guerra, a injustica, a morte sacrifical, a luta porideal utépico possivel no campo da prética
politica aliada aos propoésitos revolucionarios der@ Civil Espanhola.

Com este trabalho, espera-se responder a algureatgs relacionadas a poética
de César Vallejo eraspafia, aparta de mi este c4lif39). Para tanto, o caminho escolhido
€ analisa-la a partir de suas caracteristicas pedtacas. Tem-se entdo em foco a relacao

entre literatura e performance frente a histomdo pialogo com a Guerra Civil Espanhola.

1.1 — Biografia e Historia

César Vallejo nasceu em Santiago de Chuco, Peru,182. Mestico, de
ascendéncia india e espanhola, projetou-se enquesuntor, publicando versod:os
HeraldosNegros (1918),Trilce, (1922),N6minas de Huesp§1936),Sermdn de la Barbarje
(1939), Poemas Humangg1939),Espafia, aparta de mi este cal{2939). ProsaEscalas
Melagrafiadas, (1923), Fabla Salvaje (1924), Hacia el reino de los Scirjs(1928), El
Tungsteno(1931). Dramastes Taupes(1929),Lock-out (1930),Entre las dos orillas corre
el rio, (1930),Colachos Hermang®, Presidentes de Américél934), eLa piedra Cansada
(1937), além de ensaios, artigos e reportagenaljsticas.

Desde pequeno, Vallejo conviveu com as mazelagstap pela sociedade nas
minas de Quiruvilica em Huamachuco. Durante seibgerde estudos na Universidade de
Trujillo, comeca a construir uma autoconsciénciflexesa sobre arte, estimulado por
escritores, jornalistas e politicos locais, masessariamente, sua reflexdo deu-se sobre a
condicdo do homem no panorama do capitalismo moddéfm Lima, 1917, inserido no
contexto cultural artistico da época, conheceu eriadas correntes européias como 0

Altruismo e o Futurismd.Passa entéo a fazer parte de circulos literado® &l Norte de

idéias sobre o poema IV dessa obra. Neste poeme,fagdar da Guerra Civil Espanhola, Vallejo conistri
mundo habitado por mendigos, soldados, guerrgmmietarios, gente que na luta cotidiana séo lideslgo
que ele chama no texto de “sofrimento antigo” (20264), como as reflexdes existenciais metafisicas
exploradas pela filosofia. Aos homens que lutanGoarra Civil espanhola, ou que sobrevivem nas g®nd
cidades “Londres, New York, Méjico” (2000. p. 26djante deles, o poeta atinge uma retérica que mEENgde

as causas de um sofrimento exteriorizado na imafgemiséria, da guerra, do exilio. E quando, (2pa®65),

“0 poeta salida ao sofrimento armado”.

8 CHIPP, 1999, p. 285- 308 discorre acerca das \adgs européias effeorias da arte modern&m sintese,
com base em suas palavras, pode-se dizer que roigxab de Augusto Comte, 1830, caracteriza as sigies
humanas individuais e coletivas que inclinam ofsdrumanos a se dedicarem aos outros. Opositiva ao
individualismo influencia, sobretudo, na décadaXde as classes intelectuais ja entusiasmadas petaims
marxistas. O Futurismo, fundado em 1909 pelo pdat@no Fillippo Tomasso Marinetti, como manifesto
artistico, proclamava o fim da arte passada e aaodfuturo. Com fortes apelos politicos, ansiavaao o
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Trujillo, de Alberto Hidalgo em Arequipa e ©@olénida de Lima. Em 1918 publica seu
primeiro livro Los HeraldosNegros Acusado de profanar a ordem publica, em 1920:)éaéd
preso em sua terra natal. Seu segundo liviralée, publicado em 1922.

Em 1923, Vallejo parte rumo a Paris e ali passa austentar como ensaista e
colaborador das revistas limenhas covariedades, Mundiak Amauta A partir de 1926,
acompanhando por intelectuais como Gerardo Dieggm larrea, Vicente Huidobro, Pierre
Reverdy, Tristan Tzara, André Breton, Paul Elouddiis Aragon e Pablo Neruda, Vallejo é
conduzido ao movimento surrealista. As ideologséteeas e marxistas eram entdo parte de
uma revolucao politico-social que dinamizavam o iantk cultural. Entretanto, empenhado
em seguir questionando sobre assuntos ideol6gipoditeeos mais que ao reclame artistico,
Vallejo rompe, apos viagens realizadas a Alemaahaglaterra, a Italia, & Austria, & Europa
Oriental e Unido Soviética, com o Surrealismo e conPartido Comunista Francés.
Participou na Paris de 1928, da fundacdo da C#lalxista-Leninista Peruana, aderindo ao
Partido Comunista do Peru. Em 1930, ele é considanena ameacga a ordem publica, sendo
dessa vez, perseguido e expulso da Franca.

Vallejo, em 1931 incorpora-se ao Partido Comurtdst&Espanha, pois em Madri
encontra asilo politico para si e sua esposa Geerdeublica sua novelal Tungstenoe
empreende continuamente seus ensaios sobre a UBBi§os sobre temas diversos, pecas
teatrais, traducdes do francés para o espanhobi@ds de Henry Barbusse e Marcel Aymé.
Trabalhos contemplados entdo, pela Segunda Repldiganhola. Mais tarde, em 1937, foi
delegado pelo partido Comunista Peruano no Il Gxssgr de Escritores Antifascistas em
Madri. Vallejo percorre as frentes de batalha emorfados combatentes do exército
republicano e de volta a Paris, participa da ektfn do manifesto “Nuestra Espafia.”

Ao nos colocarmos frente a frente com a questa@uwara Civil Espanhola, foi
inevitavel o questionamento: Como escrever a ligstdo outro? Desde entdo, nosso
pensamento voltou-se a compreensdo do eventoibis®sua importancia naquele contexto
do entreguerras europeu. Nesse mesmo contextoputreaemergéncia seria refletir o papel
do intelectual diante da sociedade e diante de psejeto artistico, por isso escrever
sinteticamente, o percurso biografico e profisdioieaCésar Vallejo. Pensamos em kegar

de enunciacdbe nas consequéncias geradas por seu posicionan@égar Vallejo, um

estado-nacéao, (tomando como exemplo a Itdliak lir peso de sua histéria institucional, inseriadw mundo
moderno, junto ao que viria a ser uma comunidadéatizada, nova.

® Em “Dialogando a margem da representacéo” In: VHG®oberto; ROJO, Sara (OrgJransliterando o
Real: Didlogos sobre as representacfes culturais ensqu@adores de Belo Horizonte e Bologna. Belo
Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, 2004. Reraautores Vecchi e Rojo, (2004, p. 09-10), a
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escritor latino-americano, escrever poemas que @wv@a uma Guerra que acontecia em um
outro pais, ainda que, consideremos que o Pergolénia da Espanha moderffaSeria
preciso aprender sobre e entender a Guerra Ciparf®la desde suas causas prévias e
subjetividades processuais.

Quanto a esse assunto, as consideracfes de Nasasio, (2004), enPensar
entre Epoca. Memoria, sujetos y critica intelectisdlo pertinentes. De acordo com Casullo,
nao é possivel fazer julgamentos ou analises dewamto historico, um passado especifico,
no qual as intenc¢des revolucionarias foram, soticeta engrenagem que fizeram efetivas as
praticas de movimentos que projetavam futuros pama sociedade. O autor pensa em
eventos como a Revolugdo de 1917 na RuUssia, earagusrdas Argentinas nos anos 60 e 70.
Para ele, as empreitadas revolucionarias que faeeta da historiografia moderna, devem
ser analisadas a luz de um presente proprio aggetesdele fizeram parte para que ndo haja
julgamentos prévios, sabendo-se que a histérigmégressiva.

Ainda que a custa de terror e da guerra, nos ideaislucionarios constavam
certas subjetividades que ndo podem nem devem essramiadas, que ndo devem ser
formatadas historicamente a um modelo de teoriidgigal Aponta Casullo que, assim como se
deve manter certa proximidade analitica ao penshresum passado especifico, deve-se
manter também certo distanciamento por ndo se tataima leitura pronta para que haja
uma compreensao imediata sobre aquilo que o passpdesenta. Principalmente, quando
sobre um ideal ndo se concebem os resultados depgyar aqueles que o projetaram. Nao se

trata, pois, de uma leitura anacrdnica, de modoogpassado deve ser lido referenciando os

representacao cultural discursiva, ou seja, o ldgaenunciacdo do ator social constitui-se ndo gartr das
referéncias geogréaficas, mas com relacdo a todaarasteristicas que fazem com o que 0 sujeito émmic
seja 0 que ele é. Os dois estudiosos aludem tarakseitacdo da importancia deste local enunciatéva que

se compreenda um discurso. Consideram ainda, queiscarsos particulares podem trazer explicita ou
implicitamente saberes advindos de outras cultidascaso de César Vallejo, o seu lugar enunciavo,
Espafia, aparta de mi este cal@aciona-se ao seu posicionamento intelectuaterarGuerra Civil Espanhola,
por isso, posso entendé-lo como soberano a qué&stémpa/América, e a partir de um internacionalismo
humanista que pode ser considerado pelos tragdEutuirais adquiridos ao longo de sua vida, dgsias por
onde passou e viveu, de seus aprendizados e paiEsssais.

19 A Espanha faz-se Moderna diante do processo deafgfo dos Estados Nacionais quando em 1469 os
herdeiros dos tronos de Aragdo e Castela — Fernaridabel — se casam e desta forma unem sob osogiesm
soberanos os reinos cristdos da Peninsula Ib&iamido destes reinos seria conseqiiéncia de matstsde
séculos de Guerra cuja intengdo se dava em expodsarfiéis ndo-cristdos e reconquistar os teragdque
estavam sob dominio mugulmano. O reino de Grar@da dltimo a ser conquistado em 1492 e o Novodesta
Espanhol estava pronto para se projetar enquanpé@rion Madri tornou-se o0 centro administrativo e a
descoberta de novos territorios, resultado das aahgs de navegacéo, tornou-se um meio de difuads s
valores hierarquicos nas aquisicbes coloniais.riateente, a centralizacdo dos poderes monarquiges
seguiram com o apoio da Igreja reprimiu junto aulsigdo dissidente politicos e religiosos.
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varios constituintes tedricos e praticos que estime no caso das revolugbes e tentativas
revolucionarias, a servigo de um projeto de esdatama nova histéria.
Ao referenciar a Guerra Civil Espanhola como evérgtorico amplo no sentido

das subjetividades revolucionarias e/ou apegadicta, Casullo considera:

En la Guerra Civil Espafiola, los combatientes d$istés, comunistas y

anarquistas de la Republica perdieron terminantemem un infausto mar

de sangre toda posesién y capacidad revoluciosalige su proyecto pasado
y futuro de una nueva sociedad, pero las condisideelectura ecuménicas
de una catastrofe — “en la marcha de la revolugidndial” — resguarda en

la vigencia de aquel mundo ibérico que mal o berabia plasmado en
gestos, errores, infantilismos, conductas militazqeivocadas, programas
maximos, cultura frentista, cancioneros, finalés@y relatos de refugiados,
militancia de exilio. (CASULLO, 2004, p.46).

Nestes termos, Casullo acredita que seria preerstotios os constituintes que
podem ser tomados como caracteristicas subjetavagierra, discursos que ndo fazem parte
de uma memdria ou historia oficial. Estes constitis, além de apresentar discursos néo
hegemonicos ainda teriam funcdo de explicar-nos aj@scrita desta histéria empreendia
ideais revolucionarios, e em termos gerais, foi wserita “mitica, oracular(CASULLO,
2004, p. 40-41). Por isso, 0 acesso a eles deveitelevando em consideracéo o fato de que
fizeram parte de um processo de escrita da histdesde seu envolvimento revolucionario,
e, portanto, devem ser concebidos como se estivesseridos em um tempo precisamente
atual, como se fosse o0 presente do passado aindeonfumado. Trata-se de uma escritura
gue conserva esta memoaria do presentmmo se fosse um diario em que o escritor registr
suas reacg0Oes frente aos acontecimentos relacioaagleesra— para ser transmitida as futuras
geracgles, ou seja, para ficar na memoaria juntovente histérico com o qual dialoga.

Como podemos saber algo sobre a Guerra Civil EspanNiaEspafa, aparta de
mi este caliz Pois bem, conjuga-se a biografia do autor a e€&cuwle sua obra: a
participacdo de Vallejo na Guerra Civil Espanhol&fétiva quando ele realiza algumas
tarefas de informacdo e propagandas nas frentéstdéha e assume como intelectual uma

posicdo antifascists.Se pensarmos em um imaginario que condicioneeseptacéo do real,

1 “Na Guerra Civil Espanhola, os combatentes s@timdi comunistas e anarquistas da Republica petesra
terminantemente em um infausto mar de sangue todasepe capacidade revolucionaria sobre seu projeto
passado e futuro de uma nova sociedade, mas ag@esndle leituras ecuménicas de uma catastrofea— “n
marcha da revolugcdo mundial” — resguarda na vigéneiquele mundo ibérico que mal ou bem estavam
envolvidos em gestos, erros, infantilismos, corslutailitares equivocadas, programas maximos, cultura
frentista, cancioneiros, finais épicos, relatosafagiados, militancia de exilio.”

12 Fazemos alusdo a participacdo de César VallejoSegundo Congresso Internacional de Escritores
Antifascistas para a Defesa da Cultura, celebraddadri em julho de 1937. No Congresso César \@lieyi

15



este imaginario ndo pode ser concebido sem osstrdeoseu posicionamento e de sua
experiéncia pessoal frente a guerra, seja na dagwnas frentes de batalha, seja na leitura
de jornais, desde Paris, de onde o poeta péde acdrapos eventos. Podemos interpretar as
entidades ficticias presentes e caracteristicas pdesnas, a ficcdo que € necessaria a
articulacdo de uma encenacdo destes acontecimdfiibgtanto, pensamos que néo seja
possivel distinguir o visto e o imaginado apresdmtaor Vallejo emEspafia, aparta de mi
este caliZ1939).

1.2 — Arquivo Performatico

Entres tantos arquivos da Guerra Civil Espanhola fguam resgatados nestes
altimos setenta anos de sua ocorrénElspana, aparta de ndste caliz(1939),do poeta
peruano César Vallejo, constitui-se como um reg fgz parte das memdrias extraoficiais.
Um arquivo dentre outras manifestacées que naonpasi@lizer que foram realizadas com
intuito de resistir ao esquecimento, mas que s ém dia tratados por pesquisadores e
historiadores como documentos que trazem conhetisieobre variadas versdes e discursos
da histéria em questéo.

Por tratar-se de um arquiv&spafa, aparta de mdste caliz(1939), um livro
composto de poemas escritos no contexto de umaewstbrico (segundo minha leitura),
avalia movimentos e sensacdes reconstituidas enifiesa memaorias — de quem escreveu e
daqueles que ali estdo inscritos. Por isto, € ceemsivel ampara-lo como obra de arte que de
acordo com Taylor, em “El espetaculo de la memaraima, performance politicd“opera
como transmisor de la meméria traumatica, y a mstere-escenificaciof, comunicando
uma acao passada, e além disso “extrayendo odraresido imagenes culturales comunes de
un ‘archivo’ colectivo.*®

Até aqui, o que podemos inferir € que a importadoiarquivo hoje ao que diz
respeito a preservagcdo da memoria — principalmenteasos onde além de ser marcada pela

seu célebre texto “La responsabilidad del escritbiste texto, o poeta alude diretamente a Gueivd C
Espanhola como evento que clama a presenca e @gpashento dos escritores para que com as armagigue
- 0 verbo - possam fazer valer a justica e denurcizarbérie. Leia-se em (VALLEJO, 1994, p.174-Thyis
responsables de lo que sucede en el mundo somesdawres, porque tenemos el arma mas formidghiees
el verbo. Arquimedes dijo: “Dadme un punto de apdggalabra justa y moveré el mundo”, a nosotno®,
poseemos este punto de apoyo, nuestra pluma, ceopies, mover el mundo con estas armas.”

13 versdo eletronica de artigo disponivel erhttg://hemi.nyu.edu/archive/text/hijos2.html Acesso em 02 de
setembro, 2008.

14 “Opera como transmissor da meméria traumaticankéan a sua ressignificacio?”

15 «Extraindo ou transformando imagens culturais cosndie um ‘arquivo’ coletivo.”
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relacdo com o passado histérico consegue ativpositsvos cuja reflexdo destes acontece no
presente — é que ela ndo pode ser concebida gragrite pelos seus receptores, quer dizer, o
arquivo nao pode ser visto simplesmente como meiarchazenar informacfes. Em tempos
graves, de guerras, ou catastrofes naturais, muetaess sdo estes arquivos que elucidam para
nds discursos que a histéria oficial ndo permitguBndo pensamos, por exemplo, sobre o
excesso de informacgdes arquivadas que nos trazeenagdes de um tempo historico,
devemos entender que cada informacao tem algeditern nos dizer.

No caso de César Vallejo, seu poemario de guematitg-se de todas as
caracteristicas de um testemuffhzela projecdo de sua pessoa enquanto aquele guepdes
como intelectual fazer valer seu lugar enunciativ@nte do campo cultural onde atuava.
Vallejo apresenta-nos um arquivo constituido poagens registradas que podem sugerir
formas de explicacdo ou compreensao por parteatibogsobre o que acontecia.

Em suas teorizagBes com relagdo as escritas paétioas, Graciela Ravetti, tece
consideragcfes que garantiriam, segundo minhadeitutratamento déspafia, aparta de mi
este caliz (1939), como representante destas escritas a que ela demode ordem
performatica. Ao falar sobre performances escréiagutora considera importante constatar

que:

Em quem escreve como performance, 0 corpo se inmmu@ejogos com a
subjetividade e a biografia, a exposicdo das mataasda pessoal (0 sexo, a
tortura, os territérios ocupados, os medos, agsdes) e, sobretudo, pela
interse¢cdo com a morte, no espaco repetido de esmu@ Si mesmo em suas
partes, inscrito em algum esquema coletivo e depasnrecuperados.
(RAVETTI, 2002, p. 62).

E fundamental, diante desta consideracéo, pensama»mo César Vallejo, de
forma implicita configura o sentido de coletividaale que Ravetti faz alusdo quando pensa
em transgéneros performaticos a partir dos jogosuligetividades apresentados junto a
tessitura de seu texto. Haspafia, aparta de mi este c§li®39),0 poeta além de colocar-se

a escrever referenciando os episédios e personatgnSuerra Civil Espanhola, o faz

18 As caracteristicas da escrita testemunhal a qesrfas alusdo podem ser descritas a partir dasdevagbes

de Marcio Seligmann-Silva em “O testemunho: entfiegio e o real” (2003), quando o pesquisadobuaittdo
testemunho a capacidade de manifestar o real @ueadiante de projecdes ficticias. Para Seligmaiva;S
(2003, p.386): “Na literatura de testemunho ndtrata mais démitacdoda realidade, mas sim de uma espécie
de “manifestacdo” do “real”. E evidente que nadcExuma transformacdo imediata do “real” paraemditira:
mas apassagenpara o literario, o trabalho do estilo e com acdela trama de som e sentido das palavras que
constitui a literatura énarcadapelo “real” que resiste a simbolizacdo. Dai agate dotraumaser central para
compreender a modalidade do “real” de que se agida Se compreendemos o0 “real” como trauma — omme
“perfuracdo” na nossa mente e como uma ferida §oesa fecha — entao fica mais facil compreenderqué

do redimensionamento da literatura diante do evéatiteratura de testemunho.”
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colocando-se como aquele que escreve. Na medidguemegistra as acdes protagonizadas
pelo povo espanhol, Vallejo escreve junto a hiatde si mesmo, torna-se de acordo com
Ravetti sobre o escritor performer “aquele que tamsigo ndo s6 uma denominacéo - o
representante - mas também um saber cuja posdhestn garantida pelo grupo” (2003, p.
38). Grupo este, o dos Voluntarios, do qual o atdgomou-se “parte” a partir da execucéo
performatica de seu hino como observador e escdedaam evento préprio daqueles aos que
0 poeta se propds representar. Aléem das projecéesndgens apropriadas da guerra e
interpretadas pelo poeta como testemunho ficciemadeu modo, Vallejo nos conta suas
percepcoes.

Para nés, a expressao performaticaEspana, aparta de mi este calix939)da-
se por meio de uma capacidade poética, apodia-gefamnte historico como recurso de
instancia flexivel cuja verticalidade € sublinhateavés das sensacdes e dos registros de
movimentos que na obra se encontram presentesciadgéo pela morte, a idealizacado de um
herdi épico, os hinos de homenagem aos voluntgfognaosticos feito as criangas de que a
Republica cairia e parafrases de oracfes. Tudadatoonstra sua relagdo com a escrita da
memoria, mas sempre por meio das apropriacoesadas a partir de referéncias a Guerra —
nomes reais das cidades espanholas, descricacatidisals, alusédo a soldados que de fato
lutaram na guerra, personagens da cultura hispaiéra da referéncia a si proprio.

Contextualizando a andlise acima, a relacdo entygeoha de real e ficcdo em
Espafa, aparta de mi este cafi©39) poderiamos aludir a Luiz Costa Lima éfistoria.
Ficcao. Literatura (2006). Embora ndo descarte a intencao autocastaCLima prefere, em
se tratando da construcéao ficcional, tratar aditer como modalidade discursiva. Este autor
pensa em algo a que denomina “inconsciente textuajuie, segundo o pesquisador, néo
poderia ser confundido com “inconsciente autora”,sim como o resultado de seu
prolongamento. Segundo Costa Lima, (2006, p. 288N negar que traumas ou acidentes
marcantes da vida do autor interfiram na sele¢cd apera o discurso, agora, é que o

imaginario exprime a condi¢ao de sua representalblid.”

1.3 — Meméoria

Nas consideracbes de Paul Ricoeur Amemoria, a histéria, o esquecimento
(2007), encontra-se uma forma de ler um arquivo onalistico, um testemunho veridico ou
ficional, junto a constituicdo historiografica. A#eés deste tipo de arquivo, de acordo com

Ricceur, podemos adquirir conhecimentos sobre \asiadrsdes e discursos da histéria em
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guestdo. Distinto dos rastros cerebrais ou afetiwogrquivo memoralistico literario ocupa
para Ricceur, além de um lugar fisico e espaciabéan um “lugar social” (RICEUR, 2007,
p.177). Este “lugar social’” € o que norteia a r@baestreita do arquivo com a epistemologia
historiografica. Ainda que ndo facam parte da hisgoafia hegemonica, muitos arquivos
literarios tornam-se importantes na construcaoal@s perspectivas histéricas na medida em
gue suscitam memoarias recalcadas e discursos @ ataciais que ndo possuem um lugar de
enunciacdo legitimado. Ao romper com a tradicdoteitemunhos orais, o testemunho
arquivado, de acordo com Ricceur, (2007, p.178)utasso primeiro plano a iniciativa de
uma pessoa fisica ou juridica que visa a pres@vaastros de sua propria atividade; essa
iniciativa inaugura o ato de fazer histéria”.

No poemarioEspafia, aparta de mi este calialém de o escritor registrar
ficcionalmente um testemunho sobre sua experiéraciauerra Civil Espanhola — assumir um
posicionamento intelectual enquanto aquele queos&ipna responsavelmente diante da
histéria,— escreve como individuo que faz parte deste at@azbr histéria. A historia, neste
caso, sera compreendida pela posterior constdggiaonemorias que a compdem e que tem
como finalidade tornar o passado passivel de ceengéo e disseminador de novas ideias
para o futuro. Martin-Barber@@00, p.142 deseja um passado que seja, nos dias de hoje,
capaz de iluminar e transformar nosso presentesgorfoturo. Para ele, isto € possivel, mas
apenas se soubermos contextualiza-lo.

Penso que uma das formas de contextualizar o massaoh responsabilidade,
seja considerar a relacdo que ele possui com a neemMdualmente, a producédo de estudos
sobre a memaria tem atingido uma grande proporeaistussdes que surgem com intencao
de reverenciar narrativas histéricas que ndo chegmrmonhecimento de todos, e produzir
debates através de confrontos entre as diversa®egermque um evento histérico pode
apresentar. Vale destacar este topico focado pmnéeMarie Gagnebin, (2006), ermmbrar
Escrever Esquecefzagnebin faz interpretacdes sobre tedricos queggacam de refletir a
relagéo historia e memoria problemética no sécatogiierras e catastrofes, entre eles Walter
Benjamin e Theodor W. Adorno. A pesquisadora caméigos principais conflitos presentes
em relacdo a compreensao do passado referenteed@mimpds-guerra que povoara 0 mundo
de vitimas e algozes tornando ainda mais intersdssaussées sobre esquecimento, perdao e
destruicdo de lembrancas. Gagnebin afirma serssége elaborar um passado conjugando
lembrancas e esquecimentos, mas para ela “a exagésnoao esquecimento ndo € um apelo a
comemoracdes solenes; €, muito mais, uma exigélecanalise esclarecedora que deveria

produzir — e isso € decisivo — instrumentos deisgglpara melhor esclarecer o presente”
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(Gagnebin, 2006, p. 103). Pensando na “pedagagiarilsta” que para Adorno é necessaria
na luta contra ideologias racistas e fascistasn@ag (2006, p.105) conclui que por esta
pedagogia esclarecedora e sincera, o passado gsdeinterpretado através de “um trabalho
que, certamente lembra dos mortos, por piedadiéceléele, mas também por amor e atencéo
aos vivos”. Sem as amarras de um moralismo rangcoebfiumanidade saberia espelhar-se
nas lembrancgas por meio da leitura do passadomsragdo cotidiana da histéria presente e
vindoura.

Considerando as reflexbes de Ricceur e posterioementde Gagnebin,
entendemos que em narrativas testemunhais (vesidicau ficcionais), pela estreita relacao
gue possui com a memoria, encontramos algo de derdabre os discursos da historia.
Naturalmente, esta idéia norteia nosso projetda$encdo da memaoria de qualquer maneira
arquivada, contar-nos algo, e inevitavelmente quesesaber ainda que seja ruim, ou ja

imerso na politica dos esquecimentos.

1.4 — Uma oracado de Guerra

A Campanha de Viscaya foi organizada pelo exérditionalista para a tomada
da regido norte da Espanha, onde se encontranmagagis cidades bascas. Destas, Durango
foi a primeira a ser impiedosamente bombardeadeontexto dos episédios decorrentes da
Guerra Civil Espanhola (1936-1939). Segundo Hugbnids (1964, p. 107 vol.2), que relata
0 episadio, durante o bombardeio que teve inicidia@1 de marco de 1937, dentre os locais
bombardeados estavam a capela de Santa Susana 1d4freiras foram mortas — e a Igreja
de Santa Maria — onde o padre foi morto no momdatelevagao. Outras 13 feiras e dois
padres também teriam morrido em decorréncia dagsvbhombardeios ocorridos em diversos
pontos de Durango.

Importa dizer que, os bombardeios contra as cidbdssas adquiriram fama
internacional, comovendo a comunidade global e enalm atencdo a seriedade das
consequéncias advindas do conflito espanhol. &sdio em especial chama a atencéao,
pois 0s nacionalistas eram em grande maioria ca®le desde ai, as mortes de varios
religiosos, vitimas dos bombardeios em Durango,amhatna como irbnica pode ser a historia.
Além disso, na histéria da Guerra Civil Espanhaifraguecer o poder da Igreja Catdlica
como instituicdo era uma das intencdes dos reEuins

Cabe revelar o caminho escolhido como metodologigpesquisa — literatura e

outros sistemas semiodticos — diante da possib#idde fazer dialogar duas disciplinas
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distintas, a literatura e a histéria, lidas dessléearias da escrita performatica. Esta escolha
foi feita, por haver um grande peso historico lielagdo ao tema amparado pela dbspafia,
aparta de mi este cali@d939), livro de poemas compostos por versos quecsparam de
registrar uma “realidade” desde uma perspectivaguuificante.

No primeiro paragrafo, um comentario historico fazpapel de iniciar nosso
trabalho. Apoiado nos amplos estudos sobre a G@wib Espanhola realizados ao longo
destes setenta anos, o comentario serve como parfondo necessario. Se a afeccao
possibilitada pela experiéncia estética é impogtaditigualmente essencial que se entenda o
gue acontecia, que se saiba de qual cidade o es&tdalando, porque fala, por quem, desde
gue lugar e com qual objetivo. Refletindo acercatate questdes, refiro-me ao poema
“Redoble Funebre a los escombros de Durango” o gwandos poemas que compdem

Espafa, aparta de mi este cgli®39), a ser mencionado nesta pesquisa.

Padre polvo que subes de Espafia,
Dios te salve, libere y corone,
padre polvo que asciendes del alma.

Padre polvo que subes del fuego,
Dios te salve, te calce y dé un trono,
padre polvo que estas en los cielos.

Padre polvo, biznieto del humo,
Dios te salve y ascienda a infinito,
padre polvo, biznieto del humo.

Padre polvo en que acaban los justos,
Dios te salve y devuelva a la tierra,
padre polvo en que acaban los justos.

Padre polvo que creces en palmas;
Dios te salve y revista de pecho,
padre polvo, terror de la nada.

Padre polvo, compuesto de hierro,
Dios te salve y te dé forma de hombre,
padre polvo que marchas ardiendo.

Padre polvo, sandalia del paria,
Dios te salve y jamas te desate,
padre polvo, sandalia del paria.

Padre polvo que avientan los béarbaros,
Dios te salve y te cifla de dioses,
padre polvo que escoltan los atomos.

Padre polvo, sudario del pueblo,
Dios te salve del mal para siempre,
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padre polvo espariol, padre nuestro.

Padre polvo que vas al futuro,

Dios te salve, te guie y te dé alas,

padre polvo que vas al futuro.

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 283-284.

“Redoble Funebre a los escombros de Durango”, éaragfo, ou, mais proxima
do que seria um “redoble” trata-se de uma ladagmhaeferencia diretamente a oracao do Pai
Nosso. O “Pai pd” vocativo, se repete duas vezesagta estrofe dialogando com o verso que
a entremeia e faz alusdo a Ave Maria “Dios te sali@as referéncias importantes
encontradas no poema quanto a esta pluralidadeitdeal, a inicial faz mencao direta ao
bombardeio de Durango trazido desde uma concepstiita de um episddio real, quando
po, poeira e fumaca sdo consequéncias da destroa#adas pelas bombas, o “pai po
escoltado por atomos”. Mesmo assim, toda a ladaieherencia este p6 como “sudario do
povo” e no fim do poema, como chave que libertastdha de sua emergéncia presente
qguando o eu lirico pede na oracdo que ele va attum. Como a virgem cria asas, seja por
Deus salvo, guiado e redimido. Frente ao episédiolgendo Durango, César Vallejo
escreve 0 poema como oragdo em murmurio a fim aertro bombardeio presentificado
através dos efeitos sonoros.

Estes efeitos sdo resultados da musicalidade dasosvedecassilabos
caracterizados pelas silabas tonicas que sugebarutho das bombas, barulho de explosdes:
na primeira estrofePadre pavo tu quesubesde Egaria” (grifo nosso) e nas demais, o efeito
acontece por meio da tonicidade silabica, prinoiealte as dos primeiros e uGltimos versos em
que a saudacao é feita ao “Pai P¢”. Acreditamoscqu® se fosse uma onomatopéia mesmo
de explosdes “pa e po” sugerem a encenacao do boentae Durango.

O eu lirico subverte a intencdo primeira da citdgiogica, e ao invés de pedir
uma bencdo a um ser supremo, o pedido é feito @rimaesma que constitui 0s porqués da
nossa pesquisa: a ruina, o po, a destruicdo ereag&ao0 ruinas que nos processos histéricos

constituem-se de marcas temporais, e fundam uneitorde presente “como um ‘agora’ no

7 “paj péd, tu que sobes da Espanha / Deus te dideete e coroe, / pai po, tu que te levantas dmal Pai p6,
tu gue sobes do fogo / Deus te salve, te calcedé teono, / padre pd, tu que estas no céu. / ®aipneto da
fumaca, / Deus te salve e eleve ao infinito, /gEgibisneto da fumaca. / Pai po, tu onde os justogcabam, /
Deus te salve e te devolva a terra, / pai po, tleas justos se acabam. / Pai po, tu que cressesairaas, /
Deus te salve e te cubra de peito, / pai pé, telwarada. / Pai pd, composto de ferro, Deus tesate dé forma
de homem, / padre pé, tu que marchas ardendo.p@aandalia do paria, / Deus te salve e jamaislte, / pai
po, sandalia do paria. / Pai p6, tu ventilado pblrbaros, / Deus te salve e te cerque de deusaispd, tu que
és escoltado por atomos. / Pai p6, sudario do pobeus te salve do mal para sempre, / pai pé eshapai
nosso! / Pai pé, tu que vas ao futuro, / Deuslteste guie e te dé asas, / pai po tu que vastaoof”
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qual se infiltram estilhagos do messianico” (BENJAIV1996, p. 232) e contribuem para que
posteriormente, no futuro e em nosso ‘agora’ hdgitaras ou interpretacdes multiplas da

historia.

1.6 — “Buscar Espafia”

Em um texto bastante curioso sobre a experiéncilateel Duchamp quando
vivia em Buenos Aires, logo depois da Primeira Guéfundial (1914-1919), o pesquisador
Raul Antelo empreende a tarefa de explicar a ohsegéia do artista francés de executar
uma obra que trouxesse a arte contemporanea umseptva pluridimensional de espaco e
tempo e funcionasse como se fosse uma espéciditpgesto memorialistico. Tratava-se de
o Grande Vidroou, A noiva desnudada por seus celibataridstelo considera que nesse
objeto, em cada fracdo de duracdo dos quadrogid® encontra-se o exemplo do que seria a
duréebergsoniana. Na medida em que todas essas pequeetes relacionam-se a fraturas
passadas e futuras, constréi-se uma espécie defpeecom multiplas duracdes” (ANTELO,
2006, p.12). Sobre @rande Vidrode Duchamp, o pesquisador argentino nos diz que
“laberinto [espacial] y palimpsesto [temporal] sasi las imagenes de un pensamiento de lo
plural que juzga aislar en lo infraleve el pasadaduno a lo otro” (ANTELO, 2006, p.13.

A reflexdo de Antelo esta ainda associada ao pesrs#amde Nietzsche, no que se refere a
Teoria da Histéria desenvolvida pelo filésofo aleméo, em que saatemidas as idéias de
“hiperhistoricismo” e “eterno retorno” (ANTELO, 260p. 12-13).

O raciocinio de Antelo sobre esse objeto é pertinpara a idéia de que podemos,
de maneira analdgica, referirmo-nos a objetostiads que promovem a catalogagdo de
multiplas lembrancas e funcionam como arquivo denér&s coletivas e individuais. No
decorrer desta pesquisa sobre o lizepafia, aparta de mi este calde César Vallejo, como
se inserida num labirinto de memoarias da Guerrd Espanhola, pude aproximar “imagens-
lembrangas” e pensamentos plurais que se encontrdinidualmente, e temporalmente,
separados. Tais imagens estiveram todo o tempoeenespecifico “presente de multiplas

duracdes”, ou seja, em um presente do passadcequestado sob constante revisao.

18 “abirinto [espacial], e palimpsesto [temporalpsdssim as imagens de um pensamento o plural dgee ju
separar no infra-leve, a passagem de um para @.butr

23



Além do livro de Vallejo, informagfes sobre a Gaedivil Espanhola me foram
oferecidas pela “Asociacién para la recuperaciériadeneméria histérica? Este projeto
realizado por filhos e netos de republicanos, em maioria, divulga e debate sobre as
medidas de investigacdo que foram e sdo tomadagystica espanhola, a fim de averiguar
0s crimes cometidos contra republicanos, tantondera Guerra Civil, quanto durante o
governo franquista a qualquer cidaddo que dem@sstraposicdo ao regime. A frase que
suplementa o trabalho da associacéo é: “¢Por gugaldres de la constitucion dejaron a mi
abuelo en una cunetd?”A frase ilustra bem os recentes debates corremesite da
associacdo. Trata-se da tarefa de encontrar efid@nbs corpos de desaparecidos que se
encontram enterrados ilegalmente em fossas cortemsnos, barrancos e canais, em varias
regides da Espanha. A associacao recebe, em semaitifestacfes de pessoas que procuram
seus familiares, na maioria homens, que desaparaceurante o conflito. O trabalho
realizado pela associagcéo funcionou para mim, deirarpesquisa como um fio que faz o
intercambio entre passado, presente e futuro. écasz0 exerce a funcdo de elo entre as trés
geracdes e entre um grupo de pessoas cujos iEeresmuns (procurar o0 pai ou o avo)
reconstituem a memodria coletfvae mobilizam a sociedade. Mesmo aquelas pessoas que
como eu, ndo foram nem tiveram qualquer familiarobiido na guerra civil, é oferecida a
oportunidade de acompanhar as investigacfes e @emae historias.

