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Queria ser um génio para, como Saramago,
conseguir escrever as palavras que merece. Mas
ndo o sou. Apenas leio e reproduzo aquilo que
outros tdo grandiosamente o fizeram por primeiro.
Assim, bebendo das palavras do grande romancista
portugués, dedico esta tese a Maira, que tanto
demorou a chegar a minha vida, mas que fez toda a
diferenca com sua chegada. A Maira, como quem
diz Agua, e sacia-se de vida. A Maira, todos os dias.
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RESUMO

A pesquisa ora apresentada focalizou-se em reflexdes e analises sobre a lirica de
Claudia Roquette-Pinto, partindo do pressuposto de que a obra artistica é
constituida por quatro dimensfes, autor, sociedade, obra e imaginario, que se
engendram em um didlogo no qual ndo ha sintese, mas uma relagdo de
completariedade, de unido indissoluvel de contrarios. Neste contexto, perscrutamos
a lirica da autora, constituida em uma zona de fronteira entre saturacdo da ordem
social moderna econémica, orientada pelo aproveitamento planejado dos recursos e
pela dominacao da natureza, e a insurgéncia pés-moderna de uma ordem ecoldgica,
na qual se privilegia a fruicdo destes recursos no presente. A partir dessa dualidade,
tragamos, como objetivo geral, compreender como as dimensdes constitutivas da
obra de arte orientam e estabelecem sentidos na obra poética da autora. Na
perspectiva de alcancar o objetivo proposto, sustentamos a pesquisa nos
pressupostos teoricos do estruturalismo figurativo de Gilbert Durand, e seus
desdobramentos nas consideracdes de Jean Burgos e Maria Thereza de Queiroz
Guimaréaes Strongoli; na relacdo entre corpo, sociedade e alteridade, observada por
Michel Maffesoli e Zygmunt Bauman; e nas questdes levantadas sobre linguagem e
consciéncia por Bakhtin e Edward Wilson, e sobre autor e obra literaria por
Dominique Combe, Paul Ricoeur, Alfredo Bosi, Antonio Candido e Theodor Adorno.
Trata-se, portanto, de uma pesquisa bibliografica, pautada em uma perspectiva que
dialoga com a fenomenologia, sociobiologia e estruturalismo figurativo, atentando,
também, a algumas consideracfes da hermenéutica, que se prop0s a analisar a
Lirica da poeta contemporanea Claudia Roquette-Pinto. Como resultado desse
processo de investigacdo, buscamos conciliar as analises resultantes das quatro
dimensdes constitutivas da obra artistica sob o principio da completariedade
(coexisténcia ndo excludente dos opostos), objetivando ndo uma sintese totalizadora
das percepcles colhidas da poética da autora, mas a descricdo da pluralidade dos
sentidos emanados de um fazer poético que se forma em um momento histérico de
coexisténcia de diferentes ordens sociais e multiplas comunidades estabelecidas por
uma ética da estética.

PALAVRAS-CHAVE: Lirica; Claudia Roquette-Pinto; Subijetividade, Sociedade;
Imaginario.
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ABSTRACT

The current research focused on reflections and analysis about Claudia Roquette-
Pinto lyric, from the purpose that the work of art is composed by four dimensions, the
writer, society, work and imaginary, engendered on a dialogue in which synthesis
does not exist, but a complementary relation, an indissoluble junction of opposites.
Using this perspective, this search scrutinize the writer’s lyric, composed on a border
zone between modern economic social order saturation, guided by the planned
utilization of the resources and by nature domination, and the post-modern
insurgency of an ecological order, that privileges the actual fruition of this resources.
From this dualism, we delineate, as a general objective, to comprehend how the
constitutive dimensions of the work of art guide and establish senses on the writer
poetic work. In order to achieve the proposed objective, the research was sustained
by theoretician purposes of Gilbert Durand figurative structuralism, and its unfoldings
on Jean Burgos and Maria Thereza de Queiroz Guimarées Strongoli assertions; on
body, society and alterity relation, investigated by Michel Maffesoli and Zygmunt
Bauman; by Bakhtin and Edward Wilson questions about language and
consciousness, also on subjectivity and literary work of Dominique Combe, Paul
Ricoeur, Alfredo Bosi, Antonio Candido e Theodor Adorno. This research, thus, uses
the bibliography method, by a perspective that dialogues with phenomenology,
sociobiology and figurative structuralism, also taking into consideration some
hermeneutical considerations, discipline that analyzed the lyric of Claudia Roquette-
Pinto, contemporary poet. As a result of this investigation process, we intend to
conciliate the resulting analysis of the four constitutive dimensions of the work of art,
using the complementary principle (not excluding coexistence of the opposites), not
searching a totalizing synthesis of the perceptions derived from the writer poetic, but
the description of plural senses emanated of a poetic making that creates itself in an
historical moment when different social orders coexist and multiple communities are
established by an esthetics ethics.