Ter conhecido essas histérias “re&ishesmo de forma distanciada, foi o que me
permitiu aproximar do trabalho que a associacaerdedve e conhecer sua importancia. De

alguma forma, através dela, pude experienciar v&@maocoes e ler de maneira mais intensa

19 Ver: “Asociaciéon para la recuperacién de la memdtistérica’. Site eletrénico disponivel em:
<http://www.memoriahistorica.org/index.php Acesso em 12 de jul. 2009.

2“por que os pais da constituicdo deixaram meueavaim barranco?”

2L Em Ricceur (2007), a meméria histérica é aquela spupauta em memorizacdes de datas, de fatos, de
nomenclaturas, de acontecimentos marcantes, denagiens importantes e festas a serem celebradas tifo

de memodria que se situa no exterior do sujeitofaner‘essencialmente, uma narrativa ensinada,qugdro de
referéncia é a nacao” (RICEUR, 2007, p. 404). JYaemoria coletiva é pensada a partir do conceito de
atribuicdo dos fendmenos mnemdonicos. Isto é, aestrelacdes do viver e recordar uma lembranca ode ger
atribuida a um anico sujeito — ser individual, e mesmo tempo ser de ordem da coletividade, pokgene
processo de recordar “os sujeitos ativos e passi&osde imediato membros de uma comunidade ou de um
coletividade.” (RICEUR, 2007, p. 139).

2 330 deixados, nos foruns do site, anincios deabpsc familiares desaparecidos, por exemplo, coste: e
“Alguma pista sobre meu av0 lsaias Plaza Garrateamhrecido na guerra civil. Foi carabineiro e doan
promovido a cabo enviaram-no com as brigadas mist@astellén de la Plana, era natural de Villaggo
Fuentes, provincia de Cuenca, ainda que tenhaovieid Socuéllamos até quando foi para a Guerra. Foi
jornaleiro (e deixou a sua vilva e seis filhas). li®bro que na gola de sua jaqueta aparece o nib&ro
Obrigado por tudo.” Anancio de Andrés Cerdan Plama28/07/2009 deixadno F6rum de busca e debates
organizado pela Associacdo para a recuperacdo damOmae histérica. Disponivel em:
<http://boards2.melodysoft.com/ARMH/abuelo-isaiasatmrecido-29484.html Acesso em 03 de ago. 2009.
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esta obra de Vallejo, na qual est4 inscrita umagugacdo muito forte com os seres humanos
envolvidos no evento, principalmente para com @abkcanos que foram derrotados. O
poema que da titulo a obra, o ultimo a ser liddanpesquisa, sugere segundo minha leitura,
uma idéia muito proxima do trabalho que desenva@lvAssociacdo para recuperacdo da
memodria historica. Este poema é escrito como ssefama carta, enderecada as criancas e

adolescentes que sobreviveriam a guerra e fazeapea de interlocutores junto ao texto:

Nifios del mundo,

si cae Espafia —digo, es un decir—

si cae

del cielo abajo su antebrazo que asen,

en cabestro, dos laminas terrestres;

ninos, jqué edad la de las sienes concavas!
iqué temprano en el sol lo que os decia!

iqué pronto en vuestro pecho el ruido anciano!
iqué viejo vuestro 2 en el cuaderno!

iNiflos del mundo, esta

la madre Espaiia con su vientre a cuestas;
estd nuestra maestra con sus férulas,
estd madre y maestra,

cruz y madera, porgue os dio la altura,
vértigo y divisién y suma, nifios;

esta con ella, padres procesales!

Si cae —digo, es un decir— si cae
Espafa, de la tierra para abajo,

ninos, jcémo vais a cesar de crecer!
jcomo va a castigar el afio al mes!

icomo van a quedarse en diez los dientes,
en palote el diptongo, la medalla en llanto!
iCémo va el corderillo a continuar

atado por la pata al gran tintero!

iCoémo vais a bajar las gradas del alfabeto
hasta la letra en que nacio la pena!

Nifios,

hijos de los guerreros, entretanto,

bajad la voz, que Espafia est4 ahora mismo repdotien
la energia entre el reino animal,

las florecillas, los cometas y los hombres.
iBajad la voz, que esta

con su rigor, que es grande, sin saber
gué hacer, y esta en su mano

la calavera hablando y habla y habla,

la calavera, aquella de la trenza,

la calavera, aquella de la vida!

iBajad la voz, os digo;
bajad la voz, el canto de las silabas, el llanto
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de la materia y el rumor menor de las piramidesjry
el de las sienes que andan con dos piedras!
iBajad el aliento, y si

el antebrazo baja,

si las férulas suenan, si es la noche,

si el cielo cabe en dos limbos terrestres,

si hay ruido en el sonido de las puertas,

si tardo,

si no veis a nadie, si 0s asustan

los l4pices sin punta; si la madre

Espafa cae —digo, es un decir—

salid, nifios del mundo; id a buscarlal...
(VALLEJO in: VELEZ, 2000, p.285-286Y.

Cuidadoso, o eu lirico vem falar as criancas dodaue ndo somente as criancas
espanholas, mas sua preocupacao, o receio e Q ‘@risae Espafia” refere-se a Guerra Civil
Espanhola. Diante das criancas do “mundo enfermesta para Vallejo lamentar em seu
poema a sina de cada uma delas “las de las siéneavas” as criancas que envelhecem pela
obrigatoriedade de enfrentar tempos dificeis cansatgs de um conflito politico. Os versos
avisam do perigo e lamentam ja, a efeito de prdguss as possiveis consequéncias
advindas da queda da Republica Espanhola que sfwethecimento precoce junto a falta de
perspectiva para as criangas e adolescentes qrevisalssem ao conflito, a desiluséo por té-
lo experienciado e se tornarem sobreviventes, eabdes um lugar para onde pudessem seguir
em exilio. Continuar na Espanha poderia signifeeste progndstico vallejiano de ndo poder
parar no tempo, “jcémo vais a cesar de creceriii@gaaa impossibilidade de, com a queda da
Espanha, seguirem vivendo em um mundo mais justquéda de Espanha Republicana
significava, para Vallejo afinal, retroceder aokhwe dogmas e tradi¢oes.

Nas terceiras e quarta estrofes do poema, o ldeclina sua fala e parece

murmurar, como se 0 medo, como se a ameaca “dtga@&ia” fosse ainda mais possivel.

% «Criancas do mundo, / se a Espanha cai — digooséjzer — / se cai / do céu abaixo seu antebrago q

amarrem / pelo cabresto duas laminas terrestoegncas, que idade a das frontes céncavas! / Goasalo no
sol que vos dizia! / Que ligeiro o ruido antigo gasso peito! / Que velho vosso 2 no caderno! /Gaardo

mundo, esta / a mde Espanha com o seu ventre tas;cosstd nossa mestra com suas palmatérias, mée e
mestra, / cruz e madeira, porque vos deu a altwextigem e divisdo e soma, criangas; / ela estd €la, pais
processuais! / Se cai — digo so por dizer — sé @dtspanha, da terra para abaixo, / criancas, cesgareis de
crescer! / Como o ano vai castigar o més! / Comdesdes se reduzirdo a dez, / a grafia o ditongwanto a

medalha. / Como vai o cordeirinho continuar /pnesta pata ao grande tinteiro! / Como descereigadeg do

alfabeto / até a letra em que a pena nasceu! h¢sa/ filhos dos guerreiros, entretanto, / baixabz, que a
Espanha esta neste momento repartindo / energantino animal, / as florezinhas, os cometas lgomnens. /
Baixai a voz, que esta / com o seu rigor, que adgasem saber / o que fazer, e estd em sua méaveaa

falando e fala e fala, / a caveira, aquela quettantas, / a caveira da vida. / Baixai a voz, \ige:d baixai a

voz, 0 canto das silabas, o pranto / da matérieuenor menor das piramides, e ainda / o das fraquesandam
com duas pedras! /Baixai a respiracéo, e se /abeatto desce, / se as férulas soam, se é a negte€abe 0 céu
em dois limbos terrestres, / se ha ruido no sonpddas, / se eu tardo, / se nao vedes ninguémssassustam
/ os lapis sem ponta, se a mae / Espanha cai -sdigor dizer — / criancas do mundo, andai, a péelay”
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Todo o futuro estaria nas méaos das criancas, fileosilicianos “guerreros” que sofriam sua
tragédia e em sua maioria tiveram que deixar arfspa Sdo criancas que, como Hamlet,
conversam com uma caveira oraculo. A referéncia eShakespeare ja havia sido apontadas
por Julio Vélez (2000, p. 286), como proposta deure e interpretacdo da presenca da
caveira falante. Mas, diferente da caveira com gti@mlet dialoga, a do poema vallejiano,
apesar de representar um mau pressagio, presetificia, “la calavera, aquella de la vida!”
ou seja, € uma personificacdo da morte que fataiascas sobreviventes. Nessas criangas, 0
poeta consegue enxergar uma forma de por fim aaguée apaziguar a tragédia, de ver a
Espanha derrotada e seu “lapis sem ponta” comofan&téiva de ruina e perda das ilusées.
Por outro lado, a metafora pode ser interpretadaoquossibilidade de reconstrui-la, escrever
uma nova historia na medida em que procuram pgdartes derrotada, (que € a Espanha
Republicana), constituida e defendida por homemsileeres, alguns até hoje, desaparecidos.
A leitura que fagco deste poema é que “buscar ESpsja essa procura que perdura até a
atualidade, pelas vitimas do fascismo. Essa erapee# organizada por seus filhos ou netos,
gue € a geracgao sobrevivente, as criancas a qeentircco do poema vem falar.

No entanto, mesmo que exista o trabalho Alsotiacion para la recuperacion de
la memaoaria histérica” e de outras associacdes gigeeen em outros paises e cuja finalidade é
permitir que a memaria historica esteja sob reyiedeso acontece principalmente em paises
onde parte dos cidadaos sofreu algum tipo de G@éxercida pelo estado, é claro que nem
sempre essas pessoas contam com a boa vontadétrdas gquando muito, podem contar com
a resisténcia delas mesmas contra o esclarecingentguns episédios. Grande parte da
humanidade, de maneira global, se sente mais sagiwaprotestando contra crimes
cometidos pelo estado, ainda que, uma parcelaanfermita omitir fatos que devem chegar
ao conhecimento de todos. Nas batalhas dos diagjelenos campos de refugiados, em zonas
beligerantes habituais que sdo consequéncias dissvar@ados motivos, sejam de ordem
politica, econbmicas, religiosas, onde ha um senamo cuja vida encontra-se em risco,
fatalmente, ha um outro ser humano que se encaotsgu lado e muitas vezes é incapaz de
salva-lo. A experiéncia vivida pela comunidade maindiante de conflitos locais como a
Guerra Civil Espanhola € uma experiéncia parciaten@oyeristica. Ela ndo se desenvolve

para além do sentimento de compaixdo e impoténeef ao que acontece com o outro. O

4 Daniel Muchnik (2004) em seu livrGallo rojo Gallo negro los intereses en juego enGaerra Civil
Espafiola,nos diz que 30.000 criancas espanholas tiverandejdar o pais durante o conflito, sendo que outras
70.000 também deixaram o pais apés o fim oficiajukrra e a vitdria do fascismo. Fatalmente 6d&waioria
destas criancas foram levadas as casas de abrigmtmyos seminarios emergentemente transformados em
colégios nos varios paises que as receberam, deddgico até a Russia.
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escandalo que o Bombardeio de Guernica causou98ify hdo evitou o escandalo causado
pelos ataques a Hiroshima e Nagasaki de 1944, oeewmitou 0 Napalm destruindo as
comunidades de vietnamitas durante a Guerra dachintlm que ndo evitou os campos de
refugiados em Kosovo, que néo evitou 11 de Setentuwe nédo evita até hoje, que haja
injustica, repressado e terror de um povo contreopwiu, de um povo contra 0 seu proprio
povo.

Onde um homem ndo é capaz de denunciar, transfowheassubverter uma
situacao de crise questionando-a a fim de evitaoléncia,Espafa, aparta de mi este caliz
revive um ideal, durante uma realidade bélica onmdete significava vantagem para o
inimigo, por isso ressuscitar € resistir, sobravigeresistir, reescrever a historia é resistir
como ressurreicao do ideal de ainda querer mudsancana politica e social mesmo que pela
morte transformada em performance politica e iddiai daquele que se entrega seja o

soldado, ou seja, o escritor, César Vallejo.

1.6 — Metodologia

Esta pesquisa insere-se na linha de pesquisa tlitera@ Outros Sistemas
Semiodticos. Constitui-se, principalmente, de pesaniibibliograficas, partindo de andlises
criticas e interdisciplinares de textos literargo$edricos que contribuirdo para a analise de
Espafa, aparta de mi este cadizartir das relacdes propostas pelo dialogo ditdgratura e
performance.

No primeiro capitulo, quando refletiremos sobre iauéncias de textos
jornalisticos de César Vallejo junto a escriteE@paria, aparta de mi este catecorreremos
a textos que abordam a experiéncia metacriticasdot@ e seu engajamento politico nas
décadas de 1920 e 1930, Alejandro Bruzual, (200d¢rfo Acereda, (2004). Nesse mesmo
sentido, consideragdes de Edward Said (1996), Mietoanuel Aguiar e Silva, (1969), Hugo
Friedrich, (1978) e Samuel Taylor Colleridge, (1975

No segundo capitulo, para a andlise da linguagegoata e histérica déspafa,
aparta de mi este caliserao fundamentais para nossa argumentacao osassagricos de
Walter Benjamin (1994), sobre a tematica da alegtvezendo-a para o discurso literario,
bem como as projecdes feitas por Luiz Costa Lim20§P sobre a escrita da historia
analisada junto aos discursos literarios ficcignaisa tematica do testemunho na era das
catastrofes de Marcio Seligmann-Silva (2003), gpuelaaa a pensar na importancia do

testemunho como arquivo histérico aliada a tesadg Ricoeur (2007), em torno da questao
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da memodria, da histéria e do esquecimento. Tambéntalemos com o apoio das
consideracfes de Graciela Ravetti (2001), (2002)03), Diana Taylor (2002), e Nicolas
Casullo (2004).

A principio, junto ao terceiro capitulo, toma-segeanto referencial teorico-
critico da pesquisa as consideracfes de Paul Ri@®0r) sobre o conceito de “lembranca
imagem”. Sobre o gesto autoral, contaremos coneffexdes de Michel Foucault sobre a
escrita de si, diante da tarefa de responder aipergiue nomeia seu livid que € um autor?
(1992), as leituras de Giorgio Agamben (2007) eesabestética da recepcéo, Wolfgang Iser
(1983). Para entendermos a alegoria do l6cus emtivicique opera diante da escrita de
Espafa, aparta de mi este céligtilizaremos os estudos sobre os atos de fala He Jo
Langshaw Austin (1990), junto aos comentarios da Bernstein (2004) e as teorias de
performance de Richard Schechner (1990). Para worckapitulo, reflexdes sobre a morte
como lugar da negatividade e da linguagem com @ioAgamben, (2006) e Mikhail
Bakhtin, (1986) sobre as operantes linglisticasuééx que nos permitird argumentar a
encenacao ficticia de eventos relacionados a GueerilaEspanhola em moldes de poesia

testemunhal.

Capitulo I -Condic¢des para um posicionamento Esparia, aparta de mi este céliz

Neste capitulo a intencdo é refletibmo a obra pode ser interpretada como arte ligerar
constituida por um forte traco autobiografico sutstdo pela presenca de informagdes como
0s textos jornalisticos escritos por Vallejo queratelamente, dialogam com a criagdo de seus
poemas de guerra. Além disso, como tais tracoseimfera obra uma caracteristica de ordem
performéatica por sua relagdo com a politica noidemte tomada de posi¢cdo como estratégia

de intervencédo na opinido publica.

Capitulo Il =“Pequefio responso a un Héroe de la Republigaescrita como arquivo

Este capitulo destina-se a discussdo sobre de quein@ o contexto original no qual foi
concebida a obra, sua relacdo com Guerra Civilikgpga, constitui como dado relevante ao
se pensaEspafa, aparta de mi este caamo um transgénero performatico, aliado a funcéo
arquivistica e sua relagdo com a histéria. Estaud&io surge com base nos referenciais

tedrico-criticos e na abordagem hermética do corpus

Capitulo Ill —Performance e mort&sparia, aparta de mi este cgli®39), de César Vallejo
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Neste terceiro capitulo, a emergéncia sera deslifantificando no corpus de estudo com
base nos referenciais tedrico-criticos, tracos ndméeos atraveés dos registros de movimentos
e sensacodes, a fim de garantir a sua denominaga@armo considerada como um transgénero

performatico.

Concluséo: Voltar ao Peru?

Consideracoes finais amparando a pesquisa reali|denando 0s principais conceitos
estudados, e respostas alcancadas ao longo de egigglo sobre a expressdo performética
em Espafia, aparta de mi este ca(i©39) A partir destas conclusdes, esperamos construir
novos questionamentos a fim de estabelecer relagites o estudo finalizado com outras

possibilidades de compreenséo da poética vallejiana
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2.,CONDIC;(,~)ES PARA UM POSICIONAMENTO: ESPANA, APARTA DE
MI ESTE CALIZ (1939)

O objetivo deste capitulo é refletir como a obspafa, aparta de mi este caliz
(1939) pode ser interpretada como arte literarisstituida por um forte traco autobiografico.
Este traco esta sustentado pela presenca de irfoesi\aobre os textos criticos e jornalisticos
escritos por César Vallejo e pela sua participagiti Congresso Internacional de Escritores
Antifascistas. Além disso, como isso infere na dbserindo uma caracteristica de ordem
performatica produzida tanto por sua relagdo cquoliica, como estratégia de intervencgdo
no quadro social junto a opinido publica, quantio pagajamento estético dos poemas.

2.1 — A responsabilidade do escritor

O Il Congresso Internacional de Escritores Antifstas para a Defesa da Cultura
foi realizado em Madri no més de julho de 1937. Bimo antes havia comecado a Guerra
Civil Espanhola (1936-1939) e o comité internaciateescritores formado por André Gide,
Thomas Mann, André Malraux, Romain Rolland, Aldddsxley e Waldo Frank havia
organizado o0 congresso para que 0s intelectuagsesdados pudessem apresentar suas
preocupacdes e impressdes diante dos acontecimemtdsrno da guerrd. Pablo Picasso,
em protesto contra os ultimos eventos, ja trabalhamn seu famoso murdbuernica
apresentado no pavilhdo da Espanha Republican&ema Internacional de Paris. César
Vallejo também j& escrevia versos que traziam dlicmespanhol como tema.

Um ano depois do Il Congresso Internacional deitéses Antifascistas para a
Defesa da Cultura, aconteceu o Congresso da Umi@méacional de Escritores para a Defesa
da Cultura. Igualmente em um més de julho, estgresso foi sediado em Paris e reuniu 0s
mesmos escritores presentes no congresso do aesmogntom excecdo de César Vallejo,
pois, ele havia falecido em abril. Na conferéncimamrdinaria deste congresso, Louis Aragon

leu um texto que recordava o de 1937 e, consequente, a participacdo de Vallejo:

% Além do comité oficial estiveram presentes no Gessp escritores que representavam seus respectivos
paises: César Vallejo por Peru, Ludwing Renn, GuRagler e Willi Bredel pela Alemanha; Raul Gonzéle
Tufidn pela Argentina. Dario Marion pela Bélgicawier Kirsch pela Checoslovaquia; Nicolas Guillénuard
Marinello por Cuba; Andersen Nexo por Dinamarcajddan Cowley. Ernest Hemingway e John Dos Pasos
pelos Estados Unidos; Louis Aragon, Tristan Tzadalien Benda pela Franca, Stephen Spender pditdng;

José Mancisidor e Octavio Paz pelo México; Alexisstdy, llya Ehnrenbourg e Fedor Kelyin por Unido
Soviética. (VALLEJO, 1994, p.177).
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Después le toco el turno al gran poeta peruanor&&dizjo. En €l se juntan

de singular modo los caracteres de una alta cuftoética, de ninguna
manera ignorada por Europa, y los de un escritoledgua espafiola con
singular maestria. La lengua de los conquistadol@sle la tradicion inca se
juntan en este descendiente de la antigua estepgapa en una sintesis
admirable que hace de Vallejo no s6lo un poeta smduchador por el

socialisma®

A realizacdo de congressos, como 0s que foramosifa®rvia para garantir que
houvesse discussdes e analises acerca das opjuiéass artistas em geral — ndo somente
escritores — tinham sobre determinada situacado \fier esse prisma, o artista tornava-se
intelectual se soubesse articular opinibes vinadado campo da arte e ao politico,
estabelecendo assim uma relacao entre culturaer.poddiscurso de Louis Aragon sobre a
participacdo de Vallejo no Il Congresso de EsagoAntifascistas torna clara essa relacéao
quando ele descreve Vallejo pela sua habilidadégap@® pelo seu posicionamento politico.

Edward Said (1996) em seu livikepresentaciones del Intelectuacorre a
algumas defini¢coes de intelectual como a de Ant@ramsci, — “(...) todos los hombres son
intelectuales, aunque no a todos los hombres games desempefiar en la sociedad la
funcién de intelectual” (SAID, 1996, p.Z8)ou o conceito de Julien Benda “reyes-filésofos
superdotados y moralmente capacitados que corestitiay consciencia de la humanidad”
(SAID, 1996, p.24f — para refletir como se pode pensar o conceitointigectual
relacionando-o a determinadas situacfes ou conmpentas especificos.

Os conceitos atribuidos a nocao de intelectualptao caso de Antonio Gramsci
quanto no de Julien Benda, foram pensados em umentorrem que as transformacdes
sociais em que a propria idéia que se tinha saleegrassava por mudancgas. Esses conceitos
foram articulados a fim de se contextualizar agg@&p que certas profissdes adquiriam como
porta-vozes de opinides e pensamentos sobre daetetos assuntos suscitados em forma de
debate na arena publica. Essas profissbes quéas®navam diretamente com o publico, a
partir de fins do século XX, com o desenvolvimemustrial, passaram a ser importantes

devido as relagbes entre meios de comunicacioiedsde. Podiam ser locutores de radio,

%6 Em: VALLEJO (2000, p.178). O Discurso de Louis doa foi publicado na revistaas Worf 2 (10), Moscou

em outubro de 938 logo apés o término do Congreéfsepois chegou a vez do grande poeta peruano César
Vallejo. Nele se juntam de modo singular as carestiteas de uma alta cultura poética, de nenhumzeirsa
ignorada por Europa, e os de um escritor de linggganhola com singular habilidade. As linguas dos
conquistadores e da tradicdo inca se juntam nesteeddente da antiga estirpe peruana em uma sintese
admiravel que faz de Vallejo ndo somente um poeés, um lutador pelo socialismo.”

274(_..) todos os homens s&o intelectuais, embonaa¢odos os homens corresponda desempenhar pdadei

a funcao de intelectuais.”

2«(_.) reis-fildsofos superdotados e moralmenteacitados que constituem a consciéncia da humamnitad
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jornalistas, profissionais com titulacdo universitd assessores politicos e, por fim, os
artistas, cuja producéo era voltada para a interdiggta com um publico.

Segundo Said, para pensar sobre os dias atuags)ceito gramsciano € o mais
adequado, uma vez que para 0 marxista italiandp“amuel que trabaja em cualquiera de los
campos relacionados tanto con la produccién comdadistribucion de conocimiento es un
intelectual” (SAID, 1994, p. 28} Esta consideracdo que Said faz sobre o conceito
gramsciano é importante para se pensar a contengidaale, onde ha grande facilidade para
que esses profissionais circulem entre os meiosodeunicacdo — principalmente os de
massa, como revistas, jornais, radio, televisadegriet — e desse modo, qualquer pessoa que
se relacione com a difusdo do conhecimento, potEsar um intelectual.

Entretanto, como o proposito de Said é repensas esinceitos apresentados, ele
tenta atribuir qual funcao teria o intelectual deauconcepcao politica, o que o leva a afirmar
“para mi, el hecho decisivo es que el intelectsalie individuo dotado de la facultad de
representar, encarnar, y articular un mensajeyisian una actitud, filosofia u opinion para y
en favor de un pablico” (SAID, 1994, p. 29-38)0 intelectual para Edward Said &, portanto,
autbnomo em suas decisdes e atitudes e ndo éwahse@as regras ou governos quando tem
algo a dizer ou denunciar sobre aquilo que é derdsse coletivo. A preocupagdo do
intelectual de Said é ainda, escolher sempre t@mascausam mal estar para a sociedade
discutir, — as injusticas, a guerra, as relacoée endividuos e estados — no entanto, que
necessitam de dimenséao expositiva.

No caso de César Vallejo, ele transitou entre cispos culturais distintos — arte
e politica —, durante uma época em que assumirndegdas posicdes era importante,
sobretudo, diante das polémicas discussdes que e€imamizavam o circuito artistico e
politico nas décadas de 1920 e 1930. Isto €, msaareram chamados de intelectuais em seu
sentido politico quando possuiam determinado geaguorigtilégio na arena publica, e decidiam
utilizar este privilégio articulando e expondo opés sobre assuntos atrelados aos interesses
coletivos ou veiculados a sua prética artistica.

Durante a década de 1920, Vallejo havia participaticamente dos circulos
culturais limenhos, em que se podia discutir sasr@roblemas sociais peruanos. Afastado
por conta de um exilio, apds ter vivido a expeliggma prisdo politica, Vallejo dirigiu a si

mesmo uma missao: ser porta-voz da historia deesepo em termos globais, expandido

29 «(.) todo aquele que trabalha em qualquer daeepes relacionados tanto com a producdo como com a

distribuicao de conhecimento é um intelectual.”
%0 “para mim, o fato decisivo é que o intelectuan®individuo dotado da faculdade de representagreac e
articular uma mensagem, uma visdo, uma atitudssdiia ou opinido para e em favor de um publico.”
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ainda mais a seu engajamento a causa marxista.o8tato com a realidade peruana e latino-
americana, posteriormente com o mundo europeuneacexperiéncia da revolugéo soviética
de 1917, deu-lhe condi¢des para retratar em vengmsa a condicdo do homem daquela
época junto ao seu momento historico. O intereesééabar Vallejo pela Segunda Republica
Espanhold foi acompanhado pela fé do poeta diante das plidaies de transformacdes
politicas imediatas frente a situa¢cdes nas quaisneem sofre algum tipo de exploragéo. O
escritor tinha a certeza de que podia usar da guegossuia — 0 verbo — para interferir no
campo cultural, a fim de defender as questdes unis gcreditava.

No Il Congresso Internacional de Escritores Antilstas para a Defesa da

Cultura de 1937, César Vallejo leu seu texto a dee titulo “La responsabilidad del
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Escritor”. Através deste discurso, tornam-se perceptivesuas maiores preocupacoes: a

situacao da realidade peruana e a Guerra Civilrtbspa O escritor fala dos dois problemas
no Congresso como se compusessem uma unidadeestdaaecé-la, Vallejo tragcou uma
linha que unia as realidades espanhola e peruana:

Vosotros sabéis que el Perd al igual que otroepale América, vive bajo

el dominio de una dictadura impacable; esta dictada ha exacerbado. No
se consiente que se pronuncie una palabra en tesgecla Republica

Espafola en las calles de Lima ni en ninguna cidddd Republica.

Los escritores han organizado una campafia de pnaggaorme en las mas
apartadas regiones del pais, y esta campafia haideeta condena del

gobierno.

Con este saludo de los escritores de nuestro paigigo el saludo de las
masas trabajadoras del Perd. Estas masas, camgate@a lo que podais
imaginaros, tratandose de un pais que arrastraigjgacadena de ignorancia
y de oscuridad, han podido desde el primer mompatoibirse de que la

causa de la Republica espafiola es la causa ded?elalcausa del mundo
entero. (VALLEJO, 1994, p. 1735.

31 Alberto Acereda (2004), anexa como nota ao fimsele texto transcricdes do documento que autorizava
Vallejo a transitar pelas zonas de batalhas durar®uerra Civil Espanhola. Transcrevo aqui esta: it
interessante, por sua atualidade na Espanha dedawjeonta de um documento referido a Vallejo tadtano

dia de Natal de 1936 que vale a pena reproduzir Bligunota e com duplo selo lemos: “Governo de |Qate.
Conselho de Defesa. Milicias Antifascistas. Del@gaGeral.” E no texto se expfe: “Se autoriza aelivr
circulacdo do companheiro César Vallejo, por todzatalunha, exceto fronteiras e zonas de guerranisséo
informativa para os escritorios de propaganda dddbrada da Espanha na Frangca. Esperamos que nao
coloquem impedimento algum, pelo contrario quedBem todas as classes de facilidades. Barcelorde 25
Dezembro de 1936. Conselho de Defesa. Miliciasféstistas de Catalunha”. E na parte esquerdaj®siai
forma lateral prossegue: “Esta autorizacdo se X&msiva para viajar por Valéncia”. O documentostre as
claras o ativismo de Vallejo e seu apoio ao ladmulbBcano devido a sua ligagdo com o comunismo.”
ACEREDA, Alberto. “Por un verdadero César Vallegmtre la poesia solidaria y la ceguera marXidta
llustracién Liberal Madrid, n.19-20, jul. 2004. Disponivel em:
<http://www.albertoacereda.com/Por_un_verdadero_ICVadlejo.pdf. Acessado em: 08 fev. 2009. p. 28.

32 VALLEJO, César. “La responsabilidad del Escritdri- VALLEJO, CésarEscritos en ProsaBuenos Aires:
Losada, 1994.

33 “\océs sabem que o Peru com outros povos da Amérige sob o dominio de uma ditadura implacé\sth e
ditadura tornou-se mais violenta. Ndo se consent g pronuncie uma palavra a respeito da Republica

34




Para Vallejo, importava dizer aos seus colegaste®s que 0 povo peruano se
solidarizava com a causa espanhola, tendo emqust® seu pais vivia uma ditadura naquele
momento e havia sido colonia de exploracdo por odeigois séculos. Vallejo enxergava com
clareza que o povo peruano se sentia muito préximmespanhol, e 0os via como “una misma
raza” (VALLEJO, 1994, p. 172), através do que chad® “coincidencia historica”
(VALLEJO, 1994, p. 172) referenciando o processa@agquista e colonizacdo da América
Hispanica pelos Espanhdis, do século XVI até o XIX.

Sobre isso, a consideracdo de Américo Ferrari (1972 de que tendo o homem
como principal preocupacdo em sua poética metafisten sua poesia social Vallejo
demonstra esta questdo metafisica deslocando daticamindividual a coletiva. Este
deslocamento justificaria aproximar a miseravelidade peruana do sofrimento do povo
espanhol. Por um lado, a Republica Espanhola remtes a possibilidade de mudanca dos
valores, responsaveis por atingir a todos os homenfiantes na melhoria de suas vidas
através de uma revolucéo social e se tornariam grepara outros povos. De acordo com

Ferrari, sobrdspafia, aparta de mi este cli®39):

“El “uno” se revela ahora definitivamente como undbs”. No se puede
hablar de felicidad si todos los hombres no soitdel La sociedad no se
realiza plenamente sino en la unidad colectivegledvenimiento del reino
de la masa, cuando &l e elyo se confunden en la solidariedad de todos”.
(FERRARI, 1972, p.173¥.

César Vallejo apresentou em seu discurso a tesgqudea causa espanhola
necessitava de forcas e do gregarismo da comunidsglectual de todo o mundo para ser
capaz de defender a Republica das ameacas darasdiesse momento de crise, acreditava
Vallejo que a inteligéncia e a criatividade dosriés@s deveriam chegar até o povo com o
proposito de persuadi-los a enfrentar “hombro atiot(Vallejo, 1994, p.173¥ os horrores

da guerra e defenderem os ideais e 0s valoreu@@périos nos quais acreditavam.

Espanhola nas ruas de Lima. Os escritores orgamizama campanha de programa enorme nas regides mais
afastadas do pais, e esta campanha mereceu a agadaip governo. Com esta saudagdo dos escriteres d
nosso pais trago também a saudacéo da massa didadises do Peru. Estas massas, contrariamergaeao
podem imagina-los, tratando-se de pais que artemstavelha cadeia de ignorancia e de escuriddo,rgode
desde o primeiro momento perceber que a causaplzbiRe Espanhola é a causa do Peru, é a causaiiiom
inteiro.”

3 0 “um” se revela agora definitivamente como unttis.” N&o se pode falar de felicidade se todosooseins

ndo sao felizes. A sociedade ndo se realiza plemtanaendo ser na unidade coletiva, no advento ido t&a
massa, quandota e oeuse confundem na solidariedade de todos.

% “Ombro a ombro”.
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César Vallejo referia-se a um tipo de intelectualjag preocupacdes

relacionavam-se tanto ao mundo terreno quantcaasdendental:

Jesus decia: “Mi reino no es de este mundo”. Cne® lop llegado un

momento en que la conciencia del escritor revohaio pueda concretarse
en una formula que reemplace a esta formula dioiéhtil reino es de este

mundo, pero también del otro”. (VALLEJO, 1994, p3)°°

Esta idéia de intelectual diferenciava-se da tesédutien Benda. Observa-se que
Said (2006) explica que Benda designava ao intedeatma funcdo quase religiosa. Para
estes intelectuais, os resultados de seu ativigicam-se ao campo da imaterialidade. Esse
tipo de intelectual apresentado por Benda, seg&adth parece dizer que: “Mi reino no es de
este mundo” (SAID, 1996, p. 28).Um intelectual que ndo propde teorias, acdes, ou
mudancas na sociedade e na historia, por istoar@ntis colocacbes defendidas por Vallejo
nesse congresso, a de ‘“escritor revolucionario” UMAJIO, 1994, p. 169-170) que
anteriormente havia sustentado em seu texto “UnmiBe de Escritores Soviético¥” Neste
texto, o escritor ja postulava a idéia de que aries revolucionario” deveria levar uma vida

de acgao e dinamismo:

El escritor revolucionario tiene la conciencia de @l, mas que ningun otro
individuo, pertenece a la colectividad y que nodeueonfinarse a la “torre
de marfil” del egoismo. Ha muerto el escritor ddebaiy de levita, de
mondculo y libresco, que se sienta dia y nochewantaonton de volimenes
y cuartillas, ignorando la vida en carne y huesdadealle. (VALLEJO,
1994, p. 169-170%

O compromisso de César Vallejo com a histéria, @pamente frente aos
conflitos de origem politica, sdo destaques em tdaa trajetéria como escritor, mas €
pertinente avaliar como na década de 1930 este roomgso desencadeou projetos de

escritas em que o fator politico, em termos paitdase efetivava de maneira mais clara e

% «Jesus dizia: Meu reino ndo é deste mundo”. Crei® chegou 0 momento em que a consciéncia doascrit
revolucionario possa concretizar-se em uma forma spbstitua a esta formula dizendo “Meu reino éedes
mundo, mas também do outro.”

3" “Meu reino ndo é deste mundo. Citagéo de JulievdBapud Said (2006, p. 25).

% O artigo “Una Reunién de Escritores Soviéticos”gablicado quatro vezes. EEl Comercig Lima, 1 de
junho de 1930; em Nosostros, N° 256, Buenos Asetembro de 1930; ell Imparcial, Madrid, 26 de julho de
1931, e enRusia en 1931 — Reflexiones al pie del Krepdap. VIII.

39 “O escritor revolucionario tem a consciéncia de gle, mais que nenhum outro individuo, pertence a
coletividade e que nao pode confinar-se na “toerendrfim” do egoismo. Morreu o escritor de esdaté@r de
casaca, de lente e caderneta, que se senta dig €iaaote a um montao de volumes e cartilhas,regmao a vida
em carne e 0sso da rua.”
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objetiva. A escrita ddespafia, aparta de mi este ca(¥939) elucida bem essa trajetéria
biografica. No entanto, junto a escrita do poemdeauerra, havia outras atividades ligadas
ao partido comunista peruano do qual Vallejo faueete. Como por exemplo, sua atividade
jornalistica e propagandistica, efetivada durardgens e observacfes empiricas do cenario
politico da Europa.

Este capitulo é necessario para a compreensao demm em queEspafa,
aparta de mi este cali@939) foi escrito, Paris dos anos 30, e a suatifd®mcdo com a
Guerra Civil Espanhola (1936-1939). A partir ddued de alguns textos criticos de César
Vallejo e em dialogo com obra, surgem alguns questionamentos tais consoledgue se
assuma a escrita @spafia, aparta de mi este c4li939) como atitude politica, pode ela ser
considerada um manifesto em favor de posi¢coes Gdemals que o proprio escritor trazia
consigo? De que maneira outros escritos de Vapejgem estar associados a escrita de
Espafa, aparta de mi este cé(iZ939) em seu sentido temético, tal como em satidse
estético?

Conforme se percebe no discurso lido pelo poeth @ongresso Internacional de
Escritores Antifascistas, o verbo era para Cés#lejdaa arma que 0s escritores possuiam na
luta cotidiana contra as injusticas e pela tramsé@do do mundo. Por se tratar de um
poemario sensivel as questdes cristas e sacsfi@éacionadas a morte e a redencdo, como
concebé-lo a partir de um prisma panfletario ndiderde denuncia, indignacéo e projecdes
pessoais que o escritor quis deixar para as fugees;des quanto a sua escolha ideologica?
Existia esta preocupacao? Ela se faz visivel nempe? Estes questionamentos tém o papel

de conduzir as reflexdes futuras dispostas no.texto
2.2 — Arte e Politica

Durante os anos em que viveu em Paris, atravésedac@ que prestava as
revistas literarias, foi possivel a César Vallggaer viagens a RuUssia, a Espanha, e a quase
toda Europa Oriental com o intuito de escrever nt@gens sobre os lugares a partir de uma
postura marxista. Entretanto, estes textos amparasenultaneamente, as particularidades
relacionadas as expressodes artisticas e aos madesrgmvanguarda, proprios desses lugares.

Artigos como “Célula Parisina del partido sociaisiel Peru(1928), seguido de
“Tesis sobre la Accion por desarrollar en el P€u928) trazem, por exemplo, planos de agéo
e consideracdes sobre a formagéo da célula dapadimunista peruano. Esses textos foram

publicados com o objetivo de demonstrar as forneasrdanizacao dos intelectuais que se
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encontravam no exilio — no caso dos peruanos —amasse permitiam articular propostas de
acoes revoluciondrias para os seus paises natéis. desses, havia textos como “Sobre el
Proletariado Literario” (1928) e “La juventud de Arita en Europa{1928¥° nos quais
Vallejo denunciava as péssimas condicOes de soBreia de artistas na capital francesa,
bem como a caréncia de projetos culturais de angearintelectuais enquanto classe.

Sobre as viagens feitas a RuUssia, em seu ensasar'@allejo en viaje a Rusia”
(1929)** 0 autor narra a sua chegada a capital bolchexéquem trem onde, indagado por
passageiros sobre sua condicdo de jornalista, mtoesafirma néao ter sido enviado por
qualquer partido, ndo ganhar nenhum salario pagalezacao do seu trabalho, sentir livre de
consignas partidaria ou profissional e possuir, p@smente, um entusiasmo e uma

sinceridade vital por aprender, conhecer e esceias impressdes. Diz o jornalista escritor:

Tengo una forma afirmativa de pensamiento y deid@pjruna funcién de
juicio positiva. Se me antoja que, a través deude gn mi caso podria
conceptuarse como anarquia intelectual, caos igieoldcontradiccion o
incoherencia de actitudes, hay una organica y sdébea unidad vital.
(VALLEJO, 1994, p. 142%?

Diante da apresentacéo feita por Vallejo sobre aspigsacdes por conhecer novas
culturas, adianta dizer que no decorrer de sugenNg encontros com escritores russos e com
a sociedade pdOs-revolucionaria, o escritor se mapdizer exatamente o que vé ao relacionar
as sérias implicacOes de se conceber arte engajadaacrificio de uma vanguarda artistica.
Sera por meio de seus posicionamentos a respaita definicdo do que seria arte engajada, e
exemplificando através da figura de Vladimir Maiegld, que veremos como Vallejo
desenvolve um conceito dete Socialistaapta a amparar a sua propria poética.

Em crénicas como “Poesia Nueva’ (1926) e “ContréSetreto Profesional”
(1927)# César Vallejo chamava a atencdo dos leitores quargsterilidade criativa dos

poetas latino-americanos de sua geracdo. A partunta andlise que realiza acerca de seus

40 Sobre os textos citados neste paragrafo ambom fprblicados em revistas divers&€glula Parisina del
partido socialista del Per(”, e “Tesis sobre laidacpor desarrollar en el Perd” em: MARTINEZ DE LA
TORRE, RicardoDe la reforma universitaria al partido socialist&diciones Frente, Lima, 1943Sobre o
Proletariado Literario” emMundial N° 409, Lima, 13 de abril de 1928. E “La juventie&lAmérica en Europa”
em:Mundial, N°450, Lima 1° de Fevereiro de 1929.

“1 O ensaio aqui referenciado “César Vallejo em viaj®usia” faz parte de um conjunto de reportagens
publicadas por César Vallejo na revista El Comedeicima em 12 de Maio de 1929.

42 “Tenho uma forma afirmativa de pensamento e dei®pj uma funcdo de juizo positiva. Se considerarem
que, através do que em meu caso poderia concsiguarmo anarquia intelectual, caos ideoldgico,raditédo

ou incoeréncia de atitudes, ha uma organica ersébéa unidade vital.”

43 “poesia Nueva” foi publicada em trés revistasimtiss: Favorables Paris Poemds® 1, Paris, Julho de 1926;
AmautaN°3, Lima, Novembro de 1926; Revista de Avance MbI° 9, La Habana, Agosto de 1926. “Contra el
Secreto Profesional” foi publicada arariedadesLima, N°1002 em maio de 1927.
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contemporaneos, chega a acusa-los de impotentas dia projeto futurista, ou de uma nova
poesia pouco inovadora (VALLEJO, 1994, p. 49-506e77). Para Vallejo, esta novidade
criativa presente na poesia dos seus contemporaekasonava-se somente ao uso de um
vocabulario adequado as revolugbes tecnoldgicasnddernismo como radio, telégrafo,
motor, cavalo de forca, avido, jazz, e ndo pelaszag@do da capacidade auténtica que
representasse o0 espirito moderno. “La estéticaasispuede llamarse esa grotesca pesadilla
simiesca de los escritores de América — carecelallg tal vez mas que nunca de fisonomia
propia” (VALLEJO, 1994, p. 73-74), afirmava em “Contra el Secreto Profesional.”

César Vallejo cobrava dos poetas modernos latireHaenos uma poesia que
tivesse por base uma nova sensibilidade, atrav&pudil ndo houvesse preocupacgdes por
julgar se essa poesia seria ou nao moderna (VALLE394, p. 50). O projeto de poesia
moderna para Vallejo, estava no modo com que msiir e estética pudessem expressar
beleza no sentido mais latente e ndo por vias eufés. Contudo, chama a atengdo como
esses textos jornalisticos escritos por Vallejouemtom ensaistico, critico, ou como dossiés
coincidiram com uma fase da vida do artista emeajeese mostrava muito mais preocupado
com problemas extraliterarios. Esses temas forartengplados e publicados, postumamente,
emPoemas Humangd.939) ePoemas En Pros@939) quando o conceito de vanguarga
havia sido contaminado pelas correntes politigaassava a ser sindbnimo, segundo Schwartz,
“de uma atitude partidaria capaz de transformarcéedade” e na qual “dsmoseuropeus da
grande margem a experimentacdo artistica, deswt@ulem menor ou maior grau, de

pragmatismos sociais” (1995, p. 35).

4 “p estética — se assim se pode chamar esse goqiesadelo siamés dos escritores de América -spreaém
disso, hoje, talvez mais que nunca de fisionondgnia.”

> De acordo com Antoine Compagnon (1996) @mCinco Paradoxos da Modernidadeyanguardaem seu
sentido amplo é compreendida como um movimentoagaata as imprecisées do modernismo. A pesquisa é
interessante na medida em que torna lUcidas asuif@s entre modernismo e vanguarda. Compagnom tem
cuidado de considerar o conceito \denguardaseparado do conceito de Modernismo e o assimikizado
termo originalmente militarvanguardadesignaria “a parte do exército situada a fremtecatpo principal, a
frente do grosso das tropas” (COMPAGNON, 1996, p.B9plica Compagnon que na Franga, no contexto da
Revolugdo de 1948, o termo era utilizado tanto &fieréncia ao exército de direita, quanto ao deerdgytanto

aos progressistas quanto aos reacionarios. Eranm,teortanto, de cunho politico que passou a rs¢ado
posteriormente junto ao vocabulario da critica de por que era imparcial. Sobre a transferéncitudar de
utilizacdo do termo desde o militar a critica &dés conclui Compagnon que “esse deslocamento dewe
relacionado com a autonomia da arte, evocada @itesge Manet: se a arte de Vanguarda merece essa
denominacdo antes de 1948, por seus temas, a artdepbis de 1870 a merecera por suas formas”
(COMPAGNON, 1996, p.39). No entanto, mesmo que imesge relacdo direta com o estéticWanguarda

ndo deixava de estar comprometida com o prograssal sefletido em seus temas, e no século XX mder
ganhou outras caracteristicas com respeito a engaja e/ou o socialismo préprio a um contexto hisbdque
abrigava levantes revolucionarios ndo s6 na Europg,como vemos, em toda a América Latina.
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46 conforme

A experiéncia de Vallejo como correspondente “abiiatelectual
ele se autodenomina, é de extremo valor paraaluaté que ponto o seu projeto artistico era
referenciado nas reflexfes que fazia sobre a Situda literatura, da sociedade de sua época,
do estado soviético poés-revolucionario de 1917,hdmem nas grandes cidades e do
intelectual diante das vanguardas artistica eigmliPara refletir sobre estas aproximacdes de
César Vallejo com o marxismo histérico, é imporamssaltar que o poeta (1894-1930) tinha
a experiéncia do movimento Amauta e da Acdo PopRkwvolucionaria Americana, o
APRA*" Para José Aricé (1987), o marxismo latino-amencaconteceu como uma forma
Gnica no Peru dos anos vinte. O grupo Amauta, egealm por José Carlos Mariategui,
forneceu a doutrina de Marx uma interpretacdo mpadicular através da experiéncia
cultural, ideoldgica e politica de constituicdo wWla movimento marxista. Este movimento
seria apresentado como uma nova alternativa dinteercia dos setores sociais calcados em
uma tradicdo que havia configurado o Peru entrenaxges mais pobres do mundo.
Aproveitando a crise do positivismo, os inteleduategrantes do Amauta pretendiam avaliar
as condi¢cdes sociais peruanas para refletirem dglaseque pudessem garantir melhorias e
efetivar reformas no pais.

O grupo de intelectuais do Amauta pretendia, seguldco (1987, p. 447),
reinterpretar a visdo do marxismo tradicional dipdas experiéncias locais. Estes estudos
exigiam que os intelectuais assumissem uma pogstitiea frente as teorias marxistas mesmo
que estivessem inseridos no partido comunista.&Desseira, 0 grupo empreendeu estudos
que, a exemplo d8ieteEnsayos de Interpretacion de la Realidad Peru@t@28), de José
Carlos Mariategui, puderam criar um patamar paranaparacao do modelo socio-politico do
pais com outras realidades. Além disso, 0 Amautatap uma orientagdo contraria a do
marxismo oficial, pois sua tendéncia era movimeptarenario cultural peruano, antes de
tomar medidas ligadas ao plano econémico e dogmaiguanto estas, eram prioridades do
marxismo que se desenvolvia na Russia que, namateento, servia de modelo para outros
paises. O significado do Amauta na trajetoria diéejéadeve-se ao fato de que ela “defende

“ Em VALLEJO, 1994 p. 141, em texto publicado brComercig Lima, 12 de mio de 1929, “César Vallejo
en Viaje a Rusialliz: “Sou obreiro intelectual. Esta condi¢cdo extrafissional de meu trabalho jornalistico se
encontra, por sua prépria natureza, livre de ist&® criados comigo mesmo e de tudo quanto naaisga
suma liberdade de critério para ver as coisaser dimceramente o que vejo.”

" De acordo com José Aric6 (1987, p. 452-453), iasini por um ideal “americanista” o partido apristava
contra o imperialismo estadunidense, por uma ueigeditica do Continente Americano, pela nacioagfio da
terra e das inddstrias, entre outros pontos. Reemissua célula tanto o proletariado quanto estnai@dios
radicalizados cuja intencdo comum era reformarstrsiteras sociais e politicas do continente. O Amé#ni o
grupo onde os intelectuais comunistas resolveraneig@r para desenvolver as idéias da APRA, em dodm
revista. Em torno dela, foram desenvolvidos estubise a influéncia do marxismo nas artes, na reutuna
politica peruana.
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uma politica cultural de encontro entre as van@srestéticas e vanguardas politicas”.
(ARICO, 1987, p.450) Ainda que, o encontro das dusasyuardas, para muitos estudiosos,
seja um tema polémico, e sendo assim, acolhe idéra® as empreendidas por Vallejo em
seus escritos metacriticos — muitos deles publgadoedi¢cdes da Revista Amauta.

Enquanto realizava seus trabalhos jornalisticosaC&allejo ndo deixou de
escrever literatura. Em 1931 public&l Tungstenp uma peguena novela em moldes de
realismo-social, texto panfletario que apresentdas minas de extracdo do minério
tungsténio no Peru, a exploracdo de uma classe solna e a capacidade de politizacao dos
subalternosEl Tungstenoquando publicada, foi recebida pela critica corhmaanenor na
producédo literaria do escritor até entdo editadant@lo, as novelas e pecas teatrais de
Vallejo contaram com o auxilio do partido comunistioram publicadas. Apenas sua poesia
ficou engavetada por falta de recursos para edigdpublica-la. Nos poemas, que sé foram
publicados postumamente, encontra-se a maior d&cusobre o conceito darte
Socialista’® Nosso autor recorre, no liviloemas en Pros@l939), & expresséo “mundo da
saude perfeita® . Trata-se da metafora de um mundo politicameteal] diferente do qual
viveu. Desde antes da Guerra Civil, o escritor gutalva contra a guerra, preocupava-se e
falava muito de desemprego, de fome, pobreza acsitude exilio. SeU®oemas en prosa e
Poemas Humanosao ricos em temas que englobam uma série detassetacionados aos
direitos humanos. Alberto Acereda (2004) entende @uwrientacdo ideologica de Vallejo

esteve aliada a uma preocupacao solidaria:

Frente a todos estos datos apoyados en la viddayatma de Vallejo, hemos
planteado al inicio la idea de que curiosamentpagsia logro traspasar la
mera reivindicacion propagandistica e ideologiand@ixismo y busco una
defesr(l)sa de los mas alienables derechos del indivild\CEREDA, 2004, p.
07).

A opinido de Acereda sobre a prosa socialistatasgor Vallejo (2004, p. 04-05)
€ pertinente, mas preconceituosa quando retratdoo &rtistico do escritor separado de seu

engajamento politico. Afinal, ndo se pode considgue 0s seus escritos em prosa — textos

“8 Texto publicado em verséo eletronica disponivel R&8EREDA, Alberto. “Por un verdadero César Valle]
entre la poesia solidaria y la ceguera marxXidta llustracion Liberal.Madrid, n.19-20, jul. 2004. Disponivel
em:<http://www.albertoacereda.com/Por_un_verdadero_ ICVedlejo.pdf. Acessado em: 08 fev. 2009.

9 Metéfora utilizada por Vallejo no poema “Las veras se han estremecido”. In: VELEZ. Juli#sar Vallejo
Poemas en Prosa, Poemas Humanos, Espafia, aparta éste calizMadrid: Céatedra, 2000. p. 95-96-97-98.
Segundo Vélez, “o mundo da saude perfeita é metafallejiana que mais abrange a idéia de utopimar a
universal, possiveis em uma sociedade profundamewdéucionaria.”

* “Frente a todos estes dados apoiados na vida @resade Vallejo, temos defendido desde o inicio que
curiosamente sua poesia conseguiu chegar alémngaesi reivindicacdo propangandistica e ideoldgica d
marxismo e buscou uma defesa dos mais alienaveitodi do individuo.”
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jornalisticos, ensaios e romances — sejam claaddik como trabalhos menores ou efetivados

em uma condi¢cao de “cegueira” conforme o pesqursselcefere.
2.3 — Encontro com Vladimir Maiakovski

As viagens feitas por César Vallejo a Russia j@sartavam a ele uma capital
que, diferente da Paris onde fixava residénciagaba uma nova sociedade caracterizada
pela tensdo pods-revolucionaria, em que um prodéetaritentava firmar-se como classe
emergente sobre uma burguesia em estado de inémess Para Alejandro Bruzual (2006),
em “Los Viajes de César Vallejo a la Uni6n Sovigtita dialéctica del vaso de agtfaa
experiéncia jornalistica de nosso autor na RUssis extos que resultaram delBsisia em
1931: Reflexionesal pie del Klemlin(1931) eRusia ante el Plan Quinquendll932),
significavam o seu esforgo em testemunhar por meiama visdo heterodoxa este encontro
com uma nova sociedade em transicdo. Longe de sitop@artidarios, o objetivo principal
de Vallejo era confrontar a praxis de uma teoreoldgica com a experimentacao cotidiana
que o fato revolucionario condicionaria & sociedagea’

Antes da revolucdo de 1917, a Rassia concebeurossde 1912 o Futurismo e o
Cubo Futurismd® como movimentos de vanguarda artistica no paft@sHErovimentos se

*I BRUZUAL, Alejandro. “Los Viajes de César VallejdaUnién Soviética: La dialéctica del vaso de agéa
Contracorriente Universidad de la Rioja, vol.4, n. 1, 2006. Disp@| em:
<httpwww.ncsu.edu/project/acontracorriente/fall_06/Brizadf>. Aceso em: 11 fev. 2009.

2 ASSUNCAO. Ronaldo. “Borradores de um estilo futuBésar Vallejo em Moscou.” INAnuério Brasilefio

de Estudios Hispanico&spafia: Embajada de Espafa en Brasil Consegidutacion, 1995. p. 205-218.

%3 E preciso salientar que o Futurismo deu-se comuifesiacdo de arte de vanguarda na Russia, e tamaém
Italia, de onde apareceu o primeiro manifesto &seripublicado pelo poeta Filippo Marinetti (187%44), no
jornal francés Le Figaro em 1909. Conferir em: BERDINI, Aurora Fornoni. IN:O Futurismo Italiano
Manifestos S8o Paulo: Perspectiva, 1980. Tanto o Futurdafialquanto o Russo propunham um modelo de
beleza estética que exaltava os valores da sodedutlstrial e chamavam a atencdo para efeitos que
enaltecessem a velocidade, e 0s novos instrumé&ettnsldgicos que passaram a fazer parte da videmad
nos centros urbanos. A diferenca entre os dois restacontextos histéricos em que surgiram. O FRmwoi
Italiano, de acordo com Bernardini (1980, p.11di ‘© primeiro grande movimento intelectual que gede
modelo para numerosas escolas artisticas em tod#sd&u mas, passou por uma cristalizacdo politica q
dialogava com a ideologia fascista. Esta idemtifim com o fascismo direcionou 0os manifestos stgumas
experiéncias do grupo futurista de Marinetti, aedafdireta da estética de guerra no estado fas@sBenito
Mussolini. Por outro lado, os Futuristas Russo®ndmn um momento de instabilidade politica na R{ssta
revolucionaria, e no momento posterior a 1917 etgsadequar-se-iam as diretrizes do novo estadietdmio.

A convulséo social exigia o uso de uma linguagepauisela dos vinculos herdados do simbolismo. Desgeria
poesia do comicio, da exposi¢éo rapida e impagctdidética e propagandista. Mas, os poetas ndalpwam
uma estética em favor da guerra como aconteceu @®rfuturistas italianos, mais especificamente com
Marinetti. Ver: SCHNAIDERMAN, Boris. “Prefacio da® Edigdo.” In: Poesia russa moderna. Nova Antologia
TraducBes de Augusto e Haroldo de Campos. RevisGolaboracdo de Boris Schnaiderman. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985. P. 11-21. E também a GEORGEERH)ia. Os Futuristas Russofrganizacéo e Tradugdo
de Georgette Emilia. Campo de Santa Clara: EdRoradia, 1973.
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harmonizavam, concomitantemente, com a modernizagéastrial e o espirito pré-
revolucionario. A frase cliché do Manifesto Futtaityma Bofetada no Gostdo Publico
(1912) “S6 nés somos o rosto do nosso tempo” (GEPRIE& 1973:05), era a diretriz central
que caracterizava os anseios dos futuristas quearmaa sua frente a figura de Vladimir
Maiakovski (1893-1930). Ser o rosto do seu tempaoifitava romper, de maneira radical,
com o simbolismo anterior que vigorou até fins douto XIX, e acionar novas propostas na
arte que viessem refletir o vigor do moderno e aoirb. Mesmo assim, seria presuncao
acreditar que a critica feita ao simbolismo pelostg@s futuristas atestaria a ndo contribuicao
dele a nova arte futura como, por exemplo, aos peEeedimentos estéticos que serviram de
alicerces e sustentaram as empreitadas do Cirdolpiistico de Moscou, e também da
Sociedade de Estudos da Linguagem Poética (OPAIOZyue culminou no chamado
Formalismo Russo.

Maiakdvski era contemporaneo de Vallejo e quandgessa em termos de
projetos de uma lirica moderna, recorda-se umicEasgmpreendida pelos franceses em fins
do século XIX: Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé, Verg influenciaram toda uma geracéo
que resultou em um modernismo precoce na Ameéridindae em consequéncia, nos
movimentos de vanguarda, quando um dos princigaisrsos caracteristicos dos poetas era
romper com as questdes referenciais e propor eémpetds no campo das articulagdes
linguisticas na lirica. Hugo Friedrich, estrutura da liricaModerna (1978), sintetizaria

com maior autoridade. Para ele (1978, p.72), va poesia moderna:

Transforma objetos e homens em categorias abstr@is de forma
impessoal as figuras do espaco e da luz. Suadafiei intelectual néao
consegue aplacar uma dissonancia assentada bem MNad tem sentido
perguntar a lirica moderna onde manifesta dor ee oalkgria. Estes
contetdos que sem duvida existem muitas vezesaoscélevando-se ou
retrocedendo numa zona onde a alma fica mais longis, fria, mas também
mais ousada que o homem sensivel.

Pode-se dizer que, na dimensdo estética, a litaratissa moderna havia sido
amparada por uma proposta definitivamente objetotga matriz a se estudar seria a
literariedade sobre a qual, unfaoria do Método Formal1978), concebida por Boris
Eikhenbaum e a concepcdo de uArée como Procediment@l978), de Victor Chklovski
fariam valer as intencdes de estabelecerem astedsticas proprias do objeto literario. No
entanto, de acordo com Victor Emanuel Aguiar e&ipor volta de 1930, o Formalismo

Russo extinguia-se por questdes relacionadas amgnoénto estatal:
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Na medida em que o partido comunista ia impondeaadssciplina na vida
cultural russa, estendendo implacavelmente o segisdno a todas as
manifestacdes artisticas, as doutrinas formalistassideradas como uma
heresia em relacdo a pura ortodoxia marxista-lstainfora conhecendo uma
sobrevivéncia cada vez mais dificil, até que oss sdefensores foram
reduzidos definitivamente ao siléncio ou foram gadios a reconhecer
francamente os seu erros e desvios. (SILVA, 1964.5).

Surgiria a partir desse siléncio e recuo do forsnadi, e com ele, novos modos de
expressdes artisticas que em nada lembravam daedés primeiros versos futuristas. Estes
novos modos de producao pretendiam fornecer adcest@chevique uma resposta positiva
de engajamento. Os novos comunistas e futuriggaslds ao partido e comprometidos em
demonstrar arte engajada, através de programagos atditarios, acabaram transformando
texto em panfleto e poesia em artigos politicogdas.

E necessério salientar a aproximacdo de Césarj¥ghara com o estado
revolucionario russo é uma consequéncia da posiedobrero intelectual” assumida por ele.
Frente a militncia, o seu ponto de vista nasceimeniugar preferencialmente ideolégico que
entusiasma 0 seu senso critico. Hdm Reportaje en Rusia VI — Vladimiro Maiakovski”
(1930¥* Vallejo narra o seu encontro com o poeta russgaectinclusées sobre o valor
estético de um artista. Nosso poeta, seguidor damels do materialismo histérico como
metodologia pertinente para analisar o valor estéttle uma obra de arte, mostra-se
irredutivel quando se trata de atribuir valor arasitmetodologias, sendo aquela da qual é

defensor:

Si partimos del método superrealista, freudianorgdmmiano, o de
cualquiera otro reaccionario no podemos ciertamehssarnos en un
simples dialogo con un artista para fijar la trasiemcia de su obra. Segun
estos diversos métodos espirituales, el artistanaatuitivo. Su obra le sale
natural, inconsciente, subconsciente. Si se leuptaglo que él opina del
arte, responderd, seguramente, banalidades y muebes todo lo contrario
de lo que hace y practica. Mas no sucede lo prapipartimos del
materialismo histérico, caro precisamente a Maiakgvy a sus amigos
comunistas. (VALLEJO, 994, p. 159).

** Reportagem publicada em Madri pela revigdivar N° 7, em 1° de maio de 1930.

%5 “Se partirmos do método surrealista, freudianegseniano, ou de qualquer outro reacionéario, natepws

certamente, basearmos em um simples didlogo comrtista para fixar a transcendéncia de sua obgurge

estes diversos métodos espirituais, o artista étuitivo. Sua obra Ihe sai natural, inconsciestéyconsciente.
Se |lhe pergunta o que ele opina da arte, respgretgrdaramente, banalidades e muitas vezes todotudo do

que ele faz e pratica. Mas ndo acontece 0 mesmaremos do materialismo histérico, caro precisai®e

Maiakovsky e a seus amigos comunistas.”
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Desta afirmacéo, pode-se entender que, para Vatigjguém, além do proprio
Maiakdvski, poderia dizer de seus procedimentoseesda poética. Entretanto, o que
decorreria algum tempo depois do encontro dosaidMoscou — o suicidio de Maiakovski
em 1930, no mesmo ano de publicacdo do ensaiduemtiou de maneira muito significativa
na definitiva edicdo desse texto. Para Vallejopicidio de Maiakdvski significou alguma
forma de traicdo quanto ao seu engajamento, ssef@ral revolucionaria, uma vida real em
total desacordo com a arte que realizava, ou sejantes 0 poeta peruano admirava 0 seu
contemporaneo russo, por outro lado se desapontaocorime que este comete contra Si

mesmo:

Sin duda, el suicidio no ha sido mas que el milédirance de un largo via
crucis moral del escritoidéracinéde la Historia y embarcado, al propio
tiempo, en una sincera y poderosa voluntad de cmdpr y vivir
plenamente las nuevas relaciones sociales. (...)ekdadera vida interior
del poeta, aherrojada en férmulas postizas de omiseno externo e
inorganico, seguia sufriendo silenciosamente yesidb todo lo contrario de
lo que decian sus versos. Mientras Maiakovsky naaba confundiéndose
en literatura con esa farandula de artistas “reoharios”, que aparentaban
ser valientes, mayores de edad o nocherniegosjdadel poeta, en abierto
desacuerdo con un arte que no la traducia, seguignapdo
subterraneamente y debatiéndose en la agonia (...).

Pocos casos de divorcio mas rotundo entre la vidharte de un escritor
como éste de Maiakovsky. jQué literatura mas dpued$a vida del poeta!
Los versos de Maiakovsky, su contenido revolucionaesultd, por eso,
artificial y falso. Y ni poeta revolucionario ni @@ reaccionario salio de él.
Su lucha neutralizé su sensibilidad y su expresdistica, totalmente.
Maiakovsky fue, en fin de cuentas, un mero literatosimple versificador,
un retérico hueco. “Es un bufén, dije de él haggialtiempo.

(Vallejo, 1994, p. 161-162-163j.

A critica feita por Vallejo aos métodos de andlisedricas decorrentes das
postulacdes freudianas, bergsonianas e formapsidasm ser lidas como um modo de afirmar

gue a sua metodologia criativa e seu processoia@giorpoética ndo poderiam ser analisados

% “Sem duvida, o suicidio ndo foi mais que o milésitranse de uma larga via crucis moral do escritor,
arrancado da Historia y embarcado ao mesmo tempajma sincera e poderosa vontade de compreender e
viver plenamente as novas relagdes sociais. (..veradeira vida interior do poeta submetida a thams
posticas de um leninismo externo e inorgéanico, isegpirendo silenciosamente e sentindo todo o &oatdo
gue diziam os seus versos. Enquanto Maiakovskiramata confundindo-se em literatura com esse tedxro
artistas “revolucionarios”, que aparentam ser ¢sim a mesma facilidade em que aparentariam sentealeu
mais velhos ou noturnos, a vida do poeta, em alketacordo com uma arte que ndo a traduzia, skdgaialo
subterraneamente e se debatendo na agonia... Rmasmssde divorcio mais contundente entre a velare de
um escritor como este de Maiakovski,que literatneas oposta a vida do poeta! Nos versos de Maikkéesl
contelido revolucionario resultou, por isso, aftifie falso. E nem poeta revolucionario nem poegionario
saiu dele. Sua luta interior neutralizou sua sdidalde y sua expressao artistica, totalmente. kaiski foi, no

fim das contas, um mero literario, um simples Viesilor, um retérico vazio. “E um buf&o”, disse soble faz
algum tempo.”

45



sendo, pelo método materialista historico. Mesme esta critica estivesse suplementada
apenas no plano de alusao politica, estava engdi&lam o entusiasmo do poeta com relagao
aArte Socialistague para ele representava uma verdadeira exprégssitte moderna.

Se 0 momento pos-revolucionario russo cobrou deakdaski uma atitude mais
severa gquanto a seu engajamento, ndo se pode rafjumale tenha se recusado a responder,
ainda que o fizesse em sacrificio da prépria lagomo, dois anos antes havia feito Serguei
lessiénin (1895 -1925). Mesmo assim, tratava-s@, Yallejo, de uma resposta que afirmava
por um lado, a contra-revolugcédo, por outro, a ndierdicidade de suas criacdes, 0 que o
tornaria “un bufén” (VALLEJO, 1994, p.163), por n@er conseguido levar adiante suas
pretensdes artisticas frente as transformacdesisoci

César Vallejo termina o seu ensaio expondo as flgseta russo, postulacdes e
defesas de umarte Socialistaqgue segundo sua opinido, Maiakévski ndo pratiegesar de

sua fama de declamador engajado:

____Guerra a la metafisica — me decia en Moscur&aksubconsciente y a
la teoria segun la cual el poeta canta como camtpéjaro... Guerra a la
poesia apolitica, a la metafora... El arte debecgetrolada por la razén...
Debe siempre servir a la propaganda politica y ajesb con ideas
preconcebidas y claras, y hasta debe desarrotarsesis, como una teoria
algebraica. ¢Los temas? La salud colectiva, ehjwala justicia, la alegria
de vivir a la humanidad... Su poesia, ¢respondiaas enunciados? De
ningun modo. Las declaraciones de Maiakovsky emprés verdad sobre su
poesia, en el sentido en que confirman el hechlqudesus versos responden
en realidad, a un arte basado en férmulas, y na simceridad afectiva del
espiritu. (VALLEJO, 1994, p.163)

Move este texto refletir sobre o que seria estaceridad afectiva del espiritu
mencionada por Vallejo. Se néo bastava pelo engajmnnem pela forma, por que o escritor
menosprezaria a poesia de Maiakovski? Nao se pateqoe houvesse impertinéncia na
colocacao de Vallejo, afinal, este cumpria um paleetritico e questionava, segundo ele, a
qualidade da obra poética do escritor russo. Mas{) por sua vez, deixa claro seu
posicionamento em relacao a critica literaria. 8= de “Hino ao Critico”, de 1925:

"« Guerra & metafisica — Dizia-me em Moscou. Gueaw subconsciente e & teoria segundo a qual a poet

canta como canta um passaro... Guerra a poesiti@pch metafora... A arte deve ser controlada petao...
Deve sempre servir a propaganda politica e trabathra idéias pré-concebidas e claras, e até desandelvé-

la em teses, como uma teoria algébrica. Os temasalde coletiva, o trabalho, a justica, a alegeiavider a
humanidade... Sua poesia, respondia a estes edasgi®e nenhum modo. As declaracdes de Maiakdvski
expressam a verdade de que seus versos resporgesglidade, a uma arte baseada em férmulas, @ado
sinceridade afetiva do espirito.”
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Da paixdo de um cocheiro e de uma lavadeira,
Tagarela, nasceu um rebento raquitico.

Filho ndo é bagulho, ndo se atira na lixeira.

A mae chorou e batizou: critico.

O pai, recordando sua progenitura,

Vivia a contestar os maternais direitos.
Com tais boas maneiras e tal compostura
Defendia o menino do pendor da sarjeta.

Assim como o vigia cantava a cozinheira,
A mae cantava, a lavar calca e calcéo.
Dela o garoto herdou o cheiro da sujeira
E a arte de penetrar f4cil e sem sabao.

Quando cresceu, do tamanho de um bastéo,
Sardas na cara como um prato de cogumelos,
Lancaram-no, como um leve golpe de joelho,
A rua para tornar-se um cidado.

Sera preciso muito para ele sair da fralda?

Um pedaco de pano, calcas e um embornal.
Com um nariz gracil como um vintém por lauda
Ele cheirou o céu afavel do jornal.

E em certa propriedade um certo magnata
Ouviu uma batida suavissima na aldrava,
E logo, o critico, da teta das palavras
Ordenhou as calgas, o pao e uma gravata.

Jé& vestido e calgado, é facil fazer pouco

Dos jogos rebuscados dos jovens que pesquisam,
E pensar: quanto a estes, a0 menos € preciso
Mordisca-lhes de leve os tornozelos loucos.

Mas se se infiltra na rede jornalistica

Algo sobre a grandeza de Puchkin ou Dante,
Parece que apodrece ante a nossa vista

Um enorme lacaio, balofo e bajulante.

Quando, por fim, no jubileu do centenério,
Acordares em meio ao fumo funerario,

Veras brilhar na cigarreira-souvenir o

Seu nome em caixa alta, mais alvo do que um lirio.

Escritores ha muito. Juntem um milhar.

E ergamos em Nice um asilo para os criticos.
Vocés pensam que € mole viver a enxaguar
A nossa roupa branca nos artigos?
(MAIAKOVSKY, 2006, p.77-78)®

8 CAMPOS, Haroldo e Augusto, SCHNAIDERMAN, Borislaiakévsky Poemadiraducdes de Augusto e
Aroldo de Campos e de Boris Schnaiderman. Sdo PRatspectiva, 2006. p. 77-78.
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Neste poema, Maiakovski refere-se a funcédo dearétdbmo a de uma lavadeira,
“aquele que enxagua a roupa branca dos poetada?@gie em maior nimero haveriam de
erguer um asilo que suportassem os criticos caeades por ele no poema como “filhos

indesejados”, “tagarelas” aqueles que pelo opastoaiou “bajulacéo

faz o seu nome em
“caixa alta” por meio de um exercicio muito proximo do “lacaio”. Esse, ndo parecia ser o
caso de César Vallejo, antes de tudo, poeta. lmpmducidar de que forma entdo, ao tomar
Maiakdvski como exemplo para analisar a situacaandke arte entre engajada e formal, César
Vallejo refletia sobre o seu proprio estado cometpode uma época caracterizada por
transicdes que se encontram no campo politicoagtaa

Desse ponto de vista, pode-se ver um outro Valkkegye nao postulava defesa de
corrente alguma, ndo o critico militante, mas umt@@usado tal como Maiakdvsky. Assim,
veremos como o papel de critico jornalistico, demerhado por Vallejo reafirmaria seu
projeto de poética vanguardista, e se sua critMaiakdvski pode ser considerada legitima a
partir do que ele chama de “sinceridad afectivaedegiiritu” considerada por ele ausente na

obra do escritor russo.

2.4 —Arte Socialista:Engajamento estético

Parte-se agora para a reflexdo da poesia como ss&@oreda lingua, a fim de
articula-la a partir de uma dimensao que reveléojén historicidade seu carater épico no
sentido de demonstrar historia por meio da expeaésstética literaria. Junto as Vanguardas
do comeco do século XX, a sua funcdo autorreflexp@ meio de experimento e da
capacidade de refletir novas idéias sobre si mesgsubre a sociedade.

Recorremos 8iographia Literaria(1975), de Samuel Taylor Coleridge, em que
se pode encontrar a proposta de uma critica pratepaz de refletir sobre as
correspondéncias estéticas assumidas na estriticen ¢ defende neste mesmo processo
constitutivo do verso, a “poténcia criadora” (COUBERBE, 1975, p. 99), termo que lemos
como similar ao que nosso autor toma como prinddpgico para uma poética auténtica ou a
“sinceridade afectiva del espiritu” (VALLEJO, 1991163).