KEY WORDS: Lyric; Claudia Roquette-Pinto; Subjectivity; Society; Imaginary.
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INTRODUGCAO

Komoin, palavra de origem indo-europeia, significa compartilhado por todos; do
Iéxico grego, koinonia, origina-se a palavra latina communis, da qual, em portugués,
surge o léxico ‘comum’ e, posteriormente, o termo comunhao.

A poesia € comunhé&o.

Embora anterior a estrita ligacdo com o ato cristdo de comungar, a palavra
comunhdo completa-se a partir do sentido que a crenca cristd empresta-lhe,
“partilhar com” fisico e espiritual, no partir do pdo e nas oragbes. A poesia €
comunh&o no mais profundo e mistico sentido do termo.

A poesia é compartilhar o mistério, comungar da mesma sensacdo que,
embora perdida no momento fugidio e adstrito ao passado que deflagrou sua
enunciacao, presentifica-se, reencarna-se, reincorpora-se; € reviver a unicidade de
um momento consagrado no instante de seu acontecimento pelo enunciado® poético.

Cada poema é reapari¢cdo do suprassumo daquilo que permanece em todas as
eépocas e em todos os lugares nas imagens e temas universais, que mesmo
travestidos com as roupas da sociedade e do tempo, mesmo cambiaveis em
aparéncia, permanecem como “esséncia” daquilo que nos faz homens — a morte de
Ismalia de novo nas aguas do mar, o amor de Dirceu novamente na terra. Assim,
mistério partilhado entre poeta e leitores, a poesia é sempre um encontro entre os
homens.

E a visdo da presentificacdo de uma sensacéo de totalidade. Os poemas n&o
narram fatos passados como a prosa, mas revivificam o pathos que os motivaram —
a morte do dono da tabacaria, a mde que guarda no prego o vestido da amante, o
operario em construcao ressurgem a cada encontro com o leitor.

Niels Bohr, em The unity of Knowledge, como sintese do modelo emergente de
conhecimento da fisica quantica, escreve que “O oposto de uma afirmacao

verdadeira é uma afirmacao falsa. Mas o oposto de uma profunda verdade pode ser

! Neste trabalho, o enunciado é compreendido como a dimens&o material verbal da enunciag&o, isto
€, aquilo que é declarado/exposto pelo sujeito em qualquer circunstancia comunicativa. No caso,
como referimo-nos a analise da lirica, compreende-se como enunciado poético os poemas em si.
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uma outra profunda verdade”™

(1995, p. 13). A possibilidade da coexisténcia entre
pares contraditérios, mutuamente exclusivos, é novo paradigma das ciéncias
naturais, que aponta para um mundo no qual as relacbes sdo cada vez mais
complexas, um universo no qual o quantico e o macrofisico ja ndo podem ser
reduzidos aos trés axiomas do pensamento silogistico aristotélico — principio da

identidade (“a” é “a@”), principio da ndo contradi¢do (“a” ndo é “ndo-a”) e o principio
do terceiro excluido (ndo existe termo que seja ao mesmo tempo “a” e “nao a”).

Este universo complexo, agora desvelado na fisica, € o universo da poesia.
Cada poema é a imagem da completariedade que une o continuo ao descontinuo, o
moével ao imével, o manifesto ao imanifesto, o etéreo ao concreto, o espiritual ao
fisico, o leitor ao poeta, o passado ao presente — unido indissoluvel dos
contraditorios que ndo se excluem nem se fundem, mas coexistem em sua
singularidade, comungam do mesmo misteério.

A fisica quantica de Niels Bohr penetrou avidamente no universo das infimas
particulas para aproximar-se mais desse mistério; a poesia revive-o em cada poema.
Assim assinala Octavio Paz ao afirmar que, na poesia, nada € simples. “O poeta
nomeia as coisas: estas sdo plumas, aquelas sédo pedras. E de subito afirma: as
pedras sdo plumas, isto é aquilo® (PAZ, 2006, p. 38).

Mas de onde surge a poesia? A poesia é um dialogo aberto estabelecido entre
a singularidade de um autor, as condi¢des sociais e naturais da época e local onde &
produzida, e o espirito de um tempo. E neste dialogo, um instante € presentificado e

consagrado em cada poema, conforme afirma Octavio Paz (2012), o poema nao

2 “The opposite of a correct statement is a false statement. But the opposite of a profound truth may
well be another profound truth.”

% O pensamento de Octavio Paz, neste aspecto, assemelha-se ao aforismo Tat tvam asi (tu também
€ isto) encontrado nos Upanishads, parte das escrituras Shruti hindus, antiga filosofia indiana,
considerada como preceitos religiosos pelos hinduistas.

"No inicio havia a Existéncia, apenas Um, sem segundo. Alguns dizem que no inicio havia apenas a
ndo-existéncia, e que dela nasceu o Universo. Porém, como poderia ser tal coisa? Como poderia a
existéncia nascer da néo-existéncia? Nao, meu filho, no inicio havia apenas a existéncia - somente
Um, sem que houvesse outro. Ele, o Uno, pensou: Serei muitos, expandir-me-ei. Assim, projetou o
Universo a partir de si mesmo, e entrou dentro de cada ser e de tudo. Tudo o0 que existe possui o seu
ser somente nele. Ele é a verdade. Ele é a esséncia sutil de tudo. Ele é o Eu. E isso, Svetaketu,
ISSO ES TU." (OS UPANISHADS, p. 46)

Neste sentido, é interessante observar a afirmagédo de Maffesoli: “Estamos certamente diante de uma
orientalizacdo do mundo. Eis o fruto do nomadismo contemporaneo: ele pediu emprestado a diversas
civilizagBes elementos que o racionalismo triunfante tinha ocultado ou marginalizado, e disso faz o
centro da sociabilidade contemporénea. Assim, a liberdade do errante nédo € a do individuo, ecénomo
de si e economo do mundo, mas exatamente a da pessoa que busca de um modo mistico “a
experiéncia do ser” (2001, p. 69)
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abstrai a experiéncia. E instante que, embora passado, reencarna-se em cada
leitura, em cada encontro entre leitor e obra.

Este é o ponto de partida da presente tese, e € sob ele que pretendemos
analisar a lirica de Claudia Roquette-Pinto, poeta contemporanea, nascida no Rio de
Janeiro em 1963, formada em traducéo literaria pela PUC-RJ, e autora de cinco
livros: Os Dias Gagos (Edicao da autora, RJ, 1991), Saxifraga (Editora Salamandra,
RJ, 1993), Zona de Sombra (Editora 7 letras, RJ, 1997), Corola (Atelié Editorial, SP,
2001 — Prémio Jabuti de Poesia/2002) e Margem de Manobra (Editora Aeroplano,
2005 — finalista do Prémio Portugal Telecom 2006).

Esta € a primeira tese de p6s-graduacédo stricto sensu voltada a analise da obra
de Claudia Roquette-Pinto, autora, ainda jovem, sobre a qual encontramos poucos
artigos académicos e informacbes biograficas, sendo que a maior fonte de
informacdes sao entrevistas postadas em sua pagina pessoal na internet.