Para Coleridge, seria problematico atribuir a pesna regra exterior pelo risco
de torna-la uma arte mecéanica, formula e ndo aia8aria, pois, as regras de imaginacao
proprias ao exercicio criativo, recursos que stmtirm a mensagem versificada. Pode-se

ilustrar aqui este raciocinio, apoiando-o no deeGage:
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Por el mismo proceso, y gracias a idéntica potencéadora, el poeta
distinguira el grado y tipo de agitacion producjgar el acto mismo de
composicion poética. También intuitivamente salr@ djferencias de estilo
son inspiradas e inmediatamente justificadas, qezcla de volicion

consciente es natural en este estado, y en qus leasfiguras y los colores
del lenguaje degeneran en simples criaturas deirumrbitrario, frios y

técnicos de adorno o mediacion. (COLERIDGE, 19799p>°

Assim, presume-se que, para Coleridge, tal comtejdahfirmava em seu ensaio
sobre Maiakovsky, o poeta é o melhor encarregada fadar, para definir sobre o valor e
procedimento estético de sua obra e para reflahiresela. Aqui se pode citar, como exemplo
de uma experiéncia do escritor que referenciastieites de sua atividade criativa e técnica,
A Filosofiada Composica@1846), de Edgar Alan Poe, neste sentido, tradesem texto-
referéncia quando se pensa em reflexdes metatextdasmo que César Vallejo, além de
cronicas feitas sobre assuntos mais especificostenfia deixado nenhum texto que, como o
de Poe, referenciasse um poema ou obra sua, asdhle o literario distanciando-se de si
mesmo e referindo-se a questdes extraliterariasopgue toda a sua reflexdo diz respeito a
indagar e apresentar as implicacdes de fazer dargasuma vanguarda artistica sem estar
separada de um compromisso social. E o caso densaioeno qual ele apresenta a situacao
do escritor russo no pos-revolugéo de 1917.

No texto “Ejecutoria de un Arte Socialista” (1928)César Vallejo entende que,
para escritores revolucionarios, praticar uma aogalista no novo estado soviético nada
mais era que fazer residir no texto temas, palawamsetaforas que coordenassem uma
mensagem designada pelo estado. César Vallejo$engaei lessi€énin como exemplo de um
espirito de arte futura na Russia. Mas, pela padpondicdo indefinida de uma nova vida e
projeto criativo imerso na encruzilhada historiieg, com o que todo o seu estado inicial de
“poténcia criadora” culminasse em uma vida de t@géeguida pela de Maiakovski.
Segundo Vallejo (1994, p. 107-108), os efeitos daolucdo sobre o poeta soviético
significaram sua castragdo, pois criar significavdes de tudo concordar com dogmas e
programas postulados pelo estado, formas e cordesmbialistas que em nada se aproximava

do que ele consideravate Socialista

%9 “Pelo mesmo processo, e garcas a idéntica poténieidora, o poeta distinguir4 o grau e tipo deaggo
produzida pelo acento mesmo de composicdo pofitarabém intuitivamente sabera que diferencas dio esti
sdo inspiradas e imediatamente justificadas, quselmele vocacdo consciente é natural neste estagto, que
casos as figuras e as cores da linguagem degeeenaimples criaturas de um fim arbitrario, friagenicos de
adorno ou mediacdo.”

¢ Texto publicado em 06 de outubro de 1928 \famiedadesle Lima, N° 1075.
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Porque la estética socialista no debe reducirsesatdmas, al sentido
politico, ni a los recursos metaféricos del poela.se reduce a introducir
palabras a la moda sobre economia, dialéctica eclermarxista. No se
reduce a tejer renovadoras ni requisitorias saidke fractura u origen
comunista. No reduce a adjetivar los hechos y cdshsespiritu y de la
naturaleza con epitetos traidos por los cabell®@da devolucion proletaria.
La estética socialista debe arrancar unicamentedesensibilidad honda y
tacitamente socialista. La estética revolucionaigque no esté en los
motivos, en las palabras ni en la tendencia mogailitica del poema. Solo
un hombre sanguineamente socialista, aquel cuyauctan publica y
privada, cuya manera de ver una estrella, de cormdprda rotacién de un
carro, de sentir un dolor, de hacer una operadiibmetica, de amar a una
mujer y de levantar a una piedra, de callar oel&l a una migaja a la boca
de un transeunte, son organicamente socialista, es# puede crear un
poema auténticamente socialista. S6lo ese creapbema socialista en el
gue no se trate de servir a un interés de partaoma contingencia politica,
sino en el que viva una vida personal y cotidiamdmesocialista.
(VALLEJO, 1994, p.108§*

O poeta demonstra a sua relacdo com uma arte steci@inho humanistaem
que, para a execucdo do poema, antes de seguadprmntos ou formulas, a escrita nasce de
uma necessaria vontade social de dirigir-se amolo campo da atividade criativa, como
nao tratar a obra vallejiana em primeira instanota,via de elementos formais, e direcionar
para ela um olhar que busque tdo somente uma nensdg alteridade? Penso que César
Vallejo tentou sustentar um discurso em favor de ypmética essencialmente humanista e,
ainda assim, sua lirica d4-se por meio de procedoseoperados no campo da linguagem.
Existia em sua poética algo de impulso espontjp@@cido com o que Coleridge explica
sobre as condi¢cdes que ele acredita como sendonlag,i e considera importante quando se

pretende analisar composi¢cdes métricas, a parittéia de processo criativo. Diz:

¢l “Porque a estética socialista ndo deve reduzitesetemas, ao sentido politico, nem aos recurstafdrieos

do poema. Nao se reduz a introduzir palavras a reolliie economia, dialética ou direito marxista. Séoeduz

a tecer renovadoras nem requisitérias sociaisatarfr ou origem comunista. Nao reduz a adjetivaiats e
coisas do espirito e da natureza com epitetositrmzielos cabelos da revolucdo proletaria. A estébcialista
deve nascer unicamente de uma sensibilidade funtpliEitamente socialista. A estética revolucioa&inda

que ndo esteja nos motivos, nas palavras nem darteia moral ou politica do poema. Somente um homem
sanguineamente socialista, aquele cuja condutaicpulel privada, cuja maneira de ver uma estrela, de
compreender a rotacéo de um carro, de sentir umaledazer uma operagéo aritmética, de amar arutiaer

e de levantar uma pedra, de calar ou de levar uigallm & boca de um transeunte, é organicamenigistz
Somente este criara um poema socialista 0 qualseédimata de servir a um interesse de partido oma u
contingéncia politica, mas em qual viva uma vidsspal e cotidianamente socialista.”

62 Nesta pesquisa, utilizo o termo “humanista” resirdo-o a seu significado mais simples ndo alugind
portanto, a conotacdes filoséficas. O conceito aquielaciona com a as questfes de afeicdo e seidiiemo
presentes no conjunto de poemas que foram intdsl@admo Humanos, produzidos entre 1923 e 1938ge qu
consideramos muito semelhantes aos poemas que eonifspafia, aparta de mi este cal2u seja, os temas
presentes nestes poemas caracterizados num trastami® de humanidade relativa a sentimentos como
compaixao, amor fraterno, célera, tristeza, soliddedo.
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Primero que como los elementos del metro debernxistercia a un estado
de agitacion grande, el metro deberd ir acompaiiatidenguaje que es
natural a ese estado de agitacion. Segundo, que esps elementos son
convertidos en formas métricas artificialmente, goracto voluntario con la
intencion y con el propésito de definir gozo conoein, también las

huellas de tal volicion deberan ser proporcionateeliscernibles a lo largo
de la composicion métrica. (COLLERIDGE, 1994, p’92)

Para Coleridge, a conciliagdo dessas duas condpgdesdimentais na estrutura
lirica permite haver convénio entre poeta e leitar, 0 que se disse sobre direcionar-se ao
outro. Neste caso, forma e conteudo garantem sniasdo de uma mensagem, uma opiniao,
uma informacdo, um relato. Entende-se esta mensggam raciocinio formal, pela
disposicdo dos elementos linguisticos e contelelmsiticos. Assim, o poema chega até o
leitor com uma forte carga de agitacdo pessoabéugrum efeito sonoro, visual e emotivo.
Em se tratando de um poema que ambicione “repaSesgnsacdes desta agitacdo pessoal
forte, referente a um momento ou fato real, ergdgpor meio deste tipo de articulagdo um
poeta como Vallejo é capaz de sustentar em sesssvealor estético, e pulsdo emotiva
legitimas. Vejamos o poema lll “Pedro Rdjato livro Espafia, aparta de mi este caliz

Solia escribir con su dedo grande en el aire:
iViban (sic) los compaiieros! <Pedro Rojas>

de Miranda, de Ebro, padre y hombre,

padre y mas hombre. Pedro y sus dos muertes.
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.2615*

Ainda que, tenha dado titulo ao poema referencianuErsonagem “Pedro Rojas”
com nome e sobrenome, 0 modo pelo qual o eu Iliticpoema dispde os sobrenomes e as
funcbBes desempenhadas por Pedro decompde em assass identidades. Entretanto, é por
meio das desconstrugcbes destas identidades queoo @mpde sua personagem, um
combatente da Guerra Civil Espanhola, de modorétlar mitico. Ele € um homem, como
todos os outros milicianos, mas a finalidade & t#sie homem do anonimato e apresenta-lo
como um sujeito detentor de um nome, sobrenomeyiagtoe pertences, um homem

humanizado e reconhecido.

83 “Primeiro que como os elementos da métrica dewearesisténcia a um estado de agitagéo grande,racanét
deve ir acompanhada da linguagem que € naturaeaestado de agitacdo. Segundo, que como estesnédsm
sdo convertidos em formas métricas artificialmepta, ato voluntario com a intencdo e com o propéda
definir gozo com emocéo, também as pegadas deotalcéio deverdo ser proporcionalmente discerniweis a
longo da composi¢cdo métrica.”

64 “Costumava escrever com seu dedo grande no ava/Ads companheiros! < Pedro Rojas >, / de Mirathela
Ebro, pai e homem, / marido e homem, ferroviarimgem / pai e mais homem, Pedro e suas duas riortes.
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Sobre esse poema, Julio Vélez (2000 p.261), jGahexplicado que resultava de
uma apropriacdo paradigmatica com relagdo aospdioieiros versos “Solia escribir con su
dedo grande en el aire: / jVibasid) los compaferos! <Pedro Rojas>". Julio Vélez nos
explica que César Vallejo conhecia a histéria docrano morto em batalha e em cujos
bolsos foi encontrado um bilhete no qual estavamntes os dizeres que ele utiliza para dar
inicio ao seu poema. O bilhete havia sido publicadodiversos jornais que informavam
sobre acontecimentos da guerra, de modo que édrazinguagem poética como referéncia a
todo o linguajar especifico do conflito, onde estdiciano, homem comum, no poema
representado por Pedro Rojas, cujos erros ortegsaft “jViban los compaferos!” — é capaz
de trazer a referencialidade do contexto historico.

Para Julio Ortega, em “César Vallejo y la GuerrailGtsparola” (1939), a
apropriacéo foi feita para simular o efeito de urafite. Vallejo assim, levou a linguagem
cotidiana da guerra — por meio do que lhe era oifdoepelos jornais, cancioneiros,
testemunhos e fofocas — para seu texto como fageesentativa de uma crise. Segundo
Ortega (2002), “con su conocida sensibilidad pasagdaradojas del habla, evidentemente
Vallejo fue impactado por la conviccién del caracte este lenguajé® Ou seja, Vallejo se
apropria da linguagem popular, mas s6 conseguiltragm seu texto pela subverséo, pelo
uso contrarreferencial através da convulsdo do, mal ficionalizacdo e representacdo
simbdlica de um drama histérico que € a morte dehomem na guerra (VALLEJO In:
VELEZ, 2000, p.261-262-263).

Essa logica representativa, pela simulacédo dotgradicrito “con su dedo”, refere-
se ao dedo de Pedro Rojas que também é “de Miramdde Ebro”, “padre”, “hombre”

“ferroviario” e “marido”. E como se as duas mortiEsPedro apresentassem as muitas outras

mortes sofridas pelo personagem nos disfarces arép “hombre” “ferroviario” “marido”

ou como Pedro “de Miranda” e “de Ebro”. Mas estaasdmortes sdo apenas a de “Pedro” e
de “Rojas”, o nome e o sobrenome assinados notbikh@ue representam a identidade do

miliciano fragmentada em vérias.

Papel de viento, lo han matado: jPasa!
Pluma de carne, lo han matado: jPasa!
iAbisa 6ic) a los compafieros pronto!
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.261%°

® “Com sua conhecida sensibilidade para os paraddaofala, evidentemente Vallejo foi impactado pela
convic¢do do carater desta linguagem.”
% «papel de vento, mataram-no: Passa! / Pena de,aaataram-no: Passa! / Avisa aos companheiros’logo
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A disposicdo da mensagem que contém o poema consgtitaie formas
paradoxais: o bilhete ou grafite é escrito em uapgb de viento” por uma “pluma de carne”.
O dedo que escreve no ar € uma caneta de carniete lpublicado é um papel de vento
levado pelo ar. Como a imagem transparente, asrpalascritas por este “dedo pluma” ndo
se registram, mas somem no préprio ar, “papel awoVe“jAbisa Gic) a los comparfieros
pronto!” e “jPasal duas vezes exclamada imperativamente reforca aagemsde aviso de
baixa. Isto &, avisar no bilhete, € proclamar, aaus alertar a todos os companheiros
milicianos combatentes sobre a sua morte, ja qeenetente da declaracéo é o préprio Pedro.
Se “jViban 6ic) los comparieros!” vem trazendo cordialidade, sgolatimista, o que resta
para depois é 0 aviso de sua morte.

Nos versos que se seguem, o drama ja anunciadoogaapmorte ganha na
estrutura textual uma disposicao representativloga&os procedimentos cronolégicos com
respeito a uma morte. O corpo que se encontrad@te ja consagrada na saudacao e no aviso

por meio da noticia publicada:

Palo en que han colgado su madero

lo han matado;

lo han matado al pie de su dedo grande!
ihan matado a la vez a Pedro y a Rojas!
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.261Y’

O mastro no qual se pendura algo é o “madero”,ab0"pque é um sinal, uma
espécie de cruz colocada nas valas comuns durerii@fientos ndo-oficiais durante a guerra.
Entretanto, nesse poema, o cadaver € anuncio gagraorte, cujo direito a uma sepultura
nao lhe é disponivel no estado de guerra. E, sataram “al pie de su dedo grande” o dedo
gue escreve 0 bilhete, bilhete que encontrado e Iselsos salda aos companheiros, € 0
bilhete do anuncio, ou seja, diz 0 que a mortaaide”jViban &ic) los companeros! <Pedro
Rojas>".

Pedro y Rojas sao dois, na medida em que 0 nonigndes homem puro,
combatente nomeado; e o sobrenome identifica-o dwnem que tem historia, prole. Nome
e sobrenome como elementos somados e subtraidespresentacdo da identidade do
miliciano e seu drama. De acordo com Antonio Cariglar, a fragmentacao das identidades
do miliciano nesse poema, pode ser lida tal comojaaias mortes do Inca Atahualpa nas
representacdes andinas transmitidas oralmente @rqdaziram varias versdes do episddio.

7“pau em que penduraram sua tabua, / matarammmatatam-no ao pé de seu dedo grande! / Matarammede
vez, a Pedro, a Rojas!”
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Assim, o “continuar morrendo” que César Vallejoitatr a acdo do miliciano morto no
poema, como a morte de varios homens em um, terrfaemoria e voz de uma longa
resisténcia” (POLAR, 2000, p. 290).

Essa resisténcia a que se refere Cornejo Polassibiiada pela luta entre a
escrita oficial da histdria e as ressonancias dhdade presentes nas escritas do periodo de
colonizacdo do Peru pela Espafiha,entre o idioma espanhol e os idiomas autéctens®
poema de Vallejo, e também nas versdes do episi@di@ajamarca, a escrita do episodio que
narra a morte de um possivel “representante” dootddos — Atahualpa e Pedro Rojas,
Império Inca e Republicanos — assinala essa varidedversdes do episddio nesse contexto
de construcdo de uma memodria que resista a esdidial. No poema de Vallejo, estas

ressonancias da oralidade sé&o perceptiveis nas@tagraficos apresentados pelo eu lirico.

iViban (sic) los comparieros

a la cabeza de su aire escrito!

Viban con esta b de buitre en las entrafias
de Pedro y de Rojas, del héroe y del martir!
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.261-262%.

A mensagem de saudacéao “jVibaic) los compaferos!” faz referencia ao corpo
de Pedro e esta circunscrita na morte, no billeeta tabecera de su aire”. O “Vibasid) da
primeira estrofe reaparece e se mescla no tergemso da segunda estrofe com “Abisa”,
sobretudo porque Vallejo alude a consoante “b.”bA de buitre. Buitre ou abutre, a ave
carniceira orientada pelo aviso da morte é reféaeiacpelo “Viban” §ic) e por “Abisa” §ic)
gue deveriam estar escritos com “v” 0 que seriagoaficamente correto, ndo com “b”. O
erro gramatical na escrita do combatente pode sesiderado como demonstracdo, por
exemplo, de sua classe escolar. Pedro, um homemncofarroviario, semianalfabeto talvez.
A “b” de buitre a que o autor chama atencéo nooydtsiciona como eixo sintagmatico, que
reafirma o erro na escrita do combatente como afiim paradigmatica que reforca o impasse
existente no transito da oralidade para a es©@ibgerva-se ainda que a “b” ortograficamente
situada em “Viban”gic) e “Abisan” ic) € a “b” com a qual se escreve buitre, apreseataca
de que a morte sera anunciada além do bilhete, é@mmbelas marcas fisioldégicas da

decomposicao do cadaver de Pedro. Nao se esquegaa@morte da personagem € também

% Conferir em CORNEJO POLAR, Antonio. “Heterogenelielae Contradicdo na Litertatura Andina. Trés
incidentes na contenda entre oralidade e eschitaO condor voa: literatura latino-american®&elo Horizonte:
Organizagdo de Mario J. Valdés; Traducéao de llikée\tle Carvalho. Editora UFMG, 2000. Pg. 287-298.

%9 “Viva os companheiros / & cabeca de seu ar esthiva com esta b de abutre nas entranhas / deoRe/ de
Rojas, do herd6i e do martir!”
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0 meio pelo qual ele se torna “martir” e “héroe.”c@daver de Pedro Rojas registrado,
surpreendido, faz vir a tona o seu ingresso enquahiha del mundo”. Vestido traz em sua
“chaqueta” uma “cuchara”, uma “colher” caracteriguelo escritor como, para endossar
ainda mais o estado de morte de Pedro, também efaaé“cuchara muerta”. Através da
colher, desta colher morta, Vallejo sanciona nossog seguintes a construcdo da sua
personagem Pedro, um homem comum “entre las agtle su carne”. Pedro “solia comer”
e “vivir dulcemente” “en representacion de todoneindo”. Mas, esta “cuchara” a que andou
dentro do bolso na jaqueta de Pedro, a que marmt jcom Pedro, esta colher é uma

“cuchara muerta viva”. Morre, ao mesmo tempo sdlseea Pedro “ella y sus simbolos”:

Registrandole, muerto, sorprendiéronle
€N Su Cuerpo un gran cuerpo,

para el alma del mundo

y en una chaqueta una cuchara muerta.

Pedro también solia comer

entre las criaturas de su carne, asear, pintar
la mesay vivir dulcemente

en representacion de todo el mundo,

y esta cuchara anduvo en su chaqueta,
despierto o bien cuando dormia, siempre,
cuchara muerta viva, ella y sus simbolos.
jAbisa a todos los compafieros pronto!
iViban los comparieros al pie de esta cuchara para
siempre!

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 262"

Vallejo monstra a colher para caracterizar Pedressd mundo, no qual a
“cuchara” andou no bolso da jaqueta de Pedro, lzeca@xerce funcdo de determinante de
vida, do ritual de alimentar-se. Mas, a mesma catheambém determinante de morte. E a
colher pertence do cadaver, aos pés dos compasliarBedro, no momento em que estes 0
reconhecem como morto. A “cuchara muerta viva” estata ja que sua vida utilitaria
depende exclusivamente quando se serve para aguglem pertence, no caso, Pedro, no
bolso de cuja jaqueta andou, quando ele aindaa‘soliner”. Viva, a colher e seus simbolos
de vida, de atividade cotidiana, desempenham seel g@mo instrumento proprio das

civilizagbes modernas cuja funcdo € auxiliar o honaealimentar-se. Uma colher morta ou

0 “Registram-lhe, morto, surpreenderam-lhe / em®po um grande corpo, para / a aima do munda)d e
jaqueta uma colher morta. / Pedro também costurmaweer / entre as criaturas de sua carne, limpatampl a
mesa e viver docemente / em representacdo de todmdo, / e esta colher andou em sua jaquetapédeso
bem quando ja dormia, sempre, / colher morta-vila,e seus dois simbolos. Avisa aos companheigid lo
Avisa ao pé desta colher para sempre!”

55



viva ndo cumpre funcdo alguma se ndo houver querilize. Uma colher “morta” nao
executa sua fungédo, da mesma forma em que umaniienorto ndo mais contribui por meio
de sua vida na luta pela causa que defende. Dmsta,fa personificacdo da colher pode ser
entendida como metafora da “morte vida” do propotwlado. A colher continua vivo atraves

do bilhete, sua inacri¢cdo na historia.

Lo han matado, obligandole a morir

a Pedro, a Rojas, al obrero, al hombre, a aquel
gue nacioé muy nifiin, mirando al cielo,

y que luego crecid se puso rojo

y lucho con sus células, sus nos, sus todavias,
sus hambres, sus pedazos.

Lo han matado suavemente

entre el cabello de su mujer, la Juana Vasquez,
a la hora del fuego, al afio del balazo

y cuando andaba ya cerca de todo.

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 262%:

Para Vallejo, construir a personagem Pedro Rojaestacar que por tras do
cadaver, da tragica sina a ele dirigida “obrigaedomorir”, Pedro havia sido morto por sua
propria vida, ele como todos os homens: “nacio nifiin, mirando al cielo”, foi crianca, teve
ilusdes, cresceu e se destacou como homem e cigatiico, comunista “y crecié muy y se
puso rojo”, lutou com seu corpo acreditando em gpengipios “y luchd con sus células, sus
nos, sus todavias” e também com suas fraquezaeaamtos “sus hambres, sus pedazos”. A
VOz poética conta que Pedro tinha mulher “Juanajys, e foi morto de forma cruel, mas
“suavemente” entre “el cabello de su mujer’” que pgseocupava com ele, o marido
combatente. Juana pensava nele, enquanto o obrigawsorrer. Pedro estava muito proximo
de seu destino “cerca de todo” ja que, o estadyudea era sempre “la hora del fuego”, “afio
del balazo”. O autor do poema explora ao maximmguagem poética para, a partir dela,
elaborar a historicidade tragica da personagemoPedé o ponto de subverter a propria

morte.

Pedro Rojas asi, después de muerto,

se levantd, besé su catafalco ensangrentado,
lloré por Espafia

y volvié a escribir con su dedo en el aire

" “Mataram-no obrigando-o a morrer / a Pedro, a &o@ obreiro, a0 homem aquele / que nasceu tio
pequenino, olhando para o céu, / e que logo cresomou-se comunista / e lutou com suas céluass 80s,
seus poréns, suas fomes, deus pedacos. / Mataraumavemente / entre o cabelo de sua mulher, a Juana
Véasquez, / na hora do fogo, no ano do balaco Aaedmandava ja préximo de tudo.”

56



iViban los comparieros! <Pedro rojas>
Su cadaver estaba lleno de mundo.
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.263%

Nos versos anteriores, Pedro havia sido obrigadoreer, nesta estrofe ressuscita
e se levanta. O eu lirico narra que o cadaver gheleaEspanha. A ressurrei¢do, se assim se
pode afirmar € apropriada a atitude que se repetep no comeco do poema e assume uma
forma ciclica. Conforme afirmou Cornejo Polar “canmesma témpera utépica depreende o
significado da vida e da morte” (2000, p. 295) ejasvida e morte assumem, no estado de
guerra esta forma, ciclica em que morrer é nuncéinte ou é alimentar a luta em vez de
enfraquecé-la. E a morte anunciada como reafirmdeéforca de vontade que movia as
esperancas de Pedro e de seus companheiros talaceen@acao escrita no ar: “jViban los
compafieros!” Seu cadaver que estava “lleno de niuqutesenta-se pela mensagem escrita
“‘con su dedo grande” em alusdo ao referente de asiggm do poema — o bilhete foi
encontrado nos bolsos do miliciano morto e postaente publicado em jornal. Morre de
varias mortes. Cornejo Polar (2000, p. 295) assiqak o eu lirico produz, “com seu final
sangrento, um horizonte vital mais amplo, se skee@emessianico, em que a morte pode ser
vencida”.

Por meio das palavras, do discurso do combatent rautor do bilhete, é que
este homem, Pedro Rojas estava cheio de mundoa® paundo devolvia 0 mesmo discurso
proferido por Vallejo ao se apropriar da linguagdmbilhete, e ao apresentar a ressurreicao e
atualizacao do que fora escrito através de catladedu releitura que serd dirigida ao poema.
Além da saudacado, anuncio de que morreu como tantings, uma manchete, um grafite,
uma foto, imagens e escritos efémeros diante dowie quem o leu no jornal, durante a
guerra, como se tivesse sido escrito mesmo namayrmp dedo.

A “poténcia criativa” de César Vallejo estd além dadigos de sistemas
estabelecidos postulada pela arte proletaria exmpaese, dessa maneira, de seu conceito de
Arte Socialista Por este conceito, 0 poeta procurou estabelenarralacdo entre intuicdo e
procedimentos cuja satisfacdo resumir-se-ia emsaptar a sinceridade afetiva de seu
espirito inquieto pelos horrores de uma guerra glge testemunhou como homem e
intelectual, e sobre a qual fez valer sua opiri@poema é uma homenagem ao miliciano e o

eu lirico narrador toma partido no poema “PedroaBpjpois o miliciano apresentado como

"2«pedro Rojas, assim, depois de morto, / se levatieijou seu cadafalso ensanguentado, / choroEgmanha
/ e voltou a escrever com seu dedo no ar: / Viveoospanheiros! < Pedro Rojas >. Seu cadaver estwia de
mundo.”
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martir € um soldado republicano “rojo” e ndo umdadb nacionalista. Essa subjetividade
intradiscursiva no poema, — o bilhete — traz a agéol politica e é relevante para pensarmos
que Vallejo articula uma arte esteticamente satalpropria a definicdo feita por ele sobre
Arte Socialista, ou, procedimento quédebe arrancar de una sensibilidade honda e
tacitamente socialista” (VALLEJO, 1994, p.1038).

Esta analise leva a crer que o exercicio critic&aléejo, naqueles anos em que
trabalhou como jornalista, nascia de uma reflexdwessua proposta inventiva no campo da
arte que mantinha relacfes explicitas com suatagéa ideoldgica. Sua poesia se desenvolve
numa época de transicdo em que ele proprio tevesguieparar em terriveis condi¢cdes de
miséria e exploracao, de exilio, de guerra, delvgdo, de utopia, ilusdes, desilusdes e com a
possibilidade de escrever uma nova histéria a rpalé tentativas revolucionarias.
Homenagear o miliciano de seu poema “Pedro Rojdsu¢ar a aventura que um homem
comum e anonimo, empreendeu arriscando a sua eldatqansformacao de sua realidade

dentro do contexto histérico que o poema faz rafgaé

3“Deve nascer de uma sensibilidade funda e implioéinte socialista.”
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3. “PEQUENO RESPONSO A UN HEROE DE LA REPUBLICA” A
ESCRITA COMO ARQUIVO

Este capitulo destina-se a discutir a importanoizahtexto original no qual foi
escritoEspafia, aparta de mi este c4lif39), de César Vallejo, — a Guerra Civil Espaahol
(1936-1939). Também sera abordada a questdo deigpa@sta obra € considerada um
transgénero performatico aliado a sua funcéo aisfiga.

Trata-se de perguntas que sempre se repetem emmeste e, as vezes, quando
nao estamos pensando nelas, somos surpreendidssigeEstoes de respostas inesperadas.
Como escrever a historia do outro? De que manairproduto artistico, pode-se constituir de
uma reserva de afeicdo e imaginacdo compartilhack® por seu criador quanto por um
possivel espectador, leitor, ouvinte? Principal|mende que maneira, através dessa
experiéncia promovida pela arte, o criador pos&bédos seus contemporaneos e as futuras
geracoes a aprendizagem de um saber que coub&radeisr? Pensa-se tanto em uma escrita
da historia pela arte quanto em uma forma de diaéog que o artista € levado a se colocar
como o outro que é o dono da histéria que elesedera contar.

Dessa forma, analisa-se de que maneirabspana, aparta de mi este caliz
(1939), é construida uma verséao da historia dar&@ivil Espanhola (1936-1939). Por outro
lado, serdo apontados os procedimentos atravégjuis César Vallejo efetiva, em sua

escrita, uma traducéo e reproducao da historiautto.o

3.1 — Proje¢Bes da Historia enktspafia, aparta de mi este caliz “con el frente Faada

espalda”

Mafana esotrcs{c) dia, alguna
vez hallaria para el hifalto poder,
entrada eternal.

Mafana algun dia,

seria la tienda chapada

con un par de pericardios, pareja
de carnivoros en celo.

Bien puede afincar todo eso
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Pero un mafana sin mafiana,

entre los aros de que enviudemos,
margen de espejo habra

donde traspasaré mi propio frente
hasta perder el eco

y quedar con el frente hacia la espalda.
(VALLEJO, 1993, p.18J!

No poema VIII deTrilce (1922), César Vallejo metaforiza a passagem dpdesn
partir do presente até o futuro, de um hoje paranoranha. O percurso tracado pelo eu lirico
que “traspassara sua propria testa’, desemboca rean posicdo que ele proprio — no
descontrole desta passagem — encontra-se juntoda ge poder da projecdo da voz “até
perder o eco” e junto a imagem torcida do propogoo “e ficar com a testa as costas”.
Pensa-se que a metéafora sirva para entender @pa@ssumida pelo homem frente a historia,
a de querer acreditar no futuro e simultaneameitesa libertar das imagens do passado.

Este mesmo dilema foi apresentado por Walter Banjgii®96 noAnjo da
Histéria, 92 tese, “Sobre o Conceito de Histéria”. O rakboanjo benjaminiano encontra-se
dirigido para o passado. Atordoado em meio a tetagesa imagem do anjo demonstra essa
impossibilidade de redencdo. Quando as ruinas edadhs para tras — “essa tempestade o
impele irresistivelmente para o futuro, ao qual\efa as costas, enquanto o amontoado de
ruinas cresce até o céu” — (BENJAMIN, 1996, p.228ustam-no e paralisam suas asas nao
permitindo que prossiga. A imagem do anjo que Beimamostra é similar a metafora de
Vallejo. Os rostos voltados para tras do anjo euldirico — “y quedar con el frente hacia la
espalda” — remetem & mesma idéia, e trazem a mesnw@pcdo sobre as relacbes entre
catastrofe e perspectivas de dias melhores. Aingahgja futuro, os homens néo estardo
livres da poeira que emerge das ruinas de seuduaSsaorico.

N&o por acaso, nha Espanha, o ano de 2008 foi dwlegadiscussbes sobre a
Guerra Civil Espanhola. A versao eletrbnica do gbriEl Pais” criou uma sessdo chamada
“La recuperacion de la memoria histérica” voltadagpdestacar todas as reportagens com

énfase naquele periodo desde que se tornou polémiesisdo do juiz Baltasar GarZén,

" “Amanhé é outro dia, alguma / vez encontraria matdfalto poder, / entrada eternal. / Amanha algliay
seria a barraca chapada / com um par de pericardisal / de carnivoros enciumados. Bem pode fisedando
isto. / Mas um amanhd sem amanhd, / entre os dogiguais enviuvamos, / margem de espelho hawerde/
traspassarei minha propria testa / até perder @ edixar com a testa nas costas” (Tradugdo mirta)Trilce
(1994), no primeiro verso deste poema Vallejo jastalois vocabulos: “es” e “outro” como recursglifstico.

S Ver, por exemplo: YOLDI, José. Garzén repartedasa del Franquism&l Pais Madrid, 19 Nov. 2008.
Disponivel em:
<http://www.elpais.com/articulo/espana/Garzon/regdagusa/franquismo/elpepiesp/20081119elpepinacs2/Te
Acesso em: 20 Nov.2008. E também: GOMEZ, Luis e QUERA, Natalia. Juicio a la barbariEl Pais
Madrid, 14 Set. 2008. Disponivel em:
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guem ordenou a abertura de uma série de fossameasmanescentes da Guerra Civil. Entre
estas fossas, estava a que guarda os restos nuwrtpeeta e dramaturgo espanhol Federico
Garcia Lorcd® Outras polémicas também surgiram com respeitor@siiyacdo de antigos
repressores durante a ditadura franquista, e cdagae ao governo atual ter decidido
conceder nacionalidade aos filhos e netos de @slddrante o regim&.

Setenta anos depois do fim da guerra, a poeiraaaniana de suas ruinas. O
debate contemporaneo faz com que se tente, a exelaphetafora vallejiana, posicionar os
olhos em direcdo ao passado. Afinal, volta-se @& f@h Guerra Civil e de seus personagens
dentro da perspectiva historica. O nome de Lorcasnége em referéncia a sua obra artistica,
mas pelo tratamento do poeta como sujeito, atomlsqoe foi vitima das circunstancias
historicas.

A Guerra Civil Espanhola (1936-1939) poderia telostonsequéncia direta das
falhas no processo de formacdo do Estado Espaphiiinado século XV, que entre outras
medidas de protecdo as tradicbes, manteve-se mmeragonarquico e ndo aderiu, por
exemplo, a um plano econdmico que resultasse emesamvolvimento industrial. No século
XX, a Espanha era ainda um territério semifeudah econ grande contingente populacional
que residia no interior do pais, em areas ruraidmAdisso, as campanhas imperialistas na
América e Africa ndo rendiam mais o suficiente magarantia de riqueza para o Estado, uma
vez que os territérios coloniais declararam, desdeculo XIX, suas independéncias e a

<http://www.elpais.com/articulo/reportajes/Juiciatiarie/elpepusocdmg/20080914elpdmgrep ¥Tedcesso
em 28 Set. 2008.

® Ver em: JUNQUERA, Natalia. La decisién sélo afezta fosa de Lorca, a otra en la Serna y al \tléos
Caidos. El Pais Madrid, 08 Nov. 2008. Disponivel em: <
http://www.elpais.com/articulo/espana/decision/&ftecta/fosa/l orca/Serna/Valle/Caidos/elpepies32008el
pepinac_2/Tes. Acesso em 15 Nov. 2008. Em sua extensa pesgals@ a Guerra Civil Espanhola Hugh
Thomas (1964, Vol. 1, p. 200-207), explica-nos qose primeiros anos do levante, grupos de externdaio
direita ligados a Falange ou a outras faccfes debeatstabeleceram certos padrdes de justica qstacarem
punir, pela morte, os inimigos da Espanha NacistaliAté meados de 1938, ocorreram pelo menos 0%0.0
execucdes. No primeiro ano de levante entre o05ifitos de Granada estava o poeta e dramaturgoiéed
Garcia Lorca. Segundo Thomas, em 1936 o cunhadoma era o prefeito socialista de Granada. Oitescr
ndo fazia parte de nenhuma facg¢éo ou partido pmliipesar de manter relagcdes com intelectuaisgleera.
Na ocasido de sua morte, Lorca estava em Granawdaymaa breve visita, no entanto, ocasionalmente,
comemorava-se na cidade a vitéria de um levantetdfia se refugiado na casa de um poeta amigd_s&u,
Rosales, cujo irméo era falangista. Mesmo protegilia Garcia Lorca sido retirado do abrigo eladn sem
gue ninguém testemunhasse. Em torno da situac@walalorca foi morto e o lugar onde estaria sepolta
muito se falou no decorrer desses 70 anos, tendesonto ganhado varias versdes ao longo do tempo e
submergido em 2008, por meio da possibilidade @stata das fossas comuns a fim de talvez esclaeecer
devidas circunstancias de sua morte.

" Ver em: El Gobierno concedera la nacionalidadjashy nietos de exilados por la Guerra Cidl. Pais,
Madrid, 31 Out. 2008. Disponivel em:;
<http://www.elpais.com/articulo/espana/Gobierno/eatera/nacionalidad/hijos/nietos/exiliados/Guernal(@i
pepuesp/20081031elpepunac 12 .e&cesso em 15 Nov. 2008.
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Espanha havia perdido a grande mola propulsor@u@arque econémico. No século XX, o
pais estava pobre e decadente, se comparado a datcontinente europeu.

O conflito comecou oficialmente no dia 17 de julti® 1936, mas suas razdes
foram semeadas quase uma década antes, em 198@ooem que 0 governo apoiado por
Afonso XIlI foi derrubado por um golpe militar licelo pelo General Primo de Rivera. Sobre
0 governo republicano de Rivera, as suas principasidas deviam-se as reformas na
administracdo. Em sua gestdo, deu inicio a projetes obras publicas fatalmente
interrompidas pela crise procedente da Crise Ameacde 1929. Primo de Rivera estava
aterrorizado com as pressdes da sociedade diantestdbilidade econdmica, da falta de
estruturas béasicas para as cidades, e da auséeciamd politica que amparasse 0s
trabalhadores operarios ou liberais e os pequeraiijpres rurais. Sem o apoio da igreja e
do exército, renunciou em 1930. Frente a essedeximentos, nascia a Segunda Republica
gue teve Manuel Azafla como seu primeiro ministevado ao poder com apoio direto da
esquerda liberal, Azafa tentou criar uma democnagderna na Espanha, no entanto, foi
confrontado pela igreja e pelos poderes oligargitave também que renunciar de seu cargo
tendo em vista a impossibilidade de conduzir asmedis idealizadas.

De 1932 até 1936 a Republica Espanhola, sob o mgow Alejandro Lerroux,
foi palco de grandes manifestacbes do proletariBdo.parte da populagédo de Catalunha,
ouviu-se 0 seu desejo de autonomia cultural edeai. Escandalos, envolvendo a figura de
Lerroux, tornaram-no cada vez menos popular estiespanhois, fator decisivo para que, nas
eleicbes de 16 de fevereiro, a Frente Popularsqu@postas eram continuar com as reformas
iniciadas por Azafia, saisse vencedora. No entargsmo com a vitoria do partido liberal, o
cenario politico espanhol ja se configurava fragmeém entre direita e esquerdaNeste

contexto, aproveitando o clima de instabilidade ghwverno de Azafia, os trés generais

" Em “Las causas de la Guerra Civil” (2004, p. 23-4%pitulo do livro deGallo rojo, Gallo negro: Los
intereses en juego en la guerra Civil EspafdéaDaniel Muchnik, apds apresentar os resultadelgicdes de
fevereiro de 1936, o historiador nos explica o s#gu“A estas alturas, direitas e esquerdas jéahnadecidido
quais movimentos centrifugariam as forgas até drento armado. Em 25 de dezembro de 1935, dois snese
antes que a Frente Popular ganhasse as elei¢c@gs Adtonio Primo de Rivera havia declarado a Ravist
“Branco e Preto”: “As esquerdas burguesas volt@&mwvernar, sustentadas em equilibrio dificiliméreera
toleréncia do centro e o descaso das massas subgeiSe 0s governantes - Azafia, por exemplo sdéma o
imenso acerto de encontrar uma politica nacional lhas assegure a precéaria substituicio dessedripsec
apoios por outros mais fortes, Espanha gozara aes fiecundas. Se — como é provavel — ndo tem ees®,aa
sorte de Espanha se decidira entre a revolucaoistaaexa revolucdo nacional” (MUCHNIK, 2004, p.4Ppr
outro lado, Muchnick tem o cuidado de configurankém o mesmo prognéstico a partir da fala de outro
personagem historico: “De sua parte, 0 marxistadtsao Largo Caballero havia dito: “Se triunfamdareitas,

ndo havera mais remediacdo: teremos que ir forgsena guerra declarada. Nao se iludam as direitas,
digam que isto sdo ameacas; sdo adverténcias” (MUK}H004, p.47-48).
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Francisco Franco, José Sanjurjo e Emilio Mola, glammm um golpe para a derrubada da
Republica.

Em julho do mesmo ano, um episodio culminaria couheelaracéo oficial da
guerra: os assassinatos do Tenente José Castilosparlamentar Calvo Sotelo cometidos
por milicianos socialistas e 0 de Indalecio Prigior, rebeldes do partido nacionalista. Nao
obstante, esses confrontos ideoldgicos anteriogea civil tornaram a Espanha um estado
tomado pelo terror. Ambos os grupos rivais cometaimes contra a ordem, e dessa forma,
centenas de igrejas eram incendiadas, jornais demtmuidos. E os assassinatos politicos,
estes, inevitavelmente requeriam respostas, o0 goentpos a sociedade espanhola fazendo
com 0 que 0s civis se direcionassem rumo a defesaderrubada da Republica por meio da
tomada de posicdo junto a um partido, ficando oulamtm dos Nacionalistas ou dos
Republicanos os civis protagonizaram os quatrataegos de conflitos internos.

Nos anos subsequentes a Guerra Civil da Espantudhas do mundo voltaram-
se a outra Guerra. A Segunda Grande Guerra (1940 Ehvolveu um namero substancial
de nacdes e representou desde o comeco até oljugagdo e morte para as populacdes das
regides ocupadas, para os judeus europeus e pawi®de Hiroxima e Nagasaki. No
entanto, era como se aquele presente para o maodosse resultado de um passado recente
no qual, possiveis vencedores como o0s pilotos d@beCondor de Hitler, responsaveis pelo
apoio aos nacionalistas espanhdis do General Frppomorressem outros céus e garantissem
a primazia dalLuftwaffe enquanto majoritaria em seu desempenho como faégaa
beligerante.

De 1939 a 1975, a Espanha caminhou pela via danmoito, e nos anos do
imediato pés-guerra, ainda que obtivesse o bendliwiapoio militar da Alemanha de Adolf
Hiltler e da Italia fascista de Benito Mussolini,Espanha de Franco manteve-se quase a
margem dos eventos que protagonizaram a SegundaaGien primeiro lugar, porque a
Falange foi, substancialmente, um fendmeno da ads@anhola calcada em defender
tradigbes junto as forcas oligarquicas e monarguiledentoras do poder. Em segundo lugar,
porque nao havia condicfes de a Espanha auxiliEix@ de maneira efetiva. Era aquele o
momento de reconstruir 0 pais devastado pelosauaais de destruicdo fraticida. Como
escreveu Vallejo no poema XV d&sparia, aparta de mi este calera tempo da Espanha
cuidar de si propria e de todas as suas miségaparancas:

iCuidate Espafia, de tu propia Espafia!
iCuidate de la hoz sin el matrtillo!
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iCuidate del martillo sin la hoz!
iCuidate de la victima a pesar suyo,

del verdugo a pesar suyo

y del indiferente a pesar suyo!

iCuidate del que, antes de que cante el gallo,
negarate tres veces,

y del que te nego, después, tres veces!
iCuidate de las calaveras sin las tibias,
y de las tibias sin las calaveras!
jCuidate de los nuevos poderosos!
iCuidate del que come tus cadaveres,
del que devora muertos a tus vivos!
iCuidate del leal ciento por ciento!
iCuidate del cielo mas aca del aire

y cuidate del aire mas alla del cielo!
iCuidate de los que te aman!

iCuidate de tus héroes!

iCuidate de tus muertos!

iCuidate de la Republica!

iCuidate del Futuro!...

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 288-28%)

Apesar de César Vallejo ter acompanhado parte\adngas da Guerra Civil desde
Paris e néo ter sobrevivido para assistir seu desfé@morre em abril de 1938), o0 poeta
sintetiza em um poema o drama espanhol. Issot@ [feias projecdes das imagens que
apresenta e assinala o destino da Espanha: cudgweadrestou. Emblematicamente, “la hoz
sin el martillo” e “el martillo sin la hoz”. O simlp da ideologia comunista destruido é a
marca da corrente ideoldgica derrotada pelo nalisoma fascista. O eu poético dispde em

sequéncia o tripé das trés personagens que restaEs@anha: “a vitima” “o carrasco” e “o
que te negou trés vezes”. Um poema que represaiiteagdo pds-guerra civil.

Sabe-se que durante a Guerra Civil Espanhola, @ogia e os interesses dos
diversos setores foram pouco a pouco fragmentadosinperesses particulares. Sobre a
organizacao politica, naquele momento pode-se djuera Espanha estava dividida entre
monarquistas, fascistas, comunistas, socialistameguistas. As Cortes Espanholas, desde os
episodios de 1923, eram formadas por homens deasdieorigens ideoldgicas e foi
justamente depois do pronunciamento de um de segegrantes que a Guerra Civil foi

oficializada. Gil Robles que era dirigente do PRiartiCatolico Espanhol, CEDA -

" “Cuida-te Espanha, de tua propria Espanha! / Gigidda foice sem o martelo! / Cuida-te do martelm s
foice! /Cuida-te da vitima ainda que seja sua, ¢alwasco, ainda que seja o seu / e do indifeenta que seu.
/ Cuida-te daquele que, antes que cante o galauretjarés vezes, / y daquele que depois te ngg§ewezes! /
Cuida-te das caveiras sem as tibias, e das tibrasas caveiras. / Cuida-te dos novos poderososidade
daquele que come teus cadaveres, / daquele queadewotos os teus vivos! / Cuida-te do leal cemgamto! /
Cuida-te do céu antes do ar / e cuida-te do ar d@weéu! / Cuida-te daqueles que te amam! / C@ddetteus
heréis! / Cuida-te de teus mortos! / Cuida-te dp(Réca! / Cuida-te do Futuro!...”
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Confederacién Espafiola de Derechas Autdnomas —seppblicamente a situacdo de
calamidade na qual o estado espanhol se encofitrBeacordo com Hugh Thomas (1964,
Vol. 1, p. 17), ndo havia exagero no discurso delé& Esse discurso foi decisivo para que
0os membros do parlamento se dividissem em grupee determinassem a fazer frente
defendendo cada qual “Espanha” a partir do pagiudoseguia.

Naturalmente, a Guerra Civil Espanhola tornou-ssum@to importante nas
paginas dos jornais do mundo. Para Hugh Thomasneviaavel que isto acontecesse, pois,
ele considera que a Guerra Civil Espanhola “foeamte tudo o resultado da acdo de idéias e
movimentos europeus na Espanha” (1964, Vol. 1,5).25m dos casos mais polémicos foi o
da ajuda do Governo Soviético que se tratava, rdade, de um acordo comercial e ndo de

uma solidariedade ideologica. De acordo com Muchnik

La Republica no comulgaba con las tesis stalinistamantenia relaciones
diploméaticas formales con Moscu, tal como lo dertraes hecho de que en
29 de agosto de 1936 — y por razones de estratepudlicana — Marcel
Rosenberg se acredité como embajador del KremliBspafia. De manera
tal que la Union Soviética fue la Unica alternatilaayuda concreta de los
republicanos, por la cual tuvieron que pagar cogolies de oro de sus
reservas. (2004, p.150-15%).

No decorrer da Guerra Civil, a intervencdo da Ur8aeiética causou forte mal-
estar entre os defensores da Republica em razé@vielgacdes ideoldégicas uma vez que,
grande parte dos milicianos ndo concordava comliticaostalinista. Outro episédio deu-se
por meio da corrida armamentista entre o estad@tsoy e as nacles totalitarias, Italia e
Alemanha. O aporte bélico que a Russia concedewpildRca Espanhola no inicio do
conflito serviu, por exemplo, durante as ofensisastra Madrid. Entretanto, imediatamente

apos as “vitérias” republicanas, Hitler e Mussotiecidiram apoiar as tropas nacionais a fim

8 Em Thomas (1964, Vol. 1, p.17): “Relembrou ele qumverno tivera, desde as eleicdes de fevermiaeres
excepcionais, inclusive o de censura a imprensasspensdo de todas as garantias constituciblmentanto,
disse ainda, durante quatro meses 160 igrejashirgido inteiramente destruidas por incéndios; 288itidios

se tinham verificado, em sua maioria crimes pajcl.287 assaltos de gravidade variada; 69 nupleldtscos
tinham sido violentamente destruidos; 113 greveaige 228 outras, parciais, tinham ocorrido; Ihcées de
jornais tinham sido empasteladas. “N&o nos engasienconcluiu Gil Robles, “um pais pode viver sob a
Monarquia ou sob a Republica, o Presidencialismo Barlamentarismo, sob o Comunismo ou sob o Fastis
Mas nao pode viver na anarquia. Agora a Espanlasebta anarquia. Presenciamos o funeral da Deow¢ra
Gritos violentos estrugiram de todos os pontos &a&a, alguns de apoio, outros de oposicdo.”

81 “A Republica ndo comungava com as teses stalfjistam mantinha relacées diplométicas formais com
Moscou, tal como demonstra o fato de em 29 de aglesfi936 - e por razdes de estratégia republicklzcel
Rosenberg acreditou ser embaixador do Kremlin mearitsa. De maneira tal que a Unido Soviética faniaal
alternativa concreta dos republicamos, e pelatiueabm que pagar com lingotes de ouro de suasvase
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de desafiar o potencial beligerante soviético emmsmo tempo, assegurar a vitéria do
fascismo.

Muita coisa havia mudado no que se refere as refaghtre a RuUssia e a
Alemanha proximo ao fim da Guerra Civil. Na medata que o Reich Alem&o comecava a
apresentar-se como uma ameaca real aos paisedaleueopeu, Stalin e Hitler assinaram em
1939 um acordo de N&o-Agressdo. Mediante este @cHlitler e Stalin prometiam lealdade
um ao outro frente a distribuicdo dos territériedapos— que estavam nos planos de Hitler
invadir, e como de fato aconteceu. Este pacto aa lgitler a garantia de que poderia invadir
a Polbnia inicialmente, sem que a Inglaterra ouang¢a interviessem. O acordo de Nao-
Agressdo era muito semelhante ao acordo de Na«nigho que 0S mesmos paises haviam
assinado em agosto de 1936, antes de decidirerardpdbs contrarios no recente conflito
que eclodia, a Guerra Civil Espanhola. Foi dessadpque a preocupacdo com as atitudes de
Hitler fez com o que Stalin abandonasse a caus&afalblica, juntamente as Brigadas
Internacionais Soviéticas. Fato bastante importaotgue dizia respeito a resisténcia ante a
ofensiva do exército nacionalista.

A Alemanha e a Italia, a partir de suas relacdatagbnicas” com a Russia e com
as outras poténcias europeias também tiveram idmma decisiva na Guerra Civil
Espanhola. No caso de Mussolini, segundo Hugh Thp®seus motivos eram puramente
estratégicos: “aspirava dominar o Mediterraneo leaee que essa ambicdo seria facilitada
pelo estabelecimento na Espanha de um governo deitaDiinspirado por idéias
semifascistas” (THOMAS, Vol. |, 1964, p.273). Nanha de 25 de julho de 1936, Mussolini
presenteava o trés generais, Franco, Sanjurjo a il ainda se encontravam no Marrocos,
com onze avibes de transportes. Nesse mesmo 25ullde, jemissarios de Franco
encontravam-se em Berlim, levavam uma carta endéaeca Hilter e na qual fazia alguns
pedidos. Em um primeiro momento, o Ministério dddfwor alemao ndo permitia qualquer
auxilio bélico a Franco. Entretanto, vista a ettnailacdo que o general espanhol tinha com o
Almirante Canaris que era diretor do Servi¢o deidtsggem Militar e com o proprio partido
nazista, obteve respostas positivas. A explicacais netalhada sobre o auxilio cedido pela

Alemanha ao General Franco esta em Thomas:

Goering, chefe da Luftwaffe e do plano quinquemaindo, informou o que
acontecera em seguida, durante seu julgamento eemniderg, em 1946.
“Quando a Guerra Civil irrompeu na Espanha — disktarechal do Reich —
Franco enviou um pedido de socorro a Alemanha, ngediapoio,
particularmente aéreo. Franco estava estacionado swas tropas na
Africa... N&o podia cruzar o estreito, porque a Ada estava em méaos de
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comunistas... o fator decisivo consistia, sobretedotransferir-lhe as tropas
para a metrépole. O Fuehrer pensava no assunessgio a dar ajuda sob
todas as circunstancias: em primeiro lugar, pasvemir a expansao
comunista; em segundo, para testar minha jovemwilffi@ acerca de

detalhes técnicos. (THOMAS, Vol. 1, 1964, p. 27827

Com o pedido de ajuda aceito, Franco contou massige com a ajuda da
Alemanha de Hitler em seu intento de reconquistéediério espanhol e do poder politico.
Tanto a Alemanha, quanto a Itdlia e a Russia aparammo antagonistas diante da Guerra
Civil Espanhola. Mas, no que se refere as outtasviencdes estrangeiras pode-se lembrar da
omissdo de duas poténcias que se ausentaram atigam@ nao ser pela presenca de
voluntarios, mas estes vinham de todos os lugdfeanca e Inglaterra.

O governo inglés preocupado com sua nobreza peisfas criou uma lei de
Navegacdo Comercial que automaticamente proibiavio ede armas e muni¢cdes para o
governo Republicano, e durante o ano de 1937 iifitams a fiscalizacdo de emigracao
ressuscitando a “Lei de Enrolamento Estrangeiro’l8e5, a fim de evitar que voluntarios
gue se dirigiam a Espanha chegassem ao seu de&tinmes semelhantes foram tomadas
pelo governo da Franca, que bloqueou a Unica t@auzava os Pirineus e permitia que um
trem “clandestino” levasse armas e brigadistas gafsa. O que importa € que, enquanto
ambos 0s paises tomavam essas atitudes, a l&lileananha seguiam enviando tudo o que
podiam para o exército nacionalista por via ma€gtgam quaisquer objecdes.

Pensa-se no poema de César Vallejo sobre a imagpma assume “la victima”
“el verdugo” e “el que nego tres veces”. Historieane como foi descrito acima, a Espanha
Republicana sofreu traicdes por todos os lados itosnioram os seus carrascos. NOs versos
sete, oito e nove: “jCuidate del que, antes decgnée el gallo, / negarate tres veces, / y del
que te nego, después, tres veces!” (VALLEJO In: EEL2000, p. 288) Ié-se que a alusdo
biblica se refere as atitudes que foram tomadasecarEspanha em Guerra.

Ha quatro variacfes da passagem biblica na quab lBeavisado sobre a mentira
que cometera contra Cri&foA confirmacdo do que foi prognosticado por Cristmbém se
inscreve nos evangelh&Spois, Pedro negaria conhecer Jesus trés vezes guteo galo
cantasse duas vezes seguidas. Biblicamente, quaedi@ toma consciéncia do que fez,

arrepende-se e chora. Podemos entender essa negagéema pelas atitudes que os paises

82 A primeira passagem esta em Mateus no capituleeBSculos 31 a 35; em Marcos no capitulo 14, gelsi

27 a 31; em Lucas capitulo 22 versiculos 31 a&# doao no capitulo 13, versiculos 36 a 30.

8 A passagem em que Pedro nega a Jesus em vers@essasta em: Mateus capitulo 26, versiculos 2%, a
em Marcos capitulo 14, versiculos 66 a 72; em Luagstulo 22, versiculos 54 a 62; Jodo capitulo 18,
versiculos 15 a 18 e 25 a 27.
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mencionados tomaram diante da situacdo de Esparddos movidos por interesses
particulares viam a Guerra Civil Espanhola comortymidade para testar armas, apresentar
cada um seu poderio bélico, lucrar de alguma formomo no caso indireto da Franca e da
Inglaterra que temiam o avan¢co do comunismo e 85 rejeitaram a Republica criando
oportunidades para que o fascismo vencesse.

Ainda no poema de César Vallejo, a vitima aparegmoc“caveira sem a sua
tibia”, ou, “a tibia sem sua caveira”. A vitima &dragmentada, tal como o simbolo
ideoldgico, a vitima € uma cabeca sem 0s pés, parta que sustenta o restante do corpo sem
uma cabeca. A “foice sem o martelo”, ou, “0 marteskem a foice” é a derrota lida
simbolicamente pela destruicdo da utopia repuldicété também o carrasco que pode ser
associado aos “nuevos poderosos”, os traidoreslegjque se alimentam da morte de
pessoas. Esse poema foi escrito por Vallejo em.188da havia nele as caracteristicas dos
primeiros poemas que fazem parteEspana, aparta de mi este ca(i939), nos quais o
poeta empreende uma pulsdo de entusiasmo para defesa da Republica. Mesmo assim, o
poeta pressente a derrota e pede a Espanha que daidRepublica: “jCuidate de la
Republica! jCuidate del Futuro!...” (VALLEJO In: YEZ, 2000, p. 289).

3.2 — Historia, Ficgdo e Literatura emEspafa, aparta de mi este caliz

Com exemplos calcados no mundo grego classico, Qaigta Lima (2006),
empreende entistoria, Ficgdo, Literatura uma reflexdo comparativo-contrastiva entre a
poesia e a histdria, tratando-as como estatuttintdis e procurando estabelecer, por meio do
ficcional, possiveis derivacdes entre as expresgdéscas, e o0s relatos historiograficos da
antiguidade. Para contextualizar seu pensamensia@amna confronta textos poéticos como
alliada e aOdisséiade Homero junto aos relatos historiograficos deidides. Para ele, se o
trabalho de Tucidides € importante para que tenbanformacdes sobre a historia grega, 0s
textos de Homero sdo importantes porque sem ei@stamia para nos, existido a realidade
historica que foi a Grécia. Movimento semelhantste de Costa Lima sera feito aqui para
realizar esta reflexdo sobre a escrita da histfmiaGuerra Civil Espanhola (1936-1939), a
partir de Espafia, aparta de mi este ca(¥939) Tratando o discurso ficcional na poesia
enquanto datavel e pertencente a um lugar e um povo

Segundo Costa Lima, de um lado a poesia atualf@anoipio do ficcional, e do

outro, a escrita da histdria tende a se comproneetera verdade. No entanto, o que parece
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problematico para o autor reside na construcaalsosirsos. No discurso dos poetas, supde-
se que a liberdade por apresentar matizes imaginafio 0os permite estabelecer vinculos

com o que de fato aconteceu, diferente do discdosohistoriadores, cujo compromisso é

averiguar os fatos e descrevé-los como de fataer@on.

Paul Ricceur, emA memoria, a historia, o esquecimen®007), nos lanca a
seguinte pergunta: “que diferenca separa a histbaidiccdo, se ambas narram?” (RICEUR,
2007, p.253). O autor segue seu raciocinio estad@i® uma relacdo entre a narrativa
historica junto ao que denomina como “aporia dadage” (RICEUR, 2007, P.23). A “aporia
da verdade”, na Histdria, encontra-se nas tentatd@s historiadores em construir uma
narrativa da histéria a partir de pontos de visidsrentes. Por ela, se concebem varias
versdes complementares ou mesmo opostas, aceralguia evento histérico narrado por
diversas vezes e por historiadores diferentes. eNtanto, para Ricceur, haveria uma
possibilidade desta “aporia da verdade” ser codpurase pudéssemos acrescentar umas as
outras as versdes sobre uma determinada histéeisimm que isso implicasse submeter as
narrativas propostas as correcdes apropriadas7(30@254).

A partir desses raciocinios, pensa-se que, na sitplidade da narrativa historica
captar por inteiro as especificidades de um acon&to, a narrativa ficcional aproxima-se
também de uma escrita da histéria pelo viés estéiis acontecimentos narrados [Espafia,
aparta de mi este cal{d939), pela forma com que estéo dispostos nathaxtirica, trazem
a sua “aporia da verdade” que para Ricceur, poderiantendida como uma pulsdo que se faz
compreendida no trabalho da narracdo. Se parpaftea@ como um questionamento: “dir-se-
a que é a vida, que presumivelmente tem a formanuk historia, que confere a forca da
verdade a narrativa enquanto tal?” (RICCEUR, 20025d), emEspafia, aparta de mi este
caliz (1939) a narrativa da historia da Guerra Civild&gmwla nasce dentro de uma historia de
vida, a do poeta César Vallejo, cuja autoria dosnms pode ser considerada como o
principal responséavel pela projecédo desta “apaiaetdade”.

Em Historia, Ficgéo, Literatura(2006), a analise que Luiz Costa Lima realiza
sobreOs Sertde$1902), de Euclides da Cunffaaproxima-se de nosso objetivo para com a
obra de César Vallejo. Ainda que a intencdo nda apjoximarEspafna, aparta de mi este

caliz (1939), de Os Sertdeq1902), mas entender a confluéncia que existee dristoria,

8 «Os SertdesHistoria e Romance”, faz parte da “Secdo C: Aeldtura” que compreende o livkistoria
Ficcao, Literatura(2006), de Luiz Costa Lima. Consideramos um clptte grande importancia, pois é quando
a reflexdo de Costa Lima chega a um exemplo pr&tcaue os trés assuntos contemplados ao longeude s
livro podem ser reverenciados a partir da andlselsta de Euclides da Cunha. Costa Lima faz refagra
recepcao por parte da critica em torno da discussfie a confluéncia que ha na obra entre histiiciggo e
literatura nesta obra.
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ficcdo e literatura em ambas as obras literdfesSertd6e1902) foi considerado por Costa
Lima como uma obra “simultaneamente de historitezatia (para nao dizer ficcional!)”
(LIMA, 2006, p. 385). No entanto, a afirmacédo destaoLima chega-nos apos duas
observacoes diferentes que ele faz. A primeirasdedtaciona-se com posicdo de Rolland
Barthes, para quem a escrita da histéria estarsguadificada como narracdo frente a
narrativa literaria, e a segunda posicao, contedda Barthes, a de Paul Ricceur. Sabe-se que
para Ricceur o que importa € de que forma se fazgeptado o passado, pois ambas
narrativas— ficcional e historica— trazem informacdes que, apesar de pertinentes, nao
denotam a complexidade dos acontecimentos. E iamgettpois, fazer uso da fala de Costa
Lima que preferencialmente alude a Ricceur parala@onseus apontamentos sob@s

SertdesDiz:

(...) por mais forte que seja a determinacdo doidial, por mais que
saibamos que ndo é o uso de recursos literariosagoeece ou prejudica
uma obra como historiografica, ainda assim, naosegmmos separar
totalmente as escritas da histéria e da ficcdossk porque, optando por
dizer a verdade do que foi, a histdria ndo se aedba radicalmente do que
poderia ter sido. (LIMA, 2006, p.385).

Em nosso caso, o contrario da citacdo acima € gsejuda a compreender de
que forma enEsparfia, aparta de mi este cal{2939), o poetaptando por fabular ndo se
desvencilha também de apresentar o que aconteaelendontrar-se em uma instancia
movedic¢a junto a Histoéria, Vallejo ndo apresentasem poemario, a Guerra Civil Espanhola
de uma perspectiva da narrativa historica? Degsaafacomo o ficcional poderia garantir-lhe
a liberdade de assumir um dialogo contrastivo casoudsos que pertencem as historias da
Guerra Civil Espanhola? Pode ser feita conclus&eebante & que Luiz Costa Lima faz
sobreOs Sertdesque Espafia, aparta de mi este cd{i®39) é uma obra simultaneamente
literaria e historica? Vejamos a este respeito,acdalio Ortega em seu tex@esar Vallejo y

la Guerra Civil Espafiolgd2002), apresenta-nos o livro de que se propde fala

Pero de lo que se trata frente a este libro comgejde explorar el sentido
que tiene el lenguaje poético en tanto forma dest@ricidad. Esto es, como
en una situacion radical de crisis, porque no sgl@imaginar una situacion
de crisis mas radical que una guerra civil, el lexjg poético se configura en

% Logo em seguida a esta passagem, Costa Lima apsniperantes utilizadas por Ricceur com respeito a
construcdo da narrativa histérica. Como fazemos dsoLivio A memdéria, a histéria, 0 esquecimento
igualmente citado por Costa Lima éfiistoria, Fic¢do, Literaturano momento oportuno apresentaremos estas
operantes junto a analise Bspafa, aparta de mi este céliz.
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el Unico instrumento que puede representar la abdéd disruptiva de la
experiencia. (ORTEGA, 2002, p. ).

Na concepcdo de Ortega, a linguagem utilizadaEspaiia, aparta de mi este
caliz, tenta dar conta da situacdo histérica a que Céabejo se propde representar, no
entanto, subvertendo a linguagem como é de sda, éstivezes, o poeta torna problematica
essa representacdo. Para cumprir sua tarefa emalditega aproxima o discurso linguistico
deEsparia, aparta de mi este cdli®39), das poesias populares presentes na gbamapor
exemplo, referéncias as vezes em que Vallejo estaviespanha durante a Guerra e pbéde
acompanha-la de forma mais préxima através de ippmadrilenhog’ Durante todo seu
texto, Ortega fara aproximacdes entre o poemarivalejo e cancioneiros, ou inferéncias
das noticias que foram acompanhadas por ele ataiésnais.

Inspirados pela pesquisa de Ortega, analisa-sereseapacdo da historia em
Espafia, aparta de mi este cali®39) O seu texto € objetivo quanto a analise efetivada e
torno das apropriacbes de textos extraliterari@®rporados por Vallejo, mas é preciso
esclarecer que nao se trata de uma metodologiantasea utilizada pelo poeta. Propria a
construcdo de um discurso narrativo da historiameio do ficcional, pensa-se que seria
redutivo apenas explicitar as projecOes efetivguasVallejo sem antes apresentar como
necesséria o que Ricceur denomina de “coerénciativarda historia narrada” (RICEUR,
2007, p.255) e como o responsavel pela narracdlejd/a@mpreende este dominio.

De acordo com Ricceur (2006), sdo trés as implicagde giram em torno do
conceito de “coeréncia narrativa”. A primeira delefere-se a narrativa do acontecimento, a
segunda as personagens envolvidas na intriga (quar@cesso pelo qual o acontecimento se
evolui), e a terceira delasinspirada segundo Ricceur Raéticade Aristoteles- diz respeito
a avaliagdo moral das personagens. E importamieeira implicacdo para nés, uma vez que,
por esta avaliacdo é que, as vezes, se entende lnéqie subjetivo nas operacdes narrativas

do acontecimento. Embora pareca razoavel imagorab@ste conceito funciop@icoeur nos

8 “Mas o que se trata com relacéo a este livro cerapk explorar o sentido que assume a linguageno com
forma de historicidade. Isto é, como em uma sitnagéical de crise, porque ndo se pode imaginarsitmacéo
mais radical que uma guerra civil, a linguagem ipaése configura como Unico instrumento que pode
representar a radicalidade destrutiva da expedénci

87 Ortega (2002: p. 04), nos explica o seguinte: éstigando sobre as distintas contextualidades tieste e
ainda comprovando que ndo ha arquivo suficienteestdma tdo conflitivo, encontrei-me na Hemeroteca
Municipal de Madri. Vallejo esteve duas vezes nar@uCivil. A primeira, durante um més no frenteMizdri

em 1936, e em outra ocasido no Congresso de Essripela Defesa da Cultura, em Valéncia, Barcetona
Madri. Como todos os escritores progressistas dasgsteve absolutamente comprometido com a Repybl
apesar de sua desconfianc¢a inicial de 1931 coma®lao signo politico desta. Se pode supor, ralnante,
que Vallejo pelo menos chegou a ler alguns destesig, editados em Madri. De qualquer modo, ovebté
que se pode verificar gracas a esta colecao, giwedujue esta no livro de Vallejo esta também oowjs de
Guerra.”
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chama a atengcdo quanto a este momento interpeetdéivnarracdo a luz da “coeréncia

narrativa”:

(...) procura-se em vao uma ligacdo direta entferaa narrativa e 0s
acontecimentos tais como se produziram de fatdgacdo s6 pode ser
indireta através de explicagdo e aquém desta,éatrda fase documental,
gue remete, por sua vez, ao testemunho e ao cdliim a palavra alheia.
(RICEUR, 2007, p.256).

Atentos a fala de Ricceur, analisemos um poemdsgana, aparta de mi este
caliz e vejamos como, metodologicamente, podemos itEntidlgo relativo a “coeréncia
narrativa” apontando inclusive as trés implicacdas justificam o conceito. A escrita de
Vallejo, nos poemas, segue cronologicamente ost@veato conflito. No poema VII, o eu
lirico faz um balanco da situacdo da Guerra frantemada de Gijon pelas tropas nacionais
em 19 de outubro de 1937:

Varios dias el aire, compafieros,
muchos dias el viento cambia de aire,
el terreno, de filo,

de nivel el fusil republicano,

Varios dias Espafia esta espafiola.

Varios dias el mal

moviliza sus 6rbitas, se abstiene,
paraliza sus ojos escuchandolos.
Varios dias orando con sudor desnudo,
los milicianos cuélganse del hombre.
Varios dias, el mundo, camaradas,

el mundo esta espafol hasta la muerte.

Varios dias ha muerto aqui el disparo

y ha muerto el cuerpo en su papel de espiritu
y el alma es ya nuestra alma, compaferos.
Varios dias, el cielo,

éste, el de dia, el de la pata enorme.

Varios dias Gijon;

muchos dias, Gijon;

mucho tiempo Gijon;

mucha tierra Gijon;

mucho hombre Gijén;

y mucho dios, Gijon,
muchisimas Espafias jay! Gijén.

Camaradas,
Varios dias el viento, cambia del aire.

5 Noviembre 1937
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(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 271-77%

Para Ricceur, (2007, p. 255), “o acontecimento €e ap acontecer faz a acao
avancar. € uma variante da intriga”. Ainda exist@ara ele, os acontecimentos de longa
duracdo, “na medida da abrangéncia, do alcancédistiéria narrada: O Renascimento, a
Reforma, a Revolucdo Francesa sdo acontecimensse tipo de tempo em relacdo a uma
trama multissecular” (RICEUR, 2007, p.255). No gaaefere a Guerra Civil Espanhola, a
consideramos como um tema geral do poemario de @éflajo. Ela é um acontecimento de
longa duracdo diante dos demais eventos que seye@rh no interior da obra. Estes séo
acontecimentos “menores”, e oferecem evolucdo @anatia “intriga”. No poema acima,
poderiamos supor a tomada de Gljécomo um acontecimento que desencadeia as acées
narradas, ainda que neste poema, as acdes estéampo do discurso retérico que faz
emergir as impressées que o poeta tem acerca dhtaoE importante considerar que
Vallejo néo viveu para ver de fato a queda da Rem@ile a derrota dos republicanos. Fato
importante porque, em alguns poemas, 0 presseritintesta derrota € muito evidente e a
queda de mais uma cidade é impulso para Vallejstragsua preocupacdo quanto ao futuro
da Republica, preocupacao dividida com seus “coempafl “camaradas” a quem se dirige

pessoalmente.

8 «varios dias o ar, companheiros, / muitos diaseats muda de ar, / o terreno de linha / de nivalzi
republicano. / Varios dias Espanha esta espanhdlarios dias o mal / mobiliza suas 6rbitas, setéabs/
paralisa seus olhos escutando-os. / Varios diandezcom suor e nu / 0os milicianos desligam-seatoem. /
Vérios dias, 0 mundo, camaradas, / 0 mundo estnbepaté a morte. / Varios dias morreu aqui oasp e
morreu 0 corpo em seu papel de espirito / e a éljganossa alma, companheiros. / Véarios dias, p/cgste, 0

do dia, o da mdo enorme. / Varios dias Gijon; /tordias Gijon; / Muito tempo Gijon; / muita tei@jon; /
muito homem Gijon; / e muito deus, Gijon, / muitisas Espanhas ai! Gijon. / Camaradas, / varios aianto
muda de ar. / 5 Novembro 1937.”

8 No contexto das campanhas de Astlirias, comandadaranda e Solchaga contra Gijon teve inicio reo 1

de setembro de 1937. Localizada no norte da Esp&iftan contava com a protecdo das montanhas da Le6
que segundo Thomas, “forneciam continuamente exigseposicdes defensivas” (1964, Vol. 2, p. 194ue
atrasaria de certa forma a vitéria dos nacionaljsta entanto, o que nao foi capaz de evitad-laghHthomas
narra como aconteceu: “De subito, em uma semanastasias foram finalmente perdidas e recupera#laks

de outubro, Aranda e Solchaga efetuaram uma jungé&@mdade montanhosa de Infiesto. O péanico espaéou
entre os asturianos. Escaparam em grande numess al® serem cercados. Suas municbes estavam
praticamente esgotadas, e as seis semanas de edrabi@m desgastado, de certa forma, o moral dpadr A
partir dai, em contraste com as primeiras semaa&shpanha, a resisténcia foi fraca. O avangoroanii tdo
depressa quanto possivel para os nacionalistasieBta ocasido que os alemées da Legido Condaapusen
experiéncia a idéia do “bombardeio tapete”. Gallersbus amigos voaram em formagao cerrada, muko,ba
pelos vales acima, aproximando-se do inimigo peflaguarda. Todas as bombas foram entdo lancadas
simultaneamente sobre as trincheiras asturian26. de outubro, Aranda so6 estava a 40 quildmeto&gon.