Nas entrevistas publicadas em sua pagina, Claudia afirma que seu interesse
pela poesia comegou muito cedo, ja “sofria” desde pequena da “apreensao poética
do mundo”, definida por Claudia como percepcdo de maravilhamento e
estranhamento agudo, sensivel aos minimos detalhes. Esta “infancia poética”, como
nos conta a autora, foi primeiramente marcada, entre outros autores, por Cecilia
Meireles, Manuel Bandeira e Mario Quintana, além de versos de Bilac e sonetos de
Shakespeare traduzidos por lvo Barroso.

A consequéncia direta do amor pela leitura foi o encantamento e o prazer pela
escrita, nascida também desde cedo, do “estado bruto da inocéncia infantil”,
conforme declara Claudia. E foi este “chamado” da palavra (ou a palavra) que levou
a poeta a estudar Traducédo Literaria e, posteriormente, aventurar-se (muito bem
sucedida) como autora.

Sobre o ato de escrever, Claudia afirma que é quase uma necessidade
organica, imperativo quase bioldgico, a escrita € aquela que sempre urge. Ademais,
também guarda sempre um grau de indeterminacdo, inconsciéncia, um ndo a
objetividade e as metas a cumprir. Desse modo, escrever, para a autora, € uma
‘cagada”, procura de certa aproximacdo e apreensdo do ndo domesticado, do
selvagem, do indeterminado; e cada poema, por sua vez, revela-se em nuances, no
entre espacos da vegetacdo, sendo o trabalho do poeta a tentativa de aproximagao

da natureza selvagem e inesgotavel da poesia. Claudia ainda destaca que esse


http://www.claudiaroquettepinto.com.br/livros-osdias.html
http://www.claudiaroquettepinto.com.br/livros-saxifraga.html
http://www.claudiaroquettepinto.com.br/livros-zona.html
http://www.claudiaroquettepinto.com.br/livros-corola.html
http://www.claudiaroquettepinto.com.br/livros-margem.html
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fugidio poema (trans) aparece, por vezes, quase pronto; por outras, exige um arduo
trabalho de construcéo, de reescrita.

A lirica de aproximacdo de Claudia encontra no jardim a imagem fundante.
Jardim que € simulacro da realidade selvagem, simulacro da natureza liberta da
cultura. E sendo simulacro, conforme Baudrillard (1991), o jardim de Claudia é
realidade além da realidade, ndo € representacdo de um mundo natural
miniaturizado, mas signo que por si s6 funciona como representacdo de uma
formacdo simbdlica e social. A poesia € selvagem, fugidia, intangivel, o poema nao;
0 poema € concreto, 0 poema é o simulacro da poesia, realidade outra que existe
apenas na esséncia de uma sensacdo de incompletude que nos torna homens.
Desse modo, os poemas de Claudia vivem na materialidade de seu jardim,
existéncia concreta que nao representa a poesia, mas a busca infindavel pela
poesia. Talvez por isso a escolha pelas paisagens naturais do jardim, pois o jardim,
embora simulagcdo do ambiente natural, existe em si, é a face tangivel do mistério da
comunhao entre homem e poesia.

A abordagem metodolégica escolhida para adentrar a lirica de Claudia
Roquette-Pinto delineia-se a partir o meétodo descrito por Jean-Jacques
Wunenburger presente na obra O imaginario (2007). Segundo Wunenburger, a
analise de uma obra poética pode ser realizada a partir de um desdobramento entre
o nivel de linguagem literal, mais superficial e exterior, e o nivel simbdlico, mais
plural e revelador das “profundezas da psicologia” de Jung.