Os dirigentes republicanos, conduzidos por Belasmiomas, imediatamente fugiram para a Franca por ma
Vinte e dois batalhdes republicanos renderam-sendite de 21 de outubro, as forcas de Aranda eh8gi
entraram em Gijon. Embora toda a frente setentribresse entdo desaparecido, 18.000 homens meantivee
em guerrilhas nas montanhas de Leon até marcodimgee assim novas ofensivas dos exércitos naciiaali
Oficialmente, informou-se que os 209 pessoas fdtamiladas em janeiro de 1938, e até o fim da Guersa
Asturias foram severamente patrulhadas.” (THOMAS, ¥, 1964, p.195).
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Pensa-se na segunda implicacdo da “coeréncia imafratlativa a presenca de
personagens. Aqui também se pode pensar que, concase do acontecimento de longa
duracado, existam personagens que assumem umaidgalealNesse caso, diante da Guerra
Civil Espanhola, como personagens que a protagonitean-se ndo apenas o povo Espanhol,
mas toda a humanidade. Esses personagens surgenpaamtmdos posteriormente por
personagens que integralizam uma coletividade menpovo espanhol, os republicanos, os
milicianos voluntarios- alguns deles ficcionais ou néo, identificados dgures poemas-
além da personificacdo do estado e também da moonendo-os alegoricos.

No poema VII, encontra-se um eu lirico preocupamo 0s rumos que o conflito
toma, assim como, “um vento que muda de ar’ ou, “omal que paralisa seus olhos
escutando-o0s”. Protagoniza uma Espanha, tomadao poypouco pelo exército nacionalista
que a torna ainda mais Espanha “Espanha estd ed@ank conta também com os
milicianos, que partiam de todos os lugares do mumeho a Espanha para muitas vezes
morrerem lutando por algo maior em um pais quem&eu, assumindo uma nacionalidade
gue nao a sua “o mundo esta espanhol até a m@ijéh € uma personagem importante. A
cidade tomada pelo fascismo, acontecimento quendadeia na acdo, € o prenuncio da
derrota republicana. Por isto, é personagentspafia, aparta de mi este ci{i939) esse
estado em crise, quando os julgamentos sobre escainetidos por aqueles que participam
do conflito, poderia sugerir nada mais que o pesatamento do préprio povo espanhol sobre
o destino da guerra; por Gijon, cidade espanhelayisima de si mesma, das “muitissimas
Espanhas”: “muitissimas Espanhas, ai, Gijon!”

Um outro poema em que a projecéo de um aconteamemtete a complexidade
narrativa historiogréfica da Guerra Civil é “Himados Voluntarios de la Republica”. Em se
tratando de um “hino” que € um canto de louvor eménagem, o poema traz consigo
inferéncias de cancioneiros que pertenciam as daiginternacionai® e que celebravam a
luta comum republicana, ou néo, ja que esses agaiodd eram também caracteristicas das
milicias rebeldes nacionalistas. Por isso, o “hid@ Vallejo possui forte inferéncia de
acontecimentos reaisa presenca de voluntarios estrangeiros na Guearila C

Em seu estudo sobre a Guerra Civil Espanhola, Dahiehnik (2004), entre
outros assuntos que aborda para demonstrar ogSsésr que moveram o evento, 0 autor

discute a importancia da interferéncia internadior@aGuerra. De acordo com Muchnik um

% Ver “Cancionero” (2004, p. 233-248), anexo que fiarte do livro de Daniel Muchni&allo rojo, Gallo
negro: Los intereses en juego en la guerra Civip&f®la. Encontram-se ali transcritos varios cancioneiros
republicanos, anarquistas, e nacionalistas.
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total de 40.000 voluntarios de 52 paises diversessg aliaram como milicianos, e inimeros
outros que se rebelaram junto ao bando nacionaksferenciando ao primeiro grupo de

combatentes, Vallejo empreende a proposta de éelebipela forma lirica:

Voluntario de Esparia, miliciano

de huesos fidedignos, cuando marcha a morir tizéora
cuando marcha a matar con su agonia

mundial, no sé donde ponerme; corro, escribo, dplau
lloro, atisbo, destrozo, apagan, digo,

a mi pecho que acabe, al bien que venga,

y quiero desgraciarme;

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.247}*

Para nés, o escritor entende a luta do miliciamaaceacrifical, de modo que
“marchar a morir” € o mesmo que caminhar rumo amm’no com a morte. O canto de
louvor é também um mau pressagio em que este Bpréd, o voluntario, “mata a sua
agonia” morrendo em batalha. A fatalidade envolvida&mpreitada miliciana era de fato uma
constante diante de uma guerra onde as distingdesntdos os rivais, por si, apresentavam
qual deles seria 0 vencedor e qual se tornarid pela atitude sacrifical. Vejamos, como no

discurso histérico, Muchnik, (2004, p.143) caraeteps voluntarios:

Eran socialistas en su mayoria, o militantes dal®&us respectivos paises.
Un halo de romanticismo tifié la gesta de esos thistgs que con escasa
experiencia en el uso de armas y nula instrucdéatica se enfrentaron a los
rebeldes, soldados profesionales acompafados glestregulares enviadas
por Mussolini y grupos de elite aportados por digmo nazP?

Percebe-se a partir da aproximacdo dos dois desugse, retomando a Paul
Ricceur, ndo existem grandes diferencas entre agdarhistoriografica e a ficcional, se
ambas narram sobre um mesmo assunto. Também Leta Ciona, em relacéo as épicas que
utiliza para exemplificar e comparar junto aos wlisos da historia erlistoria, Ficcéo,
Literatura (2006, p. 245-246), tende a conceber uinto a partir de suas dimensdes
miméticas, ainda que, considere quieneseg fictio, aparentemente, ndo se sobrepéem. Pelo
fato de Costa Lima trabalhar em seu livro com ®xjoe pertencem a antiguidade classica,

por um momento poder-se-ia estar cometendo um ecpipoisEspana, aparta de mi este

% “Voluntario de Espanha, miliciano / de ossos fideds, quando marcha a morrer teu coragdo, / quando
marcha a matar com sua agonia / mundial, / ndorsi# me colocar; corro, escrevo, aplaudo, / chagio,
destroco, apagam, digo / ao meu peito que acatbenka coracdo que venha / e quero me desgracar.”

92 “Eram socialistas em sua maioria, ou militantesP@bde seus respectivos paises. Uma aura de rsmanti
contaminava as atitudes destes brigadistas queesoassa experiéncia no uso de armas e nula irstiakéa
enfrentaram aos rebeldes, soldados profissionaisenhados de tropas regulares enviadas por Muisgoli
grupos de elites enviados pelo governo nazista.”
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caliz (1993), € um texto que também representa um mantenvanguarda, um momento de
experimentacdes que transgridem as normas de eepadsidade. Porém, Costa Lima
responde como tratar esfiatio miméticaem textos mais contemporaneos, como 0s das
vanguardas. Segundo o autor: “E certo que a maidtidade de descobrir o quadro da
mimeses a que corresponde uma obra contemporédo@a &equéncia o resultado de um
mero efeito especular”’ (2006, p. 243).

Com respeito a obra de Vallejo, em especial ao pogque se |&, este efeito
especular ndo poderia ser avaliado de forma plelusorque o poeta empreende em seu texto
uma linguagem que oscila o tempo todo entre o septacional e o anti-representaciotiat.
Isso ndo impede a compreensdo da mensagem e dgsnsnprojetadas, inteligiveis, da
mesma forma em que o discurso histérico de Muchkskim, podemos e ao mesmo tempo
nao, identificar os efeitos referenciais dispostosodo de uma “coeréncia narrativa” quando,
a inscricdo da historia se faz no poema ao mesmpaem que a nega. Sendo assim ndo é
possivel separar na proposta discursiva de Vadi@j&spafna, aparta de mi este c4li939),

o real em detrimento do ficcional. Se por um laoleserva-se no poema a descricdo quase
cinematografica dos milicianos identificados cadalgle acordo com sua nacionalidade e

predicados especificos:

Voluntario italiano, entre cuyos animales de batall
un ledn abisinio va cojeando!

Voluntario soviético, marchando a la cabeza de
tu pecho universal!

Voluntarios del sur, del norte, del oriente

y tu, el occidental, cerrando el canto funebreatls!
Soldado conocido, cuyo nombre desfila en el
Sonido de un abrazo!

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 252%"

% Em “Elementos para a reconsideracdo da mimesas‘capitulo do livioMimeses: Desafio ao Pensamento
(2000), de Luiz Costa Lima, o pesquisador faz almmeonsideracdes com respeito a re-elaboracédondeitm

de mimeses ao longo da historia filosé6fica e Iifarfendo vista que a automizacdo da arte num mimnmeais
recente atribuia direito a si mesma de exploraarkeg vazios e ndo insistir por recuperar uma naaf@ima
objetiva. Entretanto, ndo desprezando ainda aedagao com natureza, ele conclui que: “Rua de nitada
mimesesao so tira do mundo, mas lhe entrega algo quedetinha. Que substancialmente continuara néo
tendo mas que, nem por isso, deixarad de incorpAmfazer doutra maneira, ela reconhece a existé@hzique
dela ndo depende; ao mesmo tempo, provoca o combetti de que, sem ela, ndo seria possivel de se"obt
(LIMA, 2000. p. 328). Ora, Vallejo, como articutadda lingua espanhola que foi, e pelas experiérauidi-
miméticas que operou em obras anterioreEspafia, aparta de mi, este Calizeste livro, a partir da
referencialidade direta ao evento histérico — arfau€ivil Espanhola — rompe parcialmente com sejepr de
subversdo da materialidade, trabalhando com unmaafale representacdo muita préxima a nocdo de nmémese
apresentada por Costa Lima, espécie de mimesesodecgo, que por ser capaz de reconhecer sua nao
dependéncia em relacéo ao real, torna-se necessgpi@cesso de compreensao do mundo atravéseda art

% “\oluntério italiano, entre cujos animais de bagal um ledo absinio vai se arrastando. / Volun&oiiético,
marchando desde a cabeca / até seu peito univek&allintarios do sul, do norte, do oriente / edwcidental,
fechando o canto funebre da aurora! / Soldado aihnecujo nome desfila no / som de um abraco!”
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Por outro lado, temos um voluntario proletario ddgntidade se decompde como
um ser metamorfico em meio a dilaceracdo de umdesspaco que ndo pode ser entendido

como um todo:

Proletario que mueres de universo, jen que fremétimonia
acabara tu grandeza, tu miseria, tu voragine impele

tu violencia metddica, tu caos teorico y practtaaggana
dantesca, espafolisima de amar, aunque sea anraidu enemigo!
Liberador cefiido de grilletes,

sin cuyo esfuerzo hasta hoy continuaria sin asastéssion,
vagarian acéfalos los clavos,

antiguo, lento, colorado el dia,

nuestros amados cascos insepultos!

Campesino caido con verde follaje por el hombre,

con la inflexién social de tu mefiique,

con tu buey que se queda, con tu fisica,

también con tu palo

y tu palabra atada a un palo

y tu cielo arrendado

y con tu arcilla inserta en tu cansancio

y la que estaba en tu uiia, caminando!

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.250%

Sao homens cujas atitudes denotam transformacidsréncias em um mundo
particular, como que anterior a qualquer organzac8ujas partes do corpo sao
independentes. A sua luta principal é fazer comeagte “mefique”, esta pequenez extenda-se
com poder de vbo. Ainda que seja “liberador”, “tpdletes” sdo marcas de aprisionamento.
O proletario tomado por certa universalidade deamnor presente na utopia ideolégica “tu
gana de amar, aunque sea a traicion a tu enemaglal’ pode contra a fatalidade, pois toda sua
vontade e grandeza acabara junto “a sua misétia eosagem”.

Da mesma forma, tem-se o camponés morto, caido.d&bea tudo o que
conseguiu em vida e parecia lhe pertencer “teu, btia fisica”, “tua palavra”, “céu” e um
“terreno” que era “arrendado”. O campesino deixanando até mesmo “tua argila”, a sujeira

que levava em sua unha. A presenca de elementais™i&&0 recursos que Vallejo utiliza

% “Proletario que morre de universo, em que freaéti@rmonia / acabara tua grandeza, tua misériapragem
impelente / tua violéncia metddica, teu caos tedeiqratico, tua vontade / dantesca, espanholisssmar,
ainda que seja pela traicdo, a teu inimigo! / Liddor cercado por grades, / sem cujo esforco aj@ ho
continuaria sem asas a extensdo / vagariam acéfalasavos / antigo, lento, avermelhado, o diapgsos
amados cascos insepultos! / Campesino caido code ¥ethagem pelo homem, / com a inflexdo socialude
pequenez / teu boi que fica com tua fisica / também tua palavra amarrada a um pau / e teu céndae / e
com tua argila incerta em teu cansaco / y a qa&&m tua unha caminhando.”
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para construir este personagem mitico dentro danppemas transcende a imagem do
voluntario. O procedimento ao mesmo tempo aproxmaa representacdo mimeética e cria
linhas de fuga antirrepresentacionais. Assim, clemamos que erfispafia, aparta de mi este

caliz (1939) Vallejo constroi uma narrativa na poesianealida em que descreve fatos que se

relacionam com a Guerra Civil Espanhola.

3.3 — Edificar a Utopia:—“Un libro retofia de su cadaver muerto”

Observe-se como Nicolas Casullo (2004), inicia teatio sobre “Subijetividad”

emPensar entre épocas. Memoria, sujetos, e crititalectual Escreve:

“El tiempo interior escapa sin registros. Verideo su haber sido vivido,
alucinado cuando la memoria lo tantea, siempre ago pnas alla de los
dispositivos y las fronteras de la tarea histoAfiga cuando buscan
definirlo” (CASULLO, 2004, p.09§°

Espafa, aparta de mi este c4lif39) é arte e também um arquivo historiografico
gue, essencialmente, comporta um material muitoptaxo para que analisemos sem que
haja a devida delimitacdo do que podemos chamaestemunho frente a estrutura lirica.
Sobre a Epistemologia Historiografica, émmemoria, a histéria, o esquecimer(007),
Ricceur enfatiza na primeira parte a que ele deremitase Documental: a Memodria
Arquivada” as relacbes que ha entre o testemunlwo agquivo. Em primeiro lugar, os
distingue considerando que o testemunho esta panaidade, como o arquivo para a escrita.
Esta diferenciacdo leva Ricoeur a indagar-se entaelaa passagem do testemunho,
basicamente ligado a tradicdo oral, para o arges@ito. No caso de Paul Ricceur, os
exemplos expostos referem-se aos sobreviventesatigzos de concentracdo no pos Segunda
Grande Guerra e, portanto, difere-se de nossopaspie sao testemunhos de sobreviventes
cujas marcas do trauma vivido inferem uma sériemgicacfes quanto a projecédo de seus
discursos.

A diferenca do testemunho lirico e ficcional de @ é#allejo, os relatos aos quais
se refere Ricceur tornam-se legitimos document@s aesquisa histérica enquakipafa,

aparta de mi este cali@d939), pode-se dizer que complementa o que est@rdean das

% “O tempo interior escapa sem registros. Veridicoseu ter vivido, alucinado quando a meméria outajc
sempre um pouco além de dispositivos e das frastelia tarefa historiografica quando se busca defihi
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subjetividades historiogréaficas, ainda que ficcipaequivo que traz informages ndo menos
importantes por estarem em uma area da imagindaio Seligman-Silva (2003), sobre
essa diferenca entre os testemunhos narrados Ip@ve@ntes de catastrofes e testemunhos
ficcionais considera que, se o leitor pode atribtedibilidade a um testemunho narrado por
um sobrevivente legitimo mesmo sabendo que suagdarndo corresponde completamente a
verdade, da mesma forma, “um texto totalmente diwai de testemunho, mas que é
apresentado como auténtico, mobiliza os leitore®oc@ee ndo se tratasse de um texto
apocrifo” (SELIGMAN-SILVA, 2003, p.380). Embora saiba que César Vallejo esteve la e
presenciou eventos relacionados a Guerra Civil iikgga, foi pelo caminho da ficgdo que o
escritor escolheu dar seu testemunho.

Vale destacar mais uma vez a primeira estrofe dearidl a los Voluntarios de la
Republica”. Observa-se que a posicdo que o ew lomupa na escrita € de alguém que
observa os eventos, a caminhada do voluntarioiamlicaté a morte, e ndo sabe entdo o que

fazer ou que atitude tomar diante do que chamagleriia mundial.”

Voluntario de Espafia, miliciano

de huesos fidedignos, cuando marcha a morir tizéora
cuando marcha a matar con su agonia

mundial, no sé donde ponerme; corro, escribo, dplau
lloro, atisbo, destrozo, apagan, digo,

a mi pecho que acabe, al bien que venga,

y quiero desgraciarme;

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.247y’

As referéncias a primeira pessoa do singular anbpossiveis atitudes “correr”
“escrever”, “aplaudir”, “chorar”, “vigiar”, “destrgar”, que poderiam ser tomadas em meio a
euforia do eu lirico testemunha de uma batalhareEforrer” e “chorar”, este eu lirico
também arquiva informacdes, pela escrita: “escri¥erbo na primeira pessoa associa-se
como autorreferéncia a escrita de seu testemurditej®& encerra a estrofese assim se pode
afirmar — com expressao de desespero “querer geagas’ frente ao seu papel de “vigilante”
e “escritor’” desempenhado por um eu poético testbmu

Ja no poema “Invierno en la Batalla de Teruel” &iliana estrofe do poema que
Vallejo volta a referenciar a si mesmo. Poema quedcrito proximo aos dias em que Teruel

estava sendo tomada pelas tropas franquistasMVadlkjo narra a resisténcia dos soldados

7 “y/oluntario de Espanha, miliciano / de ossos fidads, quando marcha a morrer teu coracdo, / quando
marcha a matar com sua agonia / mundial, / ndorsi# me colocar; corro, escrevo, aplaudo, / chagio,
destroco, apagam, digo / ao meu peito que acatenka coracdo que venha / e quero me desgracar”.
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republicanos contra a tomada da cidade, prejudic@oo um inverno rigoros8. Conta-se
gue um valente soldado Juan Marcos, caminhou reatévmorrer. A este soldado o eu lirico
do poema faz referénciaz, Quién va bajo la nieve? ¢ Estan matando? NocisBneente, / va
la vida coleando, con su segunda soga” (VELEZ, 2p®¥8§%.

No poema, 0 eu poético também caminha na nevesomhiece o soldado que
pode ser uma projecao da personagem real Juan $M&acencontro dos dois € comovente na
medida em que caminham juntos atentos a percebéomsres da guerra quando, pelo
caminho, o soldado encontra partes do seu caddvelo hueles, compafiero, perfectamente,
/ al pisar / por distraccién tu brazo entre cadés/e(VELEZ, 2000, p.279°" E neste
momento em que o eu lirico se projeta como aquete epta junto do personagem real
caminhando na neve:

Vamos pues, compariero;

nos espera tu sombra apercibida,

nos espera tu sombra acuartelada,
mediodia capitan, noche soldado raso...
Por eso, al referirme a esta agonia,
aléjome de mi gritando fuerte:

jAbajo mi cadaver!... Y sollozo.
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.279%?

O eu lirico afasta-se de si mesmo e vive a expadéra morte pela observacao
do cadaver de Juan Marcos, que também € o seueca@oorre um instante de identificacao
entre o escritor e o soldado. Ao que parece, o0 atente, que por um momento é também o
eu lirico (Vallejo), continua a caminhar “jabajo padaver!” recusando a acdo de morrer
apresentada. A estrofe final também sugere que ffsbttdados” continuam a caminhar pelo
entusiasmo do primeiro, que € eu lirico, aquele apéreferir-se a esta agonia” (agonia de
Juan Marcos caminhando na neve) permite-se prassaigua que morto.

Considera-se o poemario de César Vallejo importgotdo as pesquisas

historiograficas da Guerra Civil Espanhola. Sem gaesaiba que o soldado do poema

% A batalha de Teruel, segundo Hugh Thomas, (196228-236), teve inicio o dia 15 de dezembro de 38i
até o dia 24 de fevereiro de 1938 entre ofensipshlicanas e nacionalistas, ambos os exércitosranf muito
com o inverno que apresentou naquele ano tempasabaixissimas chagando a dezoito graus abaixerde z
Os republicanos que inicialmente comecaram os c@sbago tornaram prisioneiros dos nacionalisteenda
em fevereiro iniciaram uma grande ofensiva. Ao dianbatalha, 14.000 republicanos tornaram-se pesiosn e
pelo menos 10.000 foram mortos.

% Em VELEZ (2000, p. 279) como explicacdo em notpé@de pagina.

190 «Quem vai sob neve? Estdo matando? N&o. / Preeisam vai a vida rebolando, com a sua segunda.for
1917 sentes o cheiro, companheiro, perfeitamerse,gisar / por distracéo teu braco entre cadaveres

192 «y/amos, pois, companheiro; / nos espera pront@asbmbra, / nos espera segura a tua sombra, /diaeio
capitdo, a noite soldado raso... / por isso aairafee a esta agonia, / distancio-me de mim gritafaite: /
Abaixo meu cadaver!... E solugo.”
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“Invierno en la Batalla de Teruel” trata-se mesneoJdian Marcos, sabe-se que houve um
Juan Marcos, e varios outros na historia da Gueivé Espanhola considerados herois por
terem resistido até a morte lutando em defesa galifea. Ao mesmo tempo em que César
Vallejo narra ficcionalmente as historias dessédasios colocando-se ao lado deles, articula
versdes poéticas sobre 0s acontecimentos e ovardesde o ponto de vista da escrita da
histéria extraoficial. Sobre as diferencas entre ¢éipo de arquivo e testemunho, Ricceur

destaca:

(...) como toda escrita, um documento de arquivé aberto a quem quer
gue saiba ler; ele ndo tem, portanto, um desticat@lesignado,

diferentemente do testemunho oral, dirigido a utariacutor preciso; além
disso, o documento que dorme nos arquivos é ndergermudo, mas 0rfao;
0s testemunhos que encerra desligaram-se dos fugfoeeos “puseram no
mundo”; estdo submetidos aos cuidados de quem tenpeaténcia para
interrogd-los e assim defendé-los, prestar-lhesoremce assisténcia.
(RICCEUR, 2007, p.179).

As consideracdes desse autor sdo decisivas nestencasmo quEsparia, aparta
de mi este caligd939) ndo seja um documento e sim arte, trathesem arquivo cujos tragos
testemunhais |hes garantem relacdo estreita camadi.“No entanto, como arquivBspana,
aparta de mi este cal{d939) por ser arte ndo se encerra ou se destigaulcriador. Mesmo
que saibamos que este interrogatorio que é feitiora— e se faz neste momento — caiba ao
seu analista, o arquivo pulsa por si mesmo. Deuraalmaneira dorme ou torna-se inutil face
ao presente ou ao futuro. Para Ricceur, no arqeieit@, o que o historiador encontra nédo é
nada mais que rastro, ndo obstante, este rastdiccmma hipoteses sobre a histéria porque se
trata de “um rastro do passado no presente” (RIC(E20R7, p.180), funciona como um
operador indireto cuja narracdo esta para o questiento e ndo para a simples adequacéo a
construcdo da histéria, ou seja, relaciona-se éabpsla “aporia da verdade” a que se propde
construir através desses rastros.

VejamosEspafa, aparta de mi este c§li®©39), em sua qualidade arquivistica.
Foi escrito durante um momento de crise, apresentaassinatura pessoal de seu criador, um
artista comprometido e preocupado com as questiigEas pelas quais a Espanha passava.
Em cada poema existe uma histéria, imagens e emag@presentaveis sO passiveis de
significacdo e projecdo mediante talento e envawitm profundo com a causa. Conforme
afirma Seligman-Silva (2003, p.376), pode-se erdeqde pelo testemunho ficcional Vallejo
tenta “dar uma forma ao real”, atribuindo referalidade a si mesmo a ao evento historico

gue se propunha narrar. Trata-se de um tempodntpie, apesar de escapar ao registro como
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se referiu Casullo (2004, p. 09), deixa projecdssinglaveis aos sentimentos e a
comunicacao, por isso, seria restringir a obraafl@tcomo simples arquivo disposto a
adormecer. Deve conferir-lhe, portanto, status de tastemunho que oferece ao leitor
credibilidade, quanto ao compromisso com a hist@aa parte de quem esta registrando que
é César Vallejo.

Diante disto, cré-se ter encontrado um conceitbresrte para consider&spafia,
aparta de mi este calicomo arquivo. No entanto, conamquivo performaticoOu melhor,
dizendo nas palavras de Graciela Ravetti (2003) tramsarquivo Caberia a este arquivo

performatico chamar uma assinatura autoral:

A assinatura performance seria 0 que diferencia essas praticas —
performaticas — das demais; a consignacdo enteega-squem se
responsabiliza por essa performance: como exeeytantno observador,
como testemunha, como tedérico, como critico ou cumdp mais de uma
dessas fungbes. O consignante compromete seu gorpoa mirada (que €
também seu corpo) e projeta-se naquilo que exeRE&VETTI, 2003, p.
38).

Esse arquivo ndo esta passivel de se desligarldagquee os puseram ao mundo,
como dizia Riceceur, pois, o que lhe confere vidgimgao deve-se, justamente, a projecao do
que diz, por que diz e por quem o disse. Além digsoque traz, conforme explica Ravetti,
toda uma configuracdo coletiva, proporcionandocgegéio de uma histéria ampla a partir de
uma atitude micro, que parte de si. Adormecer icaphdo provocar, ndo fazer emergir
quaisquer sensacdes por parte de quem com estecaegtabelece uma relacéo de troca. O
transarquivq pelo contrario, vem provocar uma experiéncialtzidade.

Diana Taylor (2002), também faz consideracdes salomndicao particular de um
arquivo, que corpora um saber que excede o vivandm se constitui da materialidade
daquilo que nele permanece registrado. Com relagakepertorio, Taylor explica que, ele
excede o arquivo porque se relaciona a memaoriadoveorpo. Taylor chega a uma tese final
e desembaraga o0 que pode ser entendido como uag@aeantagonista entre arquivo e
repertorio, pois, ambos sdo marcados pela perfamariz:

A performance constitui-se, paradoxalmente, tardtp mlesaparecimento
como pelo reaparecimento. Novamente, seria singplgpensar a
performance como sendo de alguma forma corpordicadiberadora em
oposicdo a um arquivo nao-performético e hegemoricarquivo, assim
como o repertério, esta repleto de performancebai®r— algumas que
desaparecem outras que evocam, outras que inveetaproprio objeto de
inquiricdo. (TAYLOR, 2003, p.26)
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Considera-se que, na proposta poética de Vallej&cgpafia, aparta de mi este
caliz (1939), o modo com que a inscricdo da histérisstapneste arquivo, transarquivo— €
demonstrada pela performance verbal, que “evoc@iventa” acdes e movimentos que se
relacionam com o evento descrta Guerra Civil Espanhola. César Vallejo encepar vias
deste “evocar” e “inventar- uma memoria social e coletiva ficcionalizada, ctijaco
arquivado infere uma projecdo comunicativa, tal c@® fosse um testemunho “real”. Além
dos procedimentos operados pelo poeta, as sublpati®$ pessoais sdo importantes, e se deve
a elas parte de um saber que nos chega por m&dwda.

O procedimento escritural despafia, aparta de mi este c&lif39),utilizado por
César Vallejo penso que traz caracteristicas déewto apto a encenacao. A significagdo dos
sentidos explorados nos poemas desenha uma cendeplizada no campo ficcional, faz-se

projetada como que a re-encenar um momento quetaeofpoeta poderia ter assistido:

Miré el cadaver, su raudo orden visible

y el desorden lentisimo de su alma;

le vi sobrevivir; hubo en su boca

la edad entrecortada de dos bocas.

Le gritaron su nimero: pedazos,

Le gritaron su amor: jmas le valiera!

Le gritaron su bala: jtambién muerta!

Y su orden digestivo sosteniase

y el desorden de su alma, atras en balde.
Le dejaron y oyeron, y entonces que el cadaver
casi vivié en secreto, en un instante;

mas le auscultaron mentalmente, jy fechas!
3 septiembre 1937.

(VALLEJO, In: VELEZ, 2000, p. 280)%

Neste poema, Xl de Espafa, aparta de mi este ca(z939) Vallejo aponta,
através da escrita, movimentos referentes ao aotidiia guerra em uma narrativa onde o eu
lirico posiciona-se junto a um cadaver, e sobre al&bui movimentos. Ouve-se a voz do
proprio eu lirico e vozes de outros personagenstamééem estdo juntos do soldado morto.
Por fim, ouve-se o0 cadaver, que morto parece f#tavés de outras bocas que dele acabam
tirando a oportunidade de “viver um instante”, poignterram mentalmente datando assim os

dias de seu nascimento e morte “datas”.

103«Olhei 0 cadaver, sua violenta ordem visivel /@eaordem lentissima de sua alma; / o vi sobrevivesuve

em sua boca / a idade entrecortada de duas bdgataram-lhe seu nimero: pedacos, / Gritaram-¢heasmor:
mais Ihe valesse! / Gritaram-lhe sua bala: tambémiah/ E sua ordem digestiva sustentava-se / @sardem
de sua alma atras, em vao. / Deixaram-lhe e o amyie sendo assim o cadaver / quase viveu em segned
um instante; / mas o escutaram mentalmente, e! Gatkssetembro, 1937.”
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Para finalizar este capitulo, no primeiro sub-teotemou-se atencdo aos
progndsticos que Vallejo inferiu na escrita do Paaril de Espafia, aparta de mi este caliz
(1939), entre outros. Nao havia este pressentingudato ao destino da Republica na carta
que César Vallejo escreveu a Juan Larrea no dide2janeiro de 1937. Pelo contrario, as

impressodes de Vallejo eram otimistas. Leia-seachtre

De Espafia traje una gran afirmacion de fe y esparan el triunfo del

pueblo. Una fuerza formidable en los hombres yamtmdsfera. Desde
luego, nadie admite ni siquiera en mientes, labadad de una derrota.
Desde ese punto de vista revolucionario los pasague se han dado son
aln mas halagadores. (VALLEJO, 2000, p.18%).

Neste momento o principal objetivo é reverencige sentimento “desde un punto
de vista revolucionario” projetado como vimos nempa “Himno a los Voluntarios de la
Republica”, e consequentemente, a canalizacdo dggtessiasmo para uma retdrica que
denota as condi¢cdes de um fracasso permitindadaassim, edificar o que havia de utopia
pela metaforizacdo da escrita como se fosse cogsty e ruina em seu poema “Pequefio

Responso a Héroe de la Republica™

Un libro quedo al borde de su cintura muerta,

un libro retofiaba de su cadaver muerto.

Se llevaron al héroe,

y corporea y aciaga entro su boca en nuestro ajient
sudamos todos, el ombligo a cuestas;

caminantes las lunas nos seguian;

también sudaba de tristeza el muerto.

Y un libro en la batalla de Toledo,
un libro, atras un libro, arriba un libro, retofiate
cadaver.

Poesia del pémulo morado, entre el decirlo

y el callarlo,

poesia en la carta moral que acompafara

a su corazon.

Quedose el libro y nada més, que no hay

insectos en la tumba,

y quedo al borde de su manga el aire remojandose,
y haciéndose gaseoso, infinito.

Todos sudamos, el ombligo a cuestas,
también sudaba de tristeza el muerto

194 «“Trago da Espanha uma grande afirmacéo de fé erasga no triunfo do povo. Uma forca formidavel nos
homens e na atmosfera. Desde agora, ninguém asetjteer em pensamentos, a possibilidade de umaalerro
Desse ponto de vista revolucionario os passosaraenfdados séo ainda mais satisfatorios.”
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y un libro, yo lo vi sentidamente,

un libro, atras un libro, arriba un libro
retofié del cadaver exabrupto.

(10 septiembre 1937)

(VALLEJO, In: VELEZ, 2000, p.276-77f>

Sobre este poema, uma leitura interessante esthaehermenéutica vallejiana y
el hablar materno” (1988), de Julio Ortega. O @sta@chama atencdo para a concepgéao de
livro em “Pequefio Responso a un Héroe de la Reg@iblEla pode ser entendida como um
paradigma plural da Republica em armas, porque \wamdadera arqueologia del discurso
podria establecerse, para demonstrar que en sstagividad del poema se levanta como una
pagina él mismo que retofia del cuerpo discursipafes” (ORTEGA, 1988, p. 619§° A
conversdo da morte em livro que se faz de formatiWdifazendo-se gasoso, infinito”,
segundo minha leitura, demonstra a reconstrucaordigleal que se converte em mundo pela
forma de livro-ar, ou livro-corpo. Trata-se de wstémunho onde ndo ha sobrevivente, mas
um livro, que resulta da experiéncia exteriorizpdda linguagem, mas pela tentativa de
escrita destas memadrias. Se no poema o livro-obpoestemunha, para a historidspafa,
aparta de mi este cal{d939) o testemunho de César Vallejo.

A crenca de escritor na execucdo e defesa de ujatgnoolitico como foi a
Segunda Republica Espanhola, é um dos elementosampde seu livro. Nesta mesma
escrita, os sinais de fé se dispersavam dia apdgalin a queda de mais uma cidade, com a
morte de mais um homem, cujo gozo futuro é veraesfigurado em um livro consumido
pelo ar. De toda forma, ndo se abstrai em si mesmauto-sacrificio. A ressurreicao
transforma o corpo em mundo. Livro-corpo que vdteéhabitar entre os iguais (outros
soldados) diante da histéria ndo regressiva esgmpre atenta a aproximar o que dela resta,
daqueles que para ela olham.

Volta-se para o lugar de onde se partiu. Entendipiee os debates recentes que
acontecem na Espanha surgem como sinal de quepwm tedo submerge frente a historia.

N&o importa o que haja, porque sempre havera alguéntapara os ouvidos e os olhos frente

195 “ym livro ficou do lado de sua cintura morta, / linTo brotava de seu cadaver morto. / e corpéréaiga
entrou sua boca em nosso halito; / sudvamos todasribigo nas costas; / caminhantes as luas nosasegy/

também suava de tristeza 0 morto. / Um livro bratde seu cadaver morto. / Y um livro na batalh@aledo, /
um livro, / atrds um livro / acima um livro / bretado cadaver. / Poesia do pomo vermelho / entliees / e o
calar / poesia na carta moral que acompanharaceagém / Ficou o livro e nada mais / pois ndo sétos na
tumba / e ficou do lado de sua manga o ar embebétidendo-se gasoso, infinito. / Todos suavamaosnbigo
nas costas, / também suava de tristeza o mortor! Evro / eu o vi sentidamente, / um livro, acioma livro /

brotava do cadaver grosseiramente. (7 de setenebt83¥7).”

1% “yma verdadeira arqueologia do discurso podeniaes@belecida para demonstrar que nesta disaladei
do poema se levanta como uma pagina o livro mesmaapenta do corpo discursivo espanhol.”
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a ferida escancarada da injusti¢a; ou, outros egigrhados distribuirdo as vendas e os fones.
No entanto, a historia ndo se permite a paraksidessa maneira, seu constante movimento

trard sempre de volta livros e cadaveres que gajam esquecidos pela humanidade.
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4. PERFORMANCE E MORTE: ESPANA, APARTA DE Mi ESTE CALIZ
(1939), DE CESAR VALLEJO

Todos se han muerto.
Muri6 dofia Antonia, la ronca, que hacia pan bagatel burgo.

Murié el cura Santiago, a quién placia le saluddsefovenes y las mozas,
respondiéndoles a todos, indistintamente: “jBuetias, José! jBuenos dias
Maria!”.

Murié aquella joven rubia, Carlota, dejando untdijle meses, que luego
también murié a los ocho dias de la madre.

Murié mi tia Albina, que solia cantar tiempos y msedle heredad, en tanto
cosia en los corredores, para lIsidora, la criadafobéo, la honrosisima
mujer.

Murié un viejo tuerto, su nombre no recuerdo, pdoomia al sol de la
mafana, sentado ante la puerta del hojalateroesglana.

Murié Rayo, el perro de mi altura, herido de urakalde no se sabe quién.

Murié Lucas mi cufiado en la paz de las cinturasgudien me acuerdo
cuando llueve y no hay nadie en mi experiencia.

Murié en mi revolver mi madre, en mi pufio mi heragnmi hermano en
mi viscera sangrienta, los tres ligados por un étreste de tristeza, en el
mes de agosto de afos sucesivos.

Murié el musico Méndez, alto y muy borracho, quiesdra en su clarinete
tocatas melancdlicas, a cuyo articulado se dorasaéllinas de mi barrio,
mucho antes de que el sol se fuese.