Ampliando a proposta de Wunenburger, compreende-se que a analise poética
€ possivel por meio de uma perspectiva quadridimensional de fenbmeno artistico, na
gual autor, sociedade, obra e imaginario sdo as dimensfes que delimitam e/ou
circunscrevem a obra literaria e se encontram em estreita relacdo de
completariedade, isto €, ndo se confundem nem se excluem, mas coexistem na
producédo do significado e do sentido de cada poema. O autor (desdobramento
subjetivo no interior da obra), movido por um elemento primeiramente exterior,
empreende a producao artistica a partir de determinada idiossincrasia; a sociedade,
através das formas de socialidade, ideologias, programas, pedagogias, codigos e
zonas de estratificacdo, emoldura ou restringe as possibilidades de expressédo do
autor e, consequentemente, as possiveis variagbes de estrutura composicional,
conteludo tematico e estilo da obra; a obra, objeto estético concreto, € reflexo

linguistico, estrutural, estilistico, seméantico e pragmatico das crencas do autor e da
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constituicdo social na qual € produzida; por fim, o imaginario, constelagbes de
imagens simbolicas agrupadas em torno de regimes (Durand) ou modalidades
(Burgos), revela as profundezas psiquicas do espirito de um tempo, isto é, o0s
sentidos emanados pelo imaginario apresentam-se em um nivel mais profundo — séo
forca subterranea, poténcia, que nunca deixam de desempenhar um papel, segundo
Maffesoli.

s

Sua acgdo, no entanto, € ora secreta, ora discreta, ora notoria.
Quando ndo se exprime nessas formas de efervescéncia que séo as
revoltas, as festas, os levantes e outros momentos quentes das
histérias humanas, ela se hiper concentra no segredo das seitas e
das vanguardas (MAFFESOLI, 1998, p. 46)

E esta centralidade subterrdnea, ora latente ora aparente, é capaz de
mover/orientar as demais dimensdes.

As quatro dimensdes, em unido indissoluvel, presentificam a cada leitura o
pathos que “animou” o poema — animar compreendido no sentido latino do termo,
animus, alma, espirito, aquilo que anima. Isto €, o artista, inspirado (ou aturdido) por
um pathos”, projeta sobre a obra preferéncias estéticas e axioldgicas que nascem do
didlogo entre a condicdo de ser-no-mundo, a sociedade e o imaginario. Mas ha
também a “contrapalavra”, o regresso, um caminho circular constituido na obra que
faz retornar os sentidos da construcao idiossincratica de um autor a voz sociedade.

Conforme Adorno, a poténcia subjetiva exercida sobre o objeto artistico,
guando profunda, depreende-se dos fatos anedoticos da biografia pessoal do autor e
permite que a obra de arte deixe de ser mera exposicdo de um “eu” e atinja o
universal (ADORNO, 1990), pois, ao adentrar as emocfes e 0Ss sentimentos
compartilhados em determinada sociedade e época, a obra liberta-se das emocdes
imediatas do autor e torna-se essencialmente social, reflexo da sociedade e do

imaginario de um tempo, no qual surge a obra e ao qual pertence o autor.

* Pathos, na acepcdo que usamos do termo, seria fato ou circunstancia externa, anterior ao poema,
gue motiva internamente o autor a empreender a producdo artistica — uma paisagem, um sentimento,
uma sensacao, um objeto, que raramente pode ser depreendido através do texto. O termo Pathos
estaria ligado & forma como o artista reage a tal fato ou circunstancia. Em Teeteto de Platéo,
Socrates chamara de pathos o espanto diante das coisas (aquele que nasce do fundo da alma) que
leva 0 homem a arché, isto é, ao pensamento filoséfico, a uma forma mais elevada do sentido. Neste
trabalho, correlacionamos este pathos socratico ao “espanto” que leva o artista a criagéo artistica,
igualmente uma forma mais elevada do sentido.
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Neste sentido, os elementos externos — a sociedade e a condi¢cdo de ser-no-
mundo do autor — emolduram o objeto estético, enformam as possibilidades de
representacdo (contetdo) e forma do pathos inspirador, possibilitando, em cada
época, determinado contetdo tematico, estilo e estrutura composicional (BAKHTIN,
2003). E além da convergéncia das dimensdes obra, autor e sociedade, as imagens
suscitadas no poema também revelam estruturas e esquemas figurativos do
imaginario emanadas da psicologia profunda do espirito de um tempo, forca
subterranea que influi sobre as formas de socialidade e possibilidades de expresséo
do ser-no-mundo. E tais estruturas e esquemas figurativos apresentam uma sintaxe
interna, uma pulséo organizacional, que igualmente transparece na estrutura e estilo
da obra, também em coeréncia com a sociedade e o pathos motivador da intuicéo
poética, da singularidade do autor.

Assim, a realidade da poesia e o mundo de referenciacdo suscitado na leitura
dos poemas possuem maior profundidade do que o tradicional discurso expositivo
ou teodrico das ciéncias. No discurso racionalista/cientifico, a singularidade e
concretude dos objetos sdo abstraidas, ndo interessam. A razao cientifica € sempre
a razdo da dominacao prometeica: o mundo exterior é subjugado e enclausurado em
um extenso sistema de taxionomias — do grego taxis, ordem; némos, lei. Isto &,
ordenacéo por imposicao, por lei, 0 mundo exterior para a ciéncia so existe a partir
do momento que permite ser deduzido e abstraido a partir do pensamento abstrato e
guantificavel, passivel de logicizagdo, conceituacdo, matematizacdo e, acima de
tudo, passivel de decomposicdo — sistematizacdo herdeira do pensamento analitico
cartesiano (decompor os objetos no maior numero possivel de partes, ordena-las em
funcdo da complexidade, e deduzir o comportamento do todo a partir da explicacéo
do comportamento de cada fracdo). Obviamente, tal metodologia de investigacao
racionalista contribuiu fundamentalmente para o desenvolvimento tedrico, cientifico e
tecnolégico das sociedades, mas ndo ha como nao perceber a violéncia que a
sistematizacdo imp6s aos objetos, “subjugagao” tedrica no qual as nomenclaturas
sdo instrumentos de trabalho para operar sobre 0 mundo exterior reduzido a objeto
(PAZ, 2012). Devido a este modus operandi que o0 pensamento analitico e a
investigacdo metddica sao infensos a efuséo lirica, sdo sempre violéncia, reducéo,
contencdo da plurissignificancia das imagens, perversao do ritmo, esvaziamento do

pathos da obra poética; nada dizem da natureza Ultima da poesia e dos poemas.



16

O poema ndo comporta a divisdo e sistematizacdo de suas partes; no olhar
para qualquer um dos elementos a consideracdo do todo é necessaria. Autor, obra,
sociedade e imaginario convergem na comunhao, na coexisténcia de contrarios, na
presentificacdo de um instante em toda sua complexidade — o todo poético existe
apenas em sua totalidade.

Sob esta perspectiva, busca-se a estrita relagdo entre as estruturas do
imaginario, as manifestacdes sociais e 0s processos de subjetividade e
representacdes na obra de Claudia Roquette-Pinto, expressao lirica contemporanea
em didlogo com a tradicdo e com a sociedade que a abarca. Pois, se lirica e
sociedade ndo percorrem caminhos aleatdrios e desconexos, a manifestacdo das
formas de socialidade em determinada época sera (re)presentada na obra de arte
como movimento congregagao, comunhao com o “espirito do tempo”, ou acentuada
de critica as ideologias, pedagogias, programas, codigos e zonas de estratificacédo
social sedimentados no meio social; e entre estas duas relacbes buscaremos
encontrar a voz lirica de Claudia Roquette-Pinto.

Neste sentido, o objetivo geral da pesquisa é analisar a obra da poeta Claudia
Roquette-Pinto sob a 6ética da antropologia do imaginario de Gilbert Durand
conjuntamente com as reflexdes sobre a sociedade presentes na obra do socidlogo
francés Michel Maffesoli, discipulo de Durand e diretor do Centro de Estudos sobre o
Atual e o Quotidiano (CEAQ) da Sorbonne, e o socidlogo polonés Zygmunt Bauman,
professor emérito de sociologia da Universidade de Leeds; e