Murio mi eternidad y estoy velandola.
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.90-91-92f’

197 “Todos estdio mortos. / Morreu dona Antbnia, a apugue fazia pdo barato no burgo. / Morreu o padre

Santiago, quem gostava que o0 saudassem os jova@nsnecas, respondendo-lhes indistintamente: “Ban di
José! Bom dia, Maria!”/ Morreu aquela jovem lougarlota, deixando um filhinho de poucos meses,|loge
também morreu, oito dias depois da mée. / Morrenhantia Albina, que costumava cantar tempos e mddos
heranca, enquanto cosia pelos corredores, pa@dsid criada de oficio, a honradissima mulherofri®i um
velho torto, seu nome nem lembro, mas dormia aalaainanhd, sentado a porta do amolador da esduina.
Morreu Rayo, o cdo de minha altura, ferido de umla Iperdida. / Morreu Lucas, meu cunhado na paz das
cinturas, de quem me lembro quando chove e nda résguém em minha experiéncia. / Morreu em meu
revélver minha mée, em meu punho minha irma e mmeéid em minha viscera sangrenta, os trés ligadosrpo
género triste de tristeza, no més de Agosto de sunEssivos. / Morreu o musico Méndez, alto e sef@bedo,
que solfejava em seu clarinete toadas melancélec&sijo modulado adormeciam as galinhas de meuwobair
muito antes que o sol se fosse. / Morreu minhaietzde e a estou velando.”
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O poema “Violencia de las horas” compBeemas en Pros&l939), de César
Vallejo, e torna-se ponto de partida para se peesaluma imagem de morte perene ao
tempo. No poema, ela aparece indissociavel dotsdjgco que a presentifica nha evocagao —
através da memoéria — de uma série de personagenshgqusdo conhecidos e por isto,
nomeadas uma por uma. Entre elas estdo pessoas,idusiheres, jovens, familiares, até o
cdo “Rayo” ndo escapa a nomeacdo e a importanc@nhiecida na lembranca. E pela
experiéncia do outro, quem morre, que o sujeitodlivela uma eternidade que acredita sua.
Por ndo conceber a morte como fim e sabendo queeraprtransmite naturalidade nas
representacdes feitas sobre cada personagem dprasm poética. Nela, estdo inseridas
pessoas comuns que deixaram marcas por onde pasdasa significa que possuindo a
consciéncia de que vai morrer 0 eu poético enfrantada dia sua propria morte, pequenas
mortes cotidianas, na morte do outro.

Ideia semelhante a essa concepc¢ao de morte foseapaela por Pablo Neruda
(1993) no canto Il d€anto General Trata-se dos poemas que comp@dtaras de Macchu
Picchu.As descri¢des feitas pelo eu poético durante regetd de subida e contemplacédo da
antiga cidade-fortaleza inca, apontam as belezasams e recompdem a atmosfera do lugar
como se ainda estivesse habitado pelas pesso#s gueram. Durante a travessia, o objetivo
€ remanejar o vazio de Macchu Picchu e restituialigente o vazio de sua existéncia

marcada pela busca por respostas que explicassentido da vida:

Cuantas veces en las calles de invierno de unacioen

un autobls o un barco en el crepulsculo o en laaole

mas espesa, la de la noche de fiesta, bajo elsonid

de sombras y campanas, en la misma gruta del iao®no,
me quise detener a buscar la eterna veta insondable

que antes toqué en la piedra o en el relampageldeso
desprendia.

(NERUDA, 1993, p. 332)%®

Para encontrar e decifrar esse sentido, subir lmeni@s de Macchu Picchu é
importante para 0 eu poético. As respostas dedesbgdo semelhantes as encontradas na
idéia de morte que Vallejo apresenta no poema &iick de las horas”. E no trajeto que a
presenca-auséncia dos habitantes de Macchu Piccikel&rada por lembrancas e memorias

que impregnam a vida de quem por ali passa:

1% «Quantas vezes nas ruas de inverno de uma cidagend um dnibus ou em um barco no crepisculo ou na

solidao / mais espessa, a da noite de festa, somd de sombras e sinos na mesma gruta do prazemio, /
eu quis me deter a procurar a eterna seta indeeiffaque antes toquei na pedra ou no relampagmdggjo
desprendia.”
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El ser como el maiz se desgranaba en el inacabable
granero de los hechos perdidos, de los acontediosien
miserables, del uno al siete, al ocho,

y no una muerte, sino muchas muertes llegaba auwrada
cada dia una muerte pequefa, polvo, gusano, lampara
gue se apaga en el lodo del suburbio, una pequeédan
de alas gruesas

entraba en cada hombre como una corta lanza

y era el hombre asediado del pan o del cuchillo,

el ganadero: el hijo de los puertos, o el capitoum del
arado,

o el roedor de las calles espesas:

todos desfallecieron esperando su muerte, su curgate diaria:
y su quebranto aciago de cada dia era

como una copa negra que bebian temblando.
(NERUDA, 1993, p. 332)%°

O tema da morte na poesia de Vaft€jdoi analisado por alguns de seus mais
importantes estudiosos, deddss Heraldos Negrogl918) até os seus poemas postumos. Ele
€ compreendido em sua relagdo com a idéia de wielgate ocupando, pois, o lugar do vazio
ou, reafirmando a luta existencial que as pessodiendam enquanto vivem sem a
consciéncia de que morrem dia apos dia. Esta netawgiio € similar a que esta presente nas
estrofes do poemalturas de Macchu Picchde Neruda. Trata-se da morte cotidiana, minima
e a0 mesmo tempo ciclica.

Neste capitulo, essa consideracdo feita em tornonalde sera analisada em
Espafa, aparta de mi este caliz939) onde as imagens de perecimento humano seréo
exploradas a partir do conceito “lembranca-imagee” Paul Ricoeur. Por meio deste
conceito, veremos que as imagens de morte aprdasnpar César Vallejo ressignificam a
experiéncia da morte individual, da pequena mastaliana, como se fosse a morte de uma
coletividade. Dessa forma, o capitulo pretende tifiesr no corpus de estudo, tracos
mnemonicos através dos registros e recuperagdoogenentos durante um determinado
contexto histérico, de forma que engloba variasesadiscursivas presente nos poemas que

fazem da obra um transgénero performatico.

19940 ser como o milho se desfaz no inacabével fircetkos fatos perdidos, dos acontecimentos / misisAdo
um ao sete, ao oito, / e ndo uma morte, mas muitates chegavam a cada um: / cada dia uma morteepaq
po, verme, lampada / que se apaga no lodo do sobidrba pequena morte/ das asas grossas / entracada
homem assediado pelo pé&o e pela faca, / o pasfitihhoalos portos / ou o capitdo escuro do / araaoroedor
das ruas espessas: / todos desfaleceram espetendwee, sua curta morte / diaria: / e seu québrmredo de
cada dia era / como um copo negro que bebiam trdoriefTraducédo minha).

110ver: FERRARI. Américo. “La existencia y la muertéfi: FERRARI. AméricoEl universo Poético de César
Vallejo. Caracas Venezuela: Monte Avila, 1972.
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4.1 - Lembranga e imagem: A morte de um Soldado

Em Paul Ricceur (2007), encontram-se as postulaggeslistinguem imaginacao
de memoria. Ele explica que na imaginacado é pdssiweergar um “irreal”, uma imagem
fabulada, pois, a realidade se encontra em suspBosmutro lado, na memadria existe um
“real” anterior a imagem. Contudo, o autor apomialsn traco comum tanto na imaginacao
quanto na memoria, “a presenca do ausente” (RICE0BY, p.61), e afirma ser possivel
estabelecer uma linha que as una, isto €, no @asperacdes historiograficas do passado,
que tornem identifichveis estas conexdes entre mam® imaginacdo. Trata-se da
“lembranca-imagem” (RICCEUR, 2007, p.61).

A partir do raciocinio de Ricceur, entende-se qusyjeito a fim de narrar um
determinado episédio passado, conjuga imaginagaenedria e expde a partir da construcéo
de uma imagem sua, tanto o que deteve enquantt tpe@anto o que esta anterior a este
“real”. Primeiramente, pensa-se em alguns poem&spafia, aparta de mi este c4lin39)
nos quais as imagens de morte em combate sao asitiachmente e presentifica 0 momento
de tombo de um soldado como se fosse uma “lembiiaraggem” do acontecimento. Para
que se possa compreender a expressao que PaulrRidiea para denominar as tentativas
de representacbes do passado pela historia, trarammossa reflexdo um outro tipo de
“lembranca-imagem” — a imagem fotogréfica.

Nos anos da Guerra Civil Espanhola (1936-1939),cceeexplicou no primeiro
capitulo, muitos artistas se envolveram com a gausatre eles estava o fotografo hingaro
Robert Capa, que apresentou ao mundo uma imageti tagptada durante a Guerra Civil
Espanhola. Trata-se da foto “O Soldado Tombandeitamo front de Cérdoba em 1936, esta
fotografia'* além de ter dado fama internacional a Capa, teseoeferéncia obrigatéria nos
livros de histéria que abordam o assulifd\a imagem, o miliciano tomba para tras com os

bracos abertos para os lados, deixando seu fuze garece estar ferido de morte:

11 As duas fotografias que serdo utilizadas foranoeimadas em: CAPA, Robert. 1936. 1 foto. “Robemp&a
(1913-1954) y sus mejores fotos en la linea delnt&®& Grupo de Historia. José Berruezo
<www.jberruezo.cjb.net Disponivel em: &ttp://members.fortunecity.es/jberruezo3/fotos5.hticesso em 15
abr. 2009.

112 ver, por exemplo, a edicdo de THOMAS. HughGuerra Civil EspanholaVolume 2. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1964. Entre as paginas 32d&ste volume, Thomas traz a fotografia de Capaoco
ilustracao.
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FIGURA | — Soldado Tombando de Robert Capa

Em contraponto, o poema “Cortejo tras la toma deaBi’, de César Vallejo, traz

a seguinte descri¢cdo sobre a noticia da morte dsoldado:

Herido y muerto, hermano,

criatura veraz, republicana, estdn andando en tu
trono,

desde que tu espinazo cay6 famosamente;
estan andando, palido, en tu edad flaca y anual,
laboriosamente absorta ante los vientos.

Guerrero en ambos dolores,

siéntate a oir, acuéstate al pie de tu palo subito,
inmediato de tu trono;

voltea;

estan las nuevas sabanas, extranas;

estan andando, hermano, estan andando.

Han dicho: “i{Como! jDonde!...” expresandose
en trozos de paloma,

y los nifios suben sin llorar a tu polvo.
Ernesto Zufiga, duerme con la mano puesta,
con el concepto puesto,

en descanso tu paz, en paz tu guerra.

Herido mortalmente de vida, camarada,
camarada jinete,

camarada caballo entre hombre vy fiera,

tus huesecillos de alto y melancdlico dibujo
forman pompa espafiola,

laureada de finisimos andrajos!
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Siéntate, pues, Ernesto

oye que estan andando, aqui, en tu trono,
desde que tu tobillo tiene canas.

¢, Qué trono?

iTu zapato derecho! {Tu zapato!

(13 de septiembre 1937)

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 269-278Y

As duas imagens, a poética e a fotografica, eqnvae quanto a sugestéao
deixada sobre o ato de morrer, através da apredengactérica do drama vivido pelos
soldados que sé&o feridos e mortos em combate. Pedems dois exemplos “lembrancas-
imagens” que re-encenam e atualizam um ato paséauta que, a fotografia de Capa seja
uma “lembranca-imagem” de apresentacdo do “real’cémo, o “tenha sido do passado
lembrado” RICCEUR, 2007, p. 64), enquanto, que a “lembranca-imagdgemibnal do poema
de Vallejo, situa-se fora da apresentacdo, ndmpdesdiretamente pelo qiicceurchama
de “lembranca puraRICEUR, 2007, p. 67). A “lembranga pura” seria aquela autecipa a
transposicdo de um estado de poténcia do recomara a “lembranca-imagem”
posteriormente apresentada. Nesse caso, a Ultipgssivel a partir da fabulacdo de uma
“lembranca pura” que ndo pertence exatamente aquelea projeta enquanto “lembranca-
imagem”.

Supdbe-se nesta leitura que a foto feita por Capd 936, possivelmente chegou
ao conhecimento de Vallejo, que escreveu 0 poema93n. Pode-se deduzir que o soldado
da foto de Capa € aquele que no poema de Vallejierddo de morte. O eu lirico anuncia,
narra as agdes desencadeadas na morte de Ernégja,Zl personagem ficticia do poema,
que lutava na guerra e cuja morte noticiada causastdade. O querer saber “como” e
“onde”, no primeiro verso da terceira estrofe, s@pressoes interrogativas de supostas outras
personagens que esperam saber noticias da gudeseus soldados, sdo participantes da

histéria e dela querem informacgdes precisas.

3 “Ferido e morto, irmao / criatura verdadeira, fafmana, estdo andando em teu trono, / desde quespinha
caiu famosamente; / estdo andando, pdlido, emdadeifraca e anual, / trabalhosamente imerso n.vén
Guerreiro em ambas dores / Sente-se a ouvir, seit® pé de teu subito e imediato trono / vir¢&dloess novos
lencéis estranhos; estdo andando irméo, estdo dmdabRisseram: Como? Onde? expressando-se / eagqed
de pomba, / e as criancas sobem sem chorar tefrpésto Zufiiga, dorme com a mao posta / com o @once
posto / em descanso tua paz, em paz tua guereadbFmortalmente de vida, camarada, / camaradaaiay, /
camarada cavalo entre homem e fera / teus pequesnos de alto e melancdlica figura / formam pompa
espanhola, / laureada de finissimos farrapos! feSes pois, Ernesto, ouca que estdo andando, /agui,teu
trono, / desde que teu tornozelo tem amarras. t@ue? / Teu sapato direito! Teu sapato!”
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Importa dizer que a fotografia de Capa traz a ifleatdo “verdadeira” do
miliciano momento antes de ser atingido em comlale.havia sido fotografado junto a
outros de seus companheiros. O soldado chamavedsziéo Borrel, fazia parte da Milicia
de Alcoy e ndo se sabe, de fato, se o seu tombanéotal. Mesmo assim, Federico
imortalizado na foto de Capa, converteu-se em imade coragem e sacrificio diante da
empreitada de militar e lutar na Guerra Civil Edpsa.

A tentativa de confrontar duas “lembrancas-imagedes memorias da Guerra
Civil Espanhola faz-se conduzida pelo tema da mert®s dois exemplos, para chegar ao
fato conclusivo — a morte do soldado — passa-se grekrior narragdo de outras lembrancgas
nas quais o soldado figura-se como aquele cujatdréa de vida deve ser reconhecida. A
fotografia de Capa, supomos que tenha sido vist&€psar Vallejo, e por isto assume fungao
de uma “lembranca pura”. Posteriormente, esta langar foi posta em imagem através da
ficcionalizacdo da trama e do enredo que traz EwnZéfiiga como seu protagonista. O
soldado ficticio de Vallejo pode ser o mesmo saddaeal” cujo drama é apresentado na
fotografia. Ambos sdo milicianos republicanos e mavidualidade, marcada pelos nomes
proprios, identifica-os frente a uma legido de @aitombatentes e reforca o papel de martires
na historia. Abaixo, outra fotografia de Capa agmés 0 soldado fotografado ainda vivo.
Federico é o primeiro, da direita para a esquerda:

FIGURA Il — Federico Borrel e seus companheirofdbert Capa
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Na fotografia de Capa, Federico aparece como solgad exibe orgulhoso o seu
fuzil. E um miliciano que pode ser descrito da ma@snaneira como o eu lirico de “Cortejo
tras la toma de Bilbao” descreve o seu personagequarta estrofe do poema. Na figura, o
soldado, que também €& um “cavaleiro”, forma umaa kagdaricdo. Mesmo mal vestidos
“forman pompa espariola / laureada de finisimosaosir (VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.
270). Pela descricdo do eu lirico, sabe-se quesedmta de apenas um soldado. Conforme
apresenta a fotografia de Capa, muitos miliciancsyaleiros vestidos de farrapos,
desempenharam a mesma fungéo que as “personage@gsdr Vallejo.

As “lembrancas-imagens” da morte de um soldadoja sk Ernesto Zufiga,
Federico Borrel ou, um andénimo — trazem uma seienplicacdes, por isso nao é possivel
resumir o confronto entre as duas imagens apresntafirmando que a diferenca se
manifesta nas fotografias de Capa por estas seresis™ Seguindo as teorias deicceur
(2007, p.63) posso dizer que as duas podem pifessand memaoria passada consagrada no
instante em que se efetiva a sua preservacao, taotensempre estardo presentificando a
imagem do ausente.

Este processo de elaboracéo e busca de recordagdestes pode ser lido pela
teoria de “comportamento restaurado” de Richarce&uher (1985). Schechner entende que
ha em comum entre as manifestacdes performaticasesento original um prototipo
caracteristico que diz respeito a decodificacamadeimentos que se relacionam e se repetem
como se fossem “organized sequences of eventgtextriactions, known texts, scored
movements” (SCHECHNER, 1985, p. 35-36)Pela encenacéo do ritual, pela repeticdo de
gestos, € que acontece a restauracdo desse camguidaesquecido, que em nossa leitura
entendemos como imagem do ausente que se presemfifando apresentada, narrada ou
posta em cena. Essa imagem refaz o roteiro e famadiar um texto ou uma histéria ja
conhecida, mas distanciada.

Em nosso caso, como recorte do passado, as “legasmuras” inspiram uma
narrativa que decodifica os movimentos, acoes wgeawlas contidos. Essas “lembrancas-
Imagens” servem para reforcar a importancia queotlados milicianos tiveram na guerra e
homenagea-los a partir da consagracdo de um sotdado representante de todo o grupo
republicano, em especial, dagueles que morreramc@mbate. Voltando a teoria, para
Schechner (1985) o funcionamento do “comportameggtaurado” trata-se de uma sequéncia

de comportamentos que “can be rearranged or reactesd; they are independent of the

H4«sequéncias organizadas dos eventos, roteiro@satextos conhecidos e movimentos codificados.”

94



casual systems (social, psychological, technoldgitzat brought them into existence”
(SCHECHNER, 1985, p. 35}°> A performance, quando inserida num contexto cailter
historico, € capaz de reelaborar e refazer umardigteda pratica que pertence ao passado e
pode, também, superar a dinamica temporal e crgmaloe cogitar a possibilidade de
realizacéo no futuro.

Sendo assim, as tentativas de apreensdo do atoatirggdo, cair e morrer — na
fotografia e no poema, é a apreenséo, por viag-@agenar, de um enredo de vida e morte.
Estas “lembrancas-imagens” conseguem afetar queanfo®, ou, quem Ié o poema. O que
se mantém enguanto “lembranca-imagem” do eventogamis tentam demonstrar desfaz-se
na medida em que o olhar delas se distancia eceefarmarca da auséncia desta acéo
apreendida como “restauracdo do comportamento.”

Penso que o poeta tenta forjar, pela fantasia, exp&riéncia que nos causa
afeccdo, e por ser descrita como uma recordacaxia@-se de uma intersubjetividade,
consequéncia de ele ter se apropriado de outnabfécas-imagens”. Além da foto da Capa,
podem ser citados textos encontrados nos jornade icam as noticias sobre a guerra que
chegavam ja envolvidas pela marca da “lembranca*pwaduzidas por alguém que viu,
fotografou ou foi as frentes de batalha.

Dessa forma, enkspafia, aparta de mi este cal{z939) construiu-se uma
narrativa lirica que engloba um numero vasto dedes extra-oficiais da historia da Guerra
Civil Espanhola. Essas experiéncias chegavam abeconento de César Vallejo quem as
tornou passiveis de “presentificacdes intuitivdBIGQEUR, 2007, p. 63). Fabuladas por sua
imaginacdo, sdo semelhantes ao trabalho de demac@stdo “real” que € realizado no
testemunho de ficcdo, e no qual, segundo Mércigr8ah-Silva: “o que conta € a capacidade
de criar imagens, comparacdes e sobretudo de ewoapre ndo pode ser diretamente
apresentado e muito menos representado” (20084). Ro entanto, a escrita do poema e de
toda obraEspafia, aparta de mi este cé(i2939), faz-se pela aproximag¢do com o “real” a
partir da perspectiva histérica. O martirio vividelo soldado no poema de César Vallejo
adquire forca apresentativa semelhante a que teaimagem fotografica; além disso, pela
forma com que se faz demonstrada em poesia torhamsenagem e transformacéo alegorica

de um homem comum em um heréi de guerra.

15 «nodem ser rearranjadas ou reconstruidas, si@éndentes dos sistemas e causas (sociais, pszasggi
tecnoldgicas ) que as produziram ou, que as fizevastir.”
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4.2 —“*Mata y escribe:” autor como gesto e leitor como atualizacdo

Uma subijetividade produz-se onde o ser vivo, a@mnar a linguagem e
pondo-se nela em jogo sem reservas, exibe em uro gespropria
irredutibilidade a ela.

(AGAMBEN, 2007, p. 63)

Para Vallejo, escrevétspafa, aparta de mi este cgli®39), como ja foi dito, foi
denunciar em uma obra de arte, 0 que acontecisspanBa, e a0 mesmo tempo, fazer uma
homenagem aos combatentes e a Segunda RepubliaahBkp E compreensivel imaginar
que, frente a uma situagdo onde é preciso queasegbor justica para denunciar o que nao
esta bem, o ser humano busca forcas dentro désiyezes nos outros. E necessario colocar-
se no lugar do escritor que se inquieta e pensanagrmaento de escritura de cada poema, ha
traducéo deste sentir subjetivo que se faz poesia.

Diante da tarefa de responder a pergunta que naaeiivroO que é um autor?
(1992), Michel Foucault entende que a tarefa deeesc esta associada ao pensamento de
duas formas: pela escrita de movimentos interi@gselo treino ou simulacdo de uma
situacao real. Dessa forma, escrevendo sobre pripra@e acordo com Foucault, a escrita
desempenha uma funcdo “etopoiética” como “operatdotransformacédo da verdade em
ethos” (FOUCAULT, 1992, p.134). Entende-se aguverdade” como o movimento interior
do processo de escrita — tem a ver com a subjatieid- e “ethos” como sendo o resultado
que a verdade quando exprimida alcanca frentesgtosds — afeccao.

O poeta faz proje¢cBes de verdades como uma esped@tca, a que Foucault se
refere. EmEspafia, aparta de mi este c§|i®39), a ética apresentada, no gesto de denunciar
e registrar que a guerra é uma maquina develaderauithas, de morte, sofrimentos e
injusticas. O exemplo esta descrito na primeiraostde “Himno a los voluntarios de la
Republica” o escritor é aquele que como o eu liritante da tensédo provocada pela batalha
“corre, aplaude, escreve ou chof)ALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 247).

Giorgio Agamben (2007), em “O autor como gesto” icdp de seu livro
Profanacbesretoma essas consideracdes de Foucault sobrpagaé cumpre o sujeito que
escreve dentro e fora do espaco literario, inseridn lugar onde, entre lingua e sujeito, esta
0 gesto. Através desse gesto, “a funcdo-autor epacemo processo de subjetivacao
mediante o qual um individuo € identificado e cibmgto como autor de um certo corpus de
texto” (2007, p. 57) cuja vida jogada na obra &pas de investigacdo. Agamben reitera que

essa necessidade de investigacdo sobre a biogmftajeito que escreve como individuo,
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passa a ser entendida como ragesto isto €, uma investigacdo documental e historoe,
assume neste sentido papel de um rastro, que afgese sinais da auséncia e também da
presenca deste sujeito em sua obra. Estes rastrginas de auséncia e presenca autoral sao
visiveis a partir da vida do sujeito, que esta agdé obra e jogada nela pelo gesto da escrita.
Agamben (2007, p.61) diz que: “o autor marca o @@m que uma vida foi jogada na obra”,
e é por isso que ele continua na obra “nado realizadéo dito”, sendo que, somente o leitor
seguindo esses rastros podera ou nao identificar pesenca e sua auséncia. Para
exemplificar essa legibilidade e também ilegibitidaautoral em uma obra, Agamben traz a
baila um dnico verso do poema “Redoble Funebre &&wombros de Durango”, &spafa,
aparta de mi este calid939). O questionamento de Agamben é, se o &igdd do verso
“Padre Polvo que subes de Espafia” (VALLEJO In: VELR000, p. 283§ pode ser
construido sem que se pense no sujeito Vallejoagjimndo que, s6 depois de o poeta ter
escrito 0 verso é que este passou a significaomar-se real. Segundo Agamben, o lugar do
gesto em que se encontram pensamento e sentim@mtestd no sujeito. O lugar ndo esta

também no gesto se, separado da leitura ou dasegeste lugar afinal:

(...) estd no gesto no qual autor e leitor se p@damjogo no texto e, ao
mesmo tempo, infinitamente fogem disso. O autor Bamais que a
testemunha, o fiador da prépria falta na obra emfqujogado; e o leitor
ndo pode deixar de soletrar o testemunho, n&o podsua vez, deixar de
transformar-se em fiador do proprio inexato ato jdgar de ndo ser
suficiente. Assim como na filosofia de Averrdispensamento € Unico e
separado dos individuos que, a cada vez se unelm aravés das suas
imaginacdes e dos seus fantasmas, também autdioredstdo em relacéo
com a obra sob a condicdo de continuarem inex@ebknentanto, o texto
ndo tem outra luz a ndo ser aquela — opaca —i@eokardo testemunho dessa
auséncia. (AGAMBEN 2007, p 62-63):

No caso ddespafia, aparta de mi este ca(k939), o testemunho ausente no
texto, esta a0 mesmo tempo presente em seus siresfos, pois, quando soletrado, o leitor
atualiza a relacdo que ha com o mundo extralitegddom as acdes que nele se encerram. A
citacdo acima é importante frente ao que se camside escritorperformer aquele que
enfatiza esses tracos de auséncia e presenca earessrita fosse um ato corporeo marcador
de sua identidade e suas subjetivacdes no texéscforperformerirradia o testemunho de
sua auséncia, mas funciona como chave para a eeagéo de um determinado evento, nesse

sentido, efetivado gracas a participacao de umrleit

He«paj pd, tu que sobes da Espanha.”
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A partir de agora, a Teoria da Recepcédo, concebataWolfgang Iser, Hans
Robert Jauss e por outros estudiosos da Universidadkonstanz, na Alemanha, torna-se
aliada no processo de leitura quando, autor erlsg@dem em jogo. Para Iser (1983, p.375),
0 conceito de comunicagao permite que o texto®jaebido como um processo pelo qual o
leitor interatua através da estrutura textual. Aapldesse modo, ndo estaria reduzida nem a
subjetividade autoral, nem a pura textualidade aguarda um leitor, mas no encontro entre
os dois no texto.

Penso que a performance na escrita torna-se motdmerjogo € no encontro das
vidas que nela estdo lancadas. Por meio da interggé acontece na leitura, ocorre a
presentificacdo do gesto do sujeito quem escreveageele quem Ié. Tal como Agamben
conclui seu ensaio “O autor como gesto”, a teodaatepcdo permite que se considere a
presenca e auséncia autoral desde que, com aigegdo do leitor ocorra a atualizacédo do
gesto, ou do presente/ausente contidos na obrpagsa a ser entendida como uma estrutura
de performance, da palavra que atua. As aclesigsopu compartilhadas narradas na
performance escrita podem ser experimentadas eidasi durante o ato de leitura. Elas
permitem o estabelecimento de comunicacdes “ainda gejam somente instantes
comunicativos” (RAVETTI, 2002, p. 62), mas estestamtes mesmo efémeros, durante o
processo de sua atualizacdo produzem e sugereificaidos, recuperam movimento, afetam
e provocam sentimentos, encenam uma memoria indival coletiva.

No caso dos poemas escritos por Vallejo, sdo agéesorte presentificadas,
fotografias que ndo se gastam com 0 tempo e représanesma cena para um numero
inesgotavel de olhos. Em muitos destes poemas,gens&ib nossa leitura, a presenca e a
auséncia de uma vida jogada na obra passivel desgatada. Seja a vida do poeta César
Vallejo, seja a minha vida. Enquanto leitora dorpaé/Ill de Espafia, aparta de mi este caliz
(1939), a tentativa neste momento é resgatar adedRamon Collar e a de Antonio Coll
personagens de um jogo entre o real e a ficgao.

De acordo com Julio Vélez (2000, p.273), o persemageal sobre o qual César
Vallejo se inspira para criar Ramon Collar chamseaAntonio Coll, que se converteu em
simbolo de resisténcia republicana apds ter seniiado como se fosse uma granada humana
durante um ataque a tanques do exército naciamalst poema, a primeira estrofe é o inicio

de uma carta, escrita do lar de Ramon Collar e aralerecada:

Aqui,
Ramon Collar,
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prosigue tu familia soga a soga,

se sucede,

en tanto que visitas, tU, alla, a las siete espaida
Madrid,

en el frente de Madrid.

(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 273}’

Na segunda estrofe, ocorre o deslocamento disourSe/ antes o eu lirico dirige-
se ao interlocutor, que € o0 seu personagem nafestoima, na seguinte observe-se nos
primeiros versos, como 0 eu lirico se aproxima dis&ncia de uma so6 vez do leitor para
apresentar seu personagem, e do interlocutor doggd@amon Collar, prosseguindo a escrita

da carta:

iRamon Collar, yuntero

y soldado hasta yerno de su suegro,

marido, hijo limitrofe del viejo Hijo del Hombre!
Ramodn de pena, ta, Collar Valiente

Paladin de Madrid y por cojones; Ramonete,
aqui

los tuyos piensan mucho en tu peinado!

iAnsiosos de llorar, cuando la lagrima!

iY cuando los tambores, andan; hablan
delante de tu buey, cuando la tierra!
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 273-274¥

Ramoén Collar no poema € um vaqueiro, marido, gerfilho adjacente do “viejo
Hijo del Hombre”. Tudo indica que seria uma irop&a falar de um soldado que como Jesus
Cristo, “o velho filho de Deus”, encontra-se seniatio, e por isto é valente (deixa o seu lar
para ir a frente de Madri onde morrera). Ramonat@lo cavalheiro cuja familia se preocupa
e pensa muito nele de forma humana, fisicaeu lirico aponta elementos que demonstram
isso— a familia de Coll pensa “en tu peinado”.

Algumas informagdes sobre Antonio Coll, o personageal no qual Vallejo se
inspira para criar Ramon Collar, foram encontrgda® a uma foto sd&’ exposta no site da

Sociedad Benéfica de Historiadores Aficionados gadores de la Espafi&sta Associacéo

17«aAqui / Ramoén Collar, prossegue tua familia didia/ acontece / enquanto visitas, tu, 14 as sete@s em /
Madri / na frente de Madri.”

118 “Ramén Collar, vaqueiro / e soldado até genro ele sogro, / marido, filho limitrofe do velho Filki
Homem! / Ramén sentenciado, tu, Collar valentgvateiro de Madri e pela forca Ramonete, / aqus tens
pensam muito em seu penteado! / Ansiosos, age#s qiarar, quando a lagrima! / E quando os tambores,
andam; falam / diante de teu boi, quando a terra!”

1946 Galeria de Grandes y Pequefios Héroes de GQaiiteEspafiola. Galeria de Personajes Republicdeos

la Guerra Civil Espafiola. Memoria Republicana.” Bociedad Benéfica de Historiadores Aficionados y
Creadores de la Espaf®isponivel em:

< http://www.sbhac.net/Republica/Personajes/Herogsitehtn», acesso em 20 de maio de 2009.
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se dedica a catalogar informagfes e homenage&eodis” republicanos que lutaram durante
a Guerra Civil Espanhola. E pertinente trazer atota fotografia de Coll como ilustragéo
para que se possa pensar, na figura humana de eamsso, evocada na construcdo do
personagem Ramon Collar, sobre o qual o eu lirewstcoi uma aura “cristica” vinculada a

auto-sentenca de morte, considerando que se gata dlinamiteiro.

FIGURA Il — Antonio Coll

Sobre o ataque suicida cometido por Antonio Codl,esta sentenca que, segundo
minha leitura, relaciona-se com o personagem Rabudlar caracterizado como “cristo”. A
sua morte € entregue como sacrificio de si, em nigneausa republicana, uma causa que
representa uma coletividade. Mesmo assim, no poarmaitude de Coll, o personagem “real”
e a de Collar, o personagem ficticio, é narradartirle seu lugar de origem, de seu contexto

particular, de sua micro-histéria pessoal:

iRamon! jCollar! A ti! {Si eres herido,
no seas malo en sucumbir; refrénate!
Aqui,

tu cruel capacidad esta en cajitas;
aqui,

tu pantalon oscuro, andando el tiempo,
sabe ya andar solisimo, acabarse;
aqui,

Ramon, tu suegro el viejo,

te pierde a cada encuentro con tu hija!

Te diré que han comido aqui tu carne,
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sin saberlo,

tu pecho, sin saberlo,

tu pie;

pero cavilan todos en tus pasos coronados de polvo!

Han rezado a Dios,

aqui;

se han sentado en tu cama, hablando a voces
entre tu soledad y tus cositas;

no sé quién ha tomado su arado, no sé quién
fue a ti, ni quien volvié de tu caballo!

Aqui, Ramén Collar, en fin, tu amigo!
Salud, hombre dga Dios, mata y escribe.
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 274-275

O sujeito lirico pede ao dinamiteiro “Refrénate’mm uma ordem, um pedido
“Pare de morrer! Nao morra caso seja ferido”. Aeegpela volta de Ramoén Collar pode ser
lida como uma espécie de velorio, de funeral oreles pertences e seus familiares séo
tomados pela auséncia. A calca de Collar caminkmls®, o tempo passa e o0 pai de sua
esposa perde o genro a cada encontro com a fillaas@ncia de Collar é visivel e impregna
todos os lugares por onde ele passou o0 campoaaaasado.

O eu lirico sabe que Ramoén Collar estd morto e paaa os familiares do
combatente que a carne, o peito, o pé de Collanfatevorados, isto porque ele esta morto.
Seus membros foram esfacelados pela acédo do exmloder deglutido pelo fogo e pelo po,
alimento que requeria a engrenagem bélica da carabR fazia parte. O dinamiteiro volta ao
mesmo pd que coroa seus pés, enquanto os seusafasnitezam por ele. O lugar de
enunciacao do eu lirico, o “aqui”, que, supomoarade Ramén Collar, fica na casa dele, na
lembranca da sua soliddo, de suas coisinhas, do atzandonado e do cavalo que retorna
com outro cavaleiro.

Na cultura andina, dentre os mitos descritos soBre&ostumes religiosos dos
habitantes de Huarochiri, provincia do Peru prérabiano, um deles conta sobre os mortos
que cinco dias apés terem morrido retornam as sasas e sao recebidos com festas e

comemoracgdes. A celebracdo era para os mortoseguessam ao lar e se tornam eternos

120“Ramon! Collar! A ti! Si é ferido, / ndo seja meh sucumbir; detenha-se! / Aqui, / tua cruel cajme esta
em caixinhas; / aqui, / tua calca escura, andartdmpo, / sabe ja andar sozinha, acabar-se; //adRamon, teu
sogro, o velho, / te perde a cada encontro confilbad/ Te direi que comeram aqui a tua carneem saber /
teu peito, sem saber, / teu pé; / no entanto senpéddos em teus passos coroados de po! / Rezabmusa /
aqui; / sentaram-se em tua cama, / falando comsvibeetre tua solidéo e tuas coisinhas; / ndosaingomou
teu arado, ndo sei quem / foi a ti, nem quem valtouteu cavalo! / Aqui, Ramén Collar, em fim teuigah/
Sadde homem de Deus, mata e escreve!”
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junto as familias?* A idéia da espera por Ramén Collar escrita no jgoens remete & espera
por um morto que nado retorna ao seu lar. No casdhndmens de Huarochiri durante a morte,
suas almas passeavam pelos vales e s6 depoiscded@s eles retornavam as suas casas. No
poema, Ramon Collar morre em Madri e isso produfamdlia a esperanca de que regresse,
ainda que o saibam morto.

Impressiona a ultima estrofe do poema em que d@riea posiciona-se mais uma
vez neste lugar demonstrativo, “aqui”, que tambémmugar em que se posiciona o leitor que
soletra o gesto: “Aqui, Ramon Collar, en fin tu goti Gesto aquém da literatura, de apoio a
Collar e solidariedade a sua luta. No segundo welsinde é feito a coragem do dinamiteiro:
“Salud hombre de Dios” e o eu lirico conjuga dugsncdes em uma so: “mata y escribe”.
Ramén Collar é inspirado em Antonio Coll, cuja nig@o na historia da Guerra Civil
Espanhola aconteceu via um fato real — matar-s& gestruir um tanque nacionalista. Mas,
“mata y escribe” ainda configura no poema o dualista sujeito que escreve uma sentenca
de morte para seu personagem, de forma que o biimaleé feito para este interlocutor
personagem Ramon Collar, e segundo minha leitara, $§ mesmo, para o gesto de “escrever
e matar” do sujeito César Vallejo. Lembra-se quea maescritor o verbo era considerado
como arma de denuncia. No poema, o eu lirico brandaa auséncia, a morte encenada na
acao do personagem que mata e se mata pela Rep@xdisto encenado pelo préprio sujeito

que se mata na obra, como aquele que a escreve.

4.3 —"*Masa”: Os atos de fala e os sujeitos de atribuicdo danidranca

Acreditamos na existéncia de outrem porque agimaos €e e sobre ele e
somos afetados por sua acdo. E assim que a fentmgiendo mundo social
penetra sem dificuldades no regime do viver juntws,qual os sujeitos
ativos e passivos séo de imediato membros de umanidade ou de uma
coletividade.

(RICEEUR, 2007, p. 139).

Para enfatizar mais essa relagdo entre leituraodupéo de sentido, ou, 0s
dispositivos referenciais que o texto pode apreseptopde-se refletir sobre a importancia
dos atos de fala na estrutura de um texto considepgrformatico, além de apontar a

travessia que a “memoria dita” realiza, no discuirsgliistico, referente aos sujeitos que no

21 v/er: Como, em la antiguedad, se decia que los hesnimlvian al quinto dia después de haber muBgo.
estas cosas hemos de escribir’ Dioses y Hombres de Huarochirffraducdo e Prélogo de José Maria
Arguedas. México: Siglo XXI, 1996. p. 119-120.
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fato mnemonico estédo inseridos. No primeiro momeatareciso debrucar diretamente sobre
as teorias dos atos de fala de John Langshaw Adssenvolvidas em seu liviQuando
Dizer é Fazer. Palavras e Acdt990). Importantes para a historia dos estudogilesofia

da linguagem, as teorias dos atos de fala de Awstionsideram a relacdo entre a acéo
comunicativa e os propésitos desta comunicacdodguela ultrapassa a funcédo do dizer. O
apontamento mais relevante e de interesse partrasaho, estd na separacédo que Austin faz
entre o chamado ato performativo — a linguagemexeeuta, no momento de sua expressao,
uma acdo — e 0 ato constativo — que se trata smplete da linguagem em sua funcéo
narrativo-comunicativa. Contudo Austin percebe séiopossivel que, no ato performativo, o
autor esteja necessariamente realizando uma ag&uloSassim, na XI Conferéncia:
“Declaracdes, performativos e forca ilocucionari@990), o estudioso avalia que, além de
acbes como as que ele utiliza sendo exemplos derpativos — casar, batizar, apostar —
caberiam as declaracdes ilocucionarias, pois ea®ém podem indicar um aviso, um
protesto, uma promessa ou um designio. Ao presguerdiante de uma declaracdo tem-se
um proferimento linguistico, Austin explica: “asctiracdes ‘tém efeito’ do mesmo modo que
o tem o ato de batizar um navio. Se declarei aggo, me compromete a outras declaracdes:
outras declaracées minhas posteriores estardo mued@&cordo com isso” (1990, p. 115).
Dessa forma, declarar é também realizar um atcomeativo. E como se uma sentenca
pudesse, pela declaracdo, ser executada em terscosst/os. Até onde Austin considera as
declaracdes ilocucionarias um ato performativo?eEessario pensar essas consideracées e
observar o poema “Masa” de César Vallejo. Porépreéiso chamar atencéo para que, estas
teorias dos atos de fala foram pensadas por Arefetnenciando tdo s6 a fala cotidiana, ndo a
matéria poética da qual se ocupa nossa pesquibardeefletir sobre os atos de fala de
Austin em termos de aproximacdes e suposicdes B tte “Masa”, e fazendo alusbes a
outras pesquisas mais recentes.

Nesse sentido, a pesquisadora Ana Bernstein (20€2), importantes
apontamentos tracando um percurso entre os atfsdade representacao teatral e as teorias
da performance. Entre estes apontamentos realizagloBernstein, esta o de tratar as
elocucdes performativas como uma citacao atualipatiarepeticdo do ato, referente a teoria
de Richard Schechner de comportamento restaurdeRNBTEIN, 2004, p.62). Para o tema
em discussdo em torno despafia, aparta de mi este ca(¥939), a consideracdo mais
importante € a de Della Pollock que acusa a cogpegtre a teoria de Austin com a teoria
da escrita performativa. Segundo Bernstein, patlmdko “a escrita performativa € nervosa

(no sentido de que atravessa géneros, teoriaseeagsda pratica), metonimica (é sempre
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parcial e incompleta), evocativa (torna presenteausente), subjetiva e citatéria”
(BERNSTEIN, 2004, p. 66). Todas as consideracdefabock sdo pertinentes frente a
proposta de andlise do poema “Massa”, pois:

1. E um poema que narra e encena acdes como se fogs&to dramatico, e
desta forma ultrapassa o género poético onde s $itizendo ainda as
marcas autobiograficas — a vida — daquele queesfygada na obra.

2. E metonimico na medida em que se trata de um eefeitb dentro do
tema geral — Guerra Civil Espanhola — enfatizanaioepisodio restrito
que é a morte de um combatente republicano.

3. E evocativo, pois re-encena acgdes consideradasgéinsalembrancas”
Cuja caracteristica € a marca da presenca e aas@ociser uma imagem
de memoria e imaginacao.

4. E subjetivo e citatério uma vez que parte da fag@idaautoral com
colagens de textos que inspiram e dialogam conemppneste caso, com
o evangelho de S&o Jodo e também por trazer ecasitdes versoes
extraoficiais concedidas pela oralidade.

Pode-se afirmar que o texto performatico é feiteapatuar, encenar acdes. As
caracteristicas atribuidas por Pollack a essed#dexto podem ser lidas, congregadas as
teorias dos atos de fala de Austin, pois, mesmosguiate de um texto poético, como no
poema de Vallejo, as declaracdes performativasagjual fazer com o que esse texto atue pela
mediacao do leitor que é o responsavel pela rémet¢'restauracdo de um comportamento”
(SCHECHNER, 1985), no poema Xl @spafia, aparta de mi este c4lif39).

Al fin de la batalla,

y muerto el combatiente, vino hacia él un hombre
y le dijo: “No mueras; te amo tanto!”

Pero el cadaver jay! siguié muriendo.

Se le acercaron dos y repitiéronle:
“iNo nos dejes! jValor! Vuelve a la vida!”
Pero el cadaver jay! siguid muriendo.

Acudieron a él veinte, cien, mil, quinientos mil,
clamando: “jTanto amor y no poder nada contra la
muerte!”

Pero el cadaver jay! siguié muriendo.

Le rodearon millones de individuos,

con un ruego comun: “jQuédate hermano!”
Pero el cadaver jay! siguié muriendo.
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Entonces todos los hombres de la tierra

le rodearon; les vio el cadaver triste, emocionado;
incorporose lentamente,

abrazé al primer hombre; echdse a andar...

(10 noviembre 1937)
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 281-28%

No poema, “Masa” ha ao longo das quatro estrofesafirdo comum. Trata-se do
pedido feito ao combatente morto da primeira esir@f eu lirico contemplativo assiste e
narra o episédio em questdo. Na medida em queteassisarra, posiciona-se junto aos
personagens que clamam a vida do soldado mortalanex uma lamdaria, “Ay” € a queixa
diante da negacédo do combatente em néo ressuscitar.

Cada vez que o combatente morre no poema, pereebeetacado dialdgica entre
emissor e interlocutor reproduzida através dos@dala. Eles se repetem e configuram um
novo significado quando o leitor reforca a intendésse pedido. Por outro lado, nos versos
em que 0 emissor — eu lirico — declara a lamentagoe o continuo estado de morte do
combatente, também o interlocutor com ele a reoHste pedido é reiterado ao longo do
poema e pode ser considerado como uma declaragdmidnaria e também performativa.
Observe-se 0s versos: o terceiro da primeira estidd mueras; te amo tanto” (VALLEJO
In: VELEZ, 2000, p. 281), o segundo da segundafest{No nos dejes! jValor! Vuelve a la
vida!” (VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 281), e o segimverso da cuarta estrofe “jQuédate
hermano!” (VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 282). As sréleclaracdes rememoram o pedido
feito a Lazaro por Cristo em alusdo ao episéditidui do milagre da ressurrei¢ao.

No evangelho de Jodo (capitulo 11 versiculos 1630 @risto vai ao encontro do
amigo morto e vendo-o sepultado, faz o pedido pgamse levante e ande. Lazaro ouve de
Cristo o pedido e lhe obedece. Lazaro sai do logde havia sido sepultado caminhando
vivo e curado. No poema “Masa”, homens comuns fapeaidos semelhantes ao que a
Lazaro foi feito por Cristo, mas, 0s personagenspdema, mesmo sentindo amor e
compaixao pelo combatente, sdo incapazes de réasleascom uma declaracdo, um ato de

fala que pede e ordena tal como foi o de Cristo.

122«p0 fim da batalha, / e morto o combatente, ve@®eale um homem / e lhe disse “Ndo morra; te amim¥a/
Mas o cadaver ai! seguiu morrendo. / Aproximarandste dois e repetiram para ele: / “Nao nos deixe!
Coragem! Volte a vida!"/ Mas o cadaver ai! seguiarrando. / Acudiram a ele vinte, cem, quinhentok mi
clamando: “Tanto amor y ndo poder nada contra aa¥idrMas o cadaver ai! seguiu morrendo. / Rodealtze
milhées de individuos, / com um rogo comum: “Figuedo!” / Mas o cadaver ai! seguiu morrendo. / Bnta
todos os homens da terra / rodearam-lhe; e os wadaver triste, emocionado; / incorporou-se leptam) /
abracou ao primeiro homem; p6s-se a andar. 10 viEmwo, 1937.”
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Tematicamente, o poema “Masa” vem propor uma Bgis a morte fisica e a
derrota republicana frente ao fascismo. Vallejostidin uma parafrase em torno do episdodio
biblico da Ressurreicdo de Lazaro, traz a bailana®os que a coletividade representa diante
da morte. No poema, o combatente morto é o “Lazawoévangelho, mas sé ressuscita pelo
amor de toda a coletividade quando essa se apraleéfeae cujo amor, afinal, é expresso no
encontro em siléncio. O eu lirico narra a consoud@ um ideal de amor capaz de mover a
humanidade inteira. “Todos os homens da terra’axade o cadaver e sé esta unido pareceu
ser forte o suficiente para derrotar a morte. Neteguando unida, esta coletividade néo
precisou pedir e ordenar ao combatente para quekisse a viver. O cadaver percebe todos
ao seu redor, emociona-se e por isto, incorporéeganta-se, abraca o primeiro homem que
encontra e segue caminhando. Em “Masa”, diferente dbis poemas anteriores, ndo ha
identificacdo do combatente, muito menos dos peggaEms que aparecem no texto. No
poema, a metafora “todos os homens da terra” irgligito e comunidade como formadores
de um todo césmico. O soldado, embora estivesaadatna Guerra Civil Espanhola, e isto ja
€ uma identificacdo, levanta-se e se abraca a@pdrhomem igualmente anénimo.

César Vallejo projeta uma imagem de memoria quie pkele — do sujeito lirico —

e também destes “eus” 0s personagens do poemaugiaenao combatente ressuscitar. Penso
ser este um bom exemplo capaz de demonstrar o apeRRtceur (2007), diz sobre a fase
declarativa do recordar, na qual a memoria ingresseegido da linguagem, a chamada de
“memoria dita” (2007, p. 138). Segundo Ricceur esta‘memoria dita” o lugar onde os
discursos mnemonicos pertencentes a um individu@ eoletividade podem estar
entrecruzados.

Nesse caso, ainda que os autores do gesto de dukEscricdo da lembranea
imagem e recordacdo — estejam isolados no contsiitoeles quem fazem o recorte ou a
evocacdo de uma lembranca particular e deste mumista na via da oralidade, a
rememoracao também é posta na via da narrativegestijutura pablica é patent®ICEUR,
2007, p.139). Assim, a lembranca passa pelas c&egto individual, na esfera do si em
relacdo aquele que busca ou recorda algo. No ptigiasa”, trata-se do eu lirico que esta
recordando uma imagem de morte.

Discursivamente, a memaoria consegue ultrapassas esgs categorias e chega
até um outro que é o “proximo”. Passivo ou ativépidximo” € aquele que conta e ouve as
narrativas. Com o autor da lembranca e com ospaEgsnagens, o “proximo” compartilha as
experiéncias da memoria individual e coletiva, eldeima forma é também um personagem

desta memoaria considerando que ele faz parte decolei@vidade global.
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No poema “Masa”, a situacdo da experiéncia indaicadquire uma conotagao
universal quando atravessa o eu auteraljuele que recorda o coletivo,— 0s donos da
recordacaoe-, e também aos “proximos” que dela compartilhansddeimagem-lembranca”
as circunstancias recordadas, ndo so as da idagéb e alusdo a morte do combatente na
Guerra Civil Espanhola sdo circunstancias onde rmiidse de realidade é vivido por um
individuo que esta a mercé da compaixao humana.dis$do ocorre no poema “Masa” por
apresentar uma relacdo paradoxal, mas dependeaire,ceindividuo que esta morrendo e o
resto da humanidade.

A humanidade como cristo coletivo é quem possia &sga transformadora da
morte em vida, ndo o cristo encarnado que podealsoziessuscitar um homem. No poema,
este amor cristdo é insuficiente porque € indiMid@aamor de um homem sO € pouco para
ressuscitar um outro, sé o amor de todos posseipester. O gregarismo, a universalidade
deste amor é que emociona o cadaver e o faz levaatmorte que esta nos poemas de
Vallejo personifica um sentido coletivo em seu gknimais amplo. O eu lirico do VI
homenageia o dinamiteiro com a certeza de que sute rsalve a humanidade, ndo sé os
republicanos espanhais. O eu lirico de “Masa” olzsemarra e sofre a morte do combatente,
na esperanca de que a humanidade — “todos os hatag¢ega” —, e ndo sO os republicanos

espanhdis, tentem salva-lo da morte.

4.4 —"Ahi pasa la muerte” A linguagem e a morte

No contexto daquilo que se comunica ao leitor, @es performatizadas pelo
escritor emEspafa, aparta de naste caliz1939), sera posto em evidéncia o tema da morte
analizado em outros poemas da mesma obra. A nmagepoemas aqui contemplados, nao é
referenciada como algo que se finda na acdo deemerraparece metamorfoseada pela
linguagem.

No poema “Imagen espafola de la muerte”, a mortd @ersonificada.
Caracteristica inata ao ser humano, e que poésaxomum no estado da guerra, a escrita do
poema mantém estreita relacdo com a morte. Elarise a&utbnoma, como um soldado, como

o0 ar, como estado permanente que ocupa tempo goespa

Ahi pasa! Llamadla! Es su costado!
Ahi pasa la muerte por Irun;
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sus pasos de acordeon, su palabrota,

su metro que te dije,

su gramo de aquel peso que he callado... si son ellos
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p.2665°.

Esta “morte” presente no poema “Imagen espaiola deuerte”, movimenta-se
conforme se aproxima o exército inimigo, caminhacapa as cidades espanholas. Ela se
aproxima com “pasos de acordedn”, uma musica pemEgelo vento, tocada em um
instrumento portatil anuncia sua chegada. E a mornealavrio, cuja presenca desconcerta
quem a sente ou a vé pomposa, vestida e falandd &gger humano. Se morrer € acéo
natural, pesa para quem a experimenta ou sobrav@a. “Si son ellos!” O eu lirico avisa a
chegada do exército rival a Iran, cidade que arpdet17 de agosto de 1937 comecou a ser
bombardeada pela marinha do exército nacionaltadia 26 foi a vez de San Sebastian
sofrer bombardeios. Em consequéncia desses bondmrde a resisténcia republicana
debilitada, as duas cidades sofreram assaltosgoa € ofensivas por parte do exército
nacionalista.

Pela localizacdo proxima a Franca, Irin permitite cgeus civis fugissem
atravessando a Ponte Internacional na estrada ddaki® De acordo com a narrativa de
Hugh Thomas (1964) sobre a batalha de Irin, a maios habitantes da cidade foi obrigada
a fugir “a pé, em cadeiras de rodas, em automoweisuagens, a cavalo, com animais
domeésticos e animais agricolas, com criancas, pdeasnobiliarios ou quadros (...)"
(THOMAS, 1964, p. 302), e buscar asilo na Francs.fétografias®* que se apresentam
abaixo séo “lembrancas-imagens” dessa fuga e dasofutgas ocasionadas pela chegada da
guerra e da morte. Esse movimento de fuga repeesemedo da ameaca que a guerra causou

nos civis de Irin cacados pela morte que por ab@a

123 «pf passal Chamai-a! E o seu perfil! / Ai passaarte por Iriin; / seus passos de acorde&o, / slecaa /
seu metro que te disse, / sua grama daquele pesmbpu... se sdo eles!”

124 As quatro fotografias foram encontradas em: “7Eflio Republicano - Norte. Imagenes de la Guéial
Espafiola. Memoria Republicana.” I8ociedad Benéfica de Historiadores Aficionados padores de la
Espafia Disponivel em:

< http://www.sbhac.net/Republica/Imagens/El Exilimht acesso em 20 de maio de 208Penas a primeira e
a segunda fotografias tratam-se de civis de Ir@inflo para a Franca, de acordo com o as legendagasju
acompanham na pagina do site. Sendo que as outsasfotografias que se seguem se tratam de regyiad
catalaes.
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FIGURA V — Abandonando Irin — Origem desconhecida
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FIGURA VI — Refugiados Catalaes ‘O pai e a filhafaailia Garcia’
Origem: Jornal El Pais.

FIGURA VIl — Mae e filhas fogem da Catalunha ocupaélos nacionalistas

Origem: Desconhecida

A narrativa que Thomas faz do episédio dialoga coppema “Imagen espafiola
de la muerte” na medida em que enfatiza o moviméasobarcos, das tropas e da circulacéo

de pessoas em Irun por causa da batalha. A fugemaacao civil € um traco importante
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para que se pense também no movimento que as gmlgue compdem o poema sugerem.
No poema em questdo, a “morte” procura vitimaslaéum animal, um ser predador que

assusta as pessoas e as faz fugir. Na cidadergeagrgupostas vitimas da morte fugiram dela
guando ela estava para chegar. A morte no poemparedomc¢ao de um alter ego da guerra e
dos bombardeios. Nas fotografias apresentadagjigiegam com o poema e com a narrativa
histérica de Thomas, observa-se 0s passos emttratas pessoas que foram fotografadas
naquele instante de fuga: sdo passos que queredr demorte para tras ela e “su costado”
como escreve César Vallejo.

Giorgio Agamben enA linguagem e a mortdJm semindrio sobre o lugar da
negatividade (2006) discute o tema da morte apraxdo-se das poténcias da fala e da morte
como proéprias e imanentes ao ser humano. Pois etharoncebido como mortal porque esta
para a morte, logo, € um ser de existéncia firdgtag fala € o que substancialmente o
diferencia dos outros animais. E importante fatrsdgunda e da terceira jornadas de seus
seminérios, quando o objetivo de Agamben é apraserjroblema da indicacdo — pronomes
ai e isto — no contexto das dimensdes simbdlicas que osopres podem alcancar por
estarem relacionados as funcbes de l6gica e tnagh@ceia. Neste caso, a intencdo é
relacionar a analise que Agamben faz sobmmcstrar e dizer amparando o discurso de
Vallejo em “Imagen espafiola de la muerte”.

Para este autor, antes de indicar objetos reaigtop@mes indicam em primeira
instancia que a linguagem tem lugar e € por isgoelps se permitem referir tanto ao mundo
dos significados quanto ao evento anterior a quetitai o ato da linguagem, lugar onde de

fato ocorre o processo de significacdo. Segunddar:a

A transcendéncia do ser e do mundo que a logicaenadcolhia no
significado dostranscedentiae que Heidgger indentifica como estrutura
fundamental do ser-no-mundo é a transcendénciavelote da linguagem
relativamente aquilo que neste evento € dito eifgigdo; e 0s outros
shifters que indicam em todo ato de fala, a sua mstancia, constituem
(como Kant havia perfeitamente captado ao atriboirEu o estatuto de
transcedentalidade) a estrutura linglistica origan&la transcendéncia.
(AGAMBEN, 2006, p.44).

A “morte” que identificamos como algo movel no p@em®d por varias vezes
substituida ou referenciada via presenca de prosio@@ue para as categorias aristotélicas
desqualifica a substancia de um nome, para Agaloeque por desqualifica-lo torngaro

ser. No poema “Imagen Espafiola de la Muerte” “Ahidréde se encontra a morte. “Ahi” é

pronome demonstrativo, e mostrar € dizer, é indicpresenca da morte enquanto nome, e
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sua relacdo factual de morte enquanto evento pitaded“Ahi”, “la”, “su” sdo pronomes
que demonstram a presenca da “mopi@’o serno poema, indicada conmoque écomo ser
em esséncia, ou, por ser nome e significacdo. Daesge, ao inferir indicacdes de “morte”
como nome, Vallejo encontra um modo de trata-laacporo serque delimita instancias
espaciais temporais e por isso é personificadadagiomo o que aproxima seu significado,
“morte” “morrer” de sua causa “guerra”.

Diferente ao que Agamben propde e aquém da linguage evento historico a
que o poema faz referéncia direta. A categoriasele € resultado de um processo de
performatizagdo da “morte” como evento em procégse la muerte es un ser sido a fuerza”
(VALLEJO, In: VELEZ, 2000, p.267f° e como negatividade que se afirma na experiéncia
“no es un ser muerte violenta / sino apenas laodsiccesso” (2000, p.267§ Sua
apresentacdo da-se pelo préprio signo que a faatimeguma vez que “a linguagem
significante é verdadeiramente a “vida do espimeé “porta” a morte e “se mantém” nela; e,
por isso — uma vez que é, pois, morégawilt) na negatividade —, compete a ela o “poder
magico” que “converte o negativo em ser” (AGAMBER2QO6, p.67), ou seja, a linguagem
pode aproximar-se e se afastar do significado gquentexto oferece, pois a sua negatividade
€ marca da existéncia de significado

Com respeito a sua personificacdo, a morte camgrita, vé, ouve, fala e sente.
Geralmente, essas sédo acoes exercidas diante theagerperiencia — aquele que morre. Os
bombardeios sobre as cidades sdo imagens de urtewquercai entre as plantas”. A morte
o bombardeio, € o golpe, é a violéncia que, indégete de um autor — algoz — cumpre sua
funcdo. E a morte no estado de guerra imparciabegtiavel “ferindo os maiores interesses”

de quem precisa estar vivo para lutar e vencer.

IGrit6! Gritd! !Gritd su grito nato sensorial!

Gritara de verglenza, de ver como ha caido ergngldatas,
de ver como se aleja las bestias,

de oir cdmo décimos: jEs la muerte!

ide herir nuestros mas grandes intereses!

(Porque elabora su higado la gota que te dije, zatag
porque se come el alma del vecino).

(VALLEJO, In: VELEZ, 2000, p.267¥".

125«
126 «
127 «

gue a morte é um ser sido a forga.”

ndo é um ser morte violenta / mas um laconicessa.”

Gritou! Gritou! Gritou! Seu grito nato sensoridlGritasse de vergonha, de ver como caiu entptaasas, /
de ver como se VAo as bestas / de ouvir como éigamos: E a morte! / de ferir nossos maiores éstas! /
(Porque elabora seu figado a gota que te disserada / porque come a alma do vizinho).”
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Em outros poemas do livro, também se identificearoa da morte e podem ser
atribuidas a ela caracteristicas expressivas e, ftle vitalidade, de linhas de fuga. A funcao,
segundo minha leitura, € preencher o ideal revoh#rio a que Vallejo empreende em sua
escrita — sobre o qual ja se falou no segundowdapksse ideal revolucionario, no campo da
linguagem, esta proximo ao que Mikhail Bakhtin @P8az referéncia enMarxismo e
Filosofia da LinguagemE algo cuja “significacdo constitui a expressaaelacio do signo,
como realidade isolada, com uma outra realidade, gd@ substituivel, representavel,
simbolizavel” (BAKHTIN, 1986, p. 51).

Toma-se a “morte” condicionada pelo fator revolnéido como uma constante
da realidade bélica amparada nos poemaBEspafia, aparta de mi este ca(iZ939). Essa
condicdo de referente torna-se especular na meshdague a “morte” € capaz de ser
substituida, representada e simbolizada por owttdss ou sentidos que o proprio texto
denota referéncia. Em “Imagen espafiola de la nfuertmorte € um ser que caminha feito
um homem. No poema “lIl Hombre de Extremadura”, atenpossui uma relacado paradoxal
com a vida, as duas fazem parte de um ciclo orakeé&resultado da morte: “Extremefio, joh
no ser aun ese hombre / por el que te matd la witka pario la muerte” (VALLEJO In:
VELEZ, 2000, p. 256f° e, “Extremefio acodado, representando el alma eretio, /
acodado a mirar / el caber de una vida en una gli€2000, p.256}*

Em “Himno a los Voluntarios de la Republica” a neoé sacrificio: “Voluntario
de Espafa, miliciano / de huesos fidedignos, cuandacha a morir tu corazén, / cuando
marcha a matar con su agonia” (VALLEJO In: VELERD@, p.247*. Ou, morte junto &
guerra, como luta pela sobrevivéncia e defesa deacao caminho que se escolhe é o
“cadaver de um caminho” no qual o voluntario seagarao fim do verso porque matar e
morrer S40 a mesma coisa quando se esta na gaeaiifgrenca esta na consciéncia que o
voluntario possui ou nédo sobre a causa que os levaratar “fazer pela liberdade de todo”

ou, a morrer como e pelos “camaradas caidos”:

Voluntarios

por la vida, por los buenos, matad
a la muerte, matad a los malos!
Hacedlos por la libertad de todos,
del explotado y del explotador,

128 «Estremenho, oh ndo ser ainda esse homem / pelteqmatou a vida e te pariu a morte.”

129 Estremenho tombado, representado a alma em sey f@bmbado a olhar / o caber de uma vida em uma
morte.”

130 “yoluntario de Espanha, miliciano / de ossos figeds, quando marcha a morrer teu coracdo, / quando
marcha a matar com sua agonia.”

113



por la paz inodora — la sospecho

cuando duermo al pie de mi frente

y mas cuando circulo dando voces —

y hacedlo, voy diciendo,

por el analfabeto a quien escribo,

por el genio descalzo y su cordero,

por los camaradas caidos,

sus cenizas abrazadas al cadaver de un camino!
(VALLEJO In: VELEZ, 2000, p. 253§*

Também os personagens Pedro Rojas, do pd&deo RojasErnesto Zuhiga
herdi de “Cortejo tras la toma de Bilbao” e Ramail&, cujas historias é contada no poema
VIIl, sdo pela condicdo de como morreram — soldadulécianos da guerra civil, ou
dinamiteiro — considerados martires pela forma cogstio descritos nos poemas. Em
“Pequefio Responso a un héroe de la Republica” sdMa morte € ponto de partida para a
ressurreicdo por meio do que advém dela, seja wnm fiun libro atras un libro, arriba un
libro / retofié del cadaver exabrupto” (VALLEJO, WELEZ, 2000, p. 276} seja por meio
da ressurreicado alegorica: “Entonces todos los hesntle la tierra / le rodearon; les vio el
cadaver triste emocionado; / incorporose lentaménabdrazd al primer hombre; echose a
andar...” (2000, p.283%3® No poema “Redoble Fiinebre a los escombros denBott@ntre as
tantas metéaforas que “polvo” pode representar, @djaria morte, “Padre polvo que subes de
Espanfia, / Dios te salve, libere e corone, / padiheopue asciendes del alma” (VALLEJO in
VELEZ, 2000, p.283)* via a qual os ser vivos tornam-se “pé”.

Tentei nesse capitulo estabelecer por meio darpsfce na escrita, condi¢cdes
necessarias para ler “o real” na ficcdo nos poesaglados. Isso, pelas projecbes de morte,
da guerra, de acontecimentos que estdo além dapguece fabulado e cuja intencdo € chegar
até ao leitor como palimpsesto. Um palimpsesto mpepier a atencdo para transmitir
acontecimentos que pertenceram ao passado histodl®ivo do povo espanhol, da

comunidade global, e principalmente, da memoariaviddal do escritor.

131 «y/oluntérios / pela vida, pelos bons, matai / artmanatai aos malvados! / Fazei-o pela liberdad®des, /
do explorado e do explorador, / pela paz inodosuspeito / quando durmo ao pé de minha cabecadi® m
quando circulo dando vozed € fazei-o, vou dizendo, / pelo analfabeto a qesarevo, / pelo génio descalco e
seu cordeiro / pelos camaradas caidos, / suascimacadas ao cadaver de um caminho.”

1324ym livro, atras um livro, acima um livro / brotdo cadaver grosseiramente.”

133 “Entdo todos os homens da terra / rodearam-lhes giu o cadaver triste, emocionado; / incorporeu-s
lentamente, / abragou ao primeiro homem; pos-selard

134pai pé, tu que sobes da Espanha, / Deus te ditlgee e coroe, / pai p6 tu que levantas da alma.”

114



5. CONCLUSAO: Voltar ao Peru?

Curiosamente, de acordo com Georgette de Vall&y@Q)l apos ter escrito 0s
quinze poemas que compOdbsparia, aparta de mi este calik939) o ultimo exercicio
literario do esposo foi o dranha piedra Cansad#1937). Nele, César Vallejo, numa viagem
ao passado, destaca os bastidores da constru¢ddaleza de Sajsawama durante o Império
Inca. A personagem Tolpor, que trabalhava comogedididera o Exército do Sol e se torna
imperador rompendo com a hierarquia dinastica, st@ssaga ¢ marcada por uma grande
fatalidade, impedindo-o de seguir sendo o govemadoimpério. Ainda, enla piedra
Cansada o escritor pde em cena o cotidiano e comportamdat comunidade autéctone
frente aos progndsticos nas vésperas da chegadsoishois a América.

No segundo capitulo desta pesquisa, quando fal&/adas condicbes de
posicionamento e do papel de intelectual desempenpar César Vallejo, demos énfase a
comparacao que o escritor fazia, entre o sofrimeéatpovo espanhol com o do povo peruano.
Em seguida falamos da influéncia que a experiéfigevolucdo soviética exerceu sobre seu
pensamento artistico e também politico. Mas, peroels que dessas experiéncias
cosmopolitas vividas por Vallejo na Franca, RuUssiaEspanha, persiste ainda uma
preocupa¢do quanto ao seu lugar de origem. Lemisreme as notas conclusivas de José
Carlos Mariategui (1975), sobre literatura perudaaseu tempo, diz repeito ao seu carater
cosmopolita assumido pelos escritores peruanos,cqgom® Vallejo, estavam exilados. No

sub-tema XIX “Balanc¢o Provisério” Mariategui coniclu

Hoje a ruptura € substancial. O “indigenismo”, cofjdo vimos, esta
extirpando, aos poucos, pelas raizes, o “coloniafis E este impulso néo
procede exclusivamente da Serra. Valdelomar, Falmdoulos, litordneos,
contam-se — ndo discutamos a habilidade das sotditas — entre os que
primeiro dirigiram o olhar para a raca. Chegam-ries,fora, ao mesmo
tempo, diversas influéncias internacionais. No#teaatura entrou em seu
periodo de cosmopolitismo. Em Lima, este cosmapoid se traduz na
imitacdo, entre outras coisas, de ndo poucos ¢esgdecadentismos
ocidentais e na adocéo de anarquicas modas doofséallo. Mas, sob este
fluxo precario, um novo sentimento, uma nova redase anunciam. Pelos
caminhos universais, ecuménicos, que tanto nosu@ENS vamos nos
aproximando, cada vez mais de nés mesmos. (MARIATEG975, p.
257).

O cosmopolitsmo a que Mariategui faz referénciardgpeito tanto a influéncia

estética de literaturas estrangeiras na literatlita “nacional” “peruana”, quanto pelas
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relacdes internacionais de escritores peruanos domo caso de César Vallejo. Quando
Vallejo deixa o Peru em 1923, fugindo da persegupgdlitica, sabia que haveria o encontro
consigo mesmo longe de suas raizes e de suaAeredlito que pensando sobre os problemas
peruanos, o escritor identifica-se com a luta deopespanhol e com a ousadia dos russos.
Encontrou-se em meio a decepcdes, misérias, guetesou abracar a histéria como se ela
fosse Unica, espanhola, russa ao mesmo temponpefielos caminhos universais” Vallejo
viajou e conheceu lugares novos, sentiu-se fragibiss uma vez 6rfao diante de incertezas e
da morte como Unica saida para a liberdade. Escesfedou sobre politica, arte, revolugéo. E
na duvida de sempre sobre que acento, que ten&tpesbbre que angustia falar ao falar do
homem, percebeu o indio “antes e depois dele” cafitmou em seu poema “Tellrica y

Magnética” escrito em 1931:

iLluvia a base del mediodia

bajo el techo de tejas donde muerde
la infatigable altura

y la tértola corta en tres su trino!
jRotacion de tardes modernas

y finas madrugadas arqueoldgicas!
ilndio después del hombre y antes de él!
iLo entiendo todo en dos flautas

y me doy a entender en una quena!
iY lo demés, me las pelan...!
(VALLEJO, In: VELEZ, 2000, p. 126)*°

Das obras literarias escritas no exilio, grandéepaazem temas que envolvem a
realidade peruana do ponto de vista indigefifStassencialmente, seus dramas e suas prosas.
Identificadas pelos criticos como planfetériasagstarrativas e pecas teatrais na verdade,
reafirmam a projecdo discursiva do escritor quaesst sempre a partir de um lugar
enunciativo intelectual, mestico, terceiro mundssteujo objetivo era denunciar as injusticas

gue ocorriam no Peru. Além da Piedra Cansadaescrita em 1937, as principais obras que

135 «“Chuva por volta do meio-dia / embaixo do tetotddas onde morde / a incessante altura / e a pomba

fragmenta em trés o seu canto! / Rotacdo de tandegrnas / e finas madrugadas arqueologicas / defiois
do homem e antes dele. / Tudo entendo em duasdla@ me faco entender em uma quena! / E o rest@s
arraguem de mim!”

136 Aqui, nos referimos ao conceito indigenismo redispor Cornejo Polar (2000), quem mostrou a nedadsi
de informar sobre uma nova maneira de pensar gandimo, (diferente das discusfes levantadas @ueant
década de 1920 e 30 por José Carlos Mariateguiie Alberto Sanchez, entre outros) considerandofooco
marcador das literaturas sujeitas a um duplo detasociocultural, as quais denominou “literaturas
heterogéneas” (2000, p. 162), caracterizadas pgladgse linguistico no qual duelam as marcas poétieis na
oralidade, e a colonial como lingua oficial na kaciNeste conflito, duas culturas e sociedadesigcem, uma
sobrevivendo a outra. No caso do Peru, a pré-alé@nta sobreviver a lingua oficial. Espanhol, adug& e
aimara como idiomas falados no pais servem, segafiigoou Diana Taylor, “mais para diferenciar grapo
silenciar vozes do que para promover a comunica@®YLOR, 2002, p. 16).
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amparam essa realidade peruana sao: o projetdivatacia el reino de los Scirigscrita
durante os anos de 1924 e 1928, ambientada duwargmado de Tudpac Yupanqui e seu
principe Huayna Capac, durante a tentativa dosddoampliar as fronteiras do império inca e
consolidar sua grandeza; a pr&da ungstenale 1931 sobre o qual mecionamos no primeiro
capitulo; o conto infantiPaco Yunquende o escritor relata e denuncia a luta de daase
partir do choque ocasionado pela convivéncia nal@sentre criancas de classes sociais
diferentes; o dramBresidentes de Amériascrito em 1934 e que traz como tema a farsa da
democracia burguesa no Peru e sua submissédo &sgsotransnacionais responsaveis, na
época, pelo controle da economia e da politica.ldqaesenta, de forma realista, o choque
pds-colonial vivido pelo Peru. De fato, o dramadscrito em consonancia com uma séria de
artigos que o escritor produziu e que foram pubbsanaRevista Germinaém 1933 sob o
titulo de ‘¢Qué pasa en Per(?” e varios dos poemas que congEiesRoemas en prosa
Poemas Humanos

No entanto, ndo podemos afirmar que outras pulflesaglo escritor, como as
reportagensRkRusia en 19311931),Rusia ante el segundo plan quinque(Ed32), os livros
de ensaiogContra el secreto profesionfl923-1929)El Arte y la Revolucio(1929-1931)e
outras narrativas comél nifio del carrizo, Viaje alrededor del porvenirps dos soray El
Vencedor (1935 y 1936), escritas durante o exilio, por néi@m ligacdo direta com a
realidade peruana ndo possam revelar, de certafoaflexdes que sejam interessantes para
pensar este lugar enunciativo que assume VallgjitoNpelo contrario, mesmo ao referir-se a
outros assuntos, esses escritos sao consideradamimocomo parametros comparativos
utilizados pelo escritor, a fim de refletir, emnt&s politicos, a realidade peruana com énfase
na problematica indigena.

Algo parecido aconteceu no modo com o qual forandymidos os poemas que
compdemEspafia, aparta de mi este célie que tentamos abordar neste estlithpafia
aparta de mi este céliz (1938)arquivo de uma memoria que, entre as fissuras ttasou
memorias fragmentadas descritas subjetivamente, écas e estilhacos da Guerra Civil

Espanhola como historia.
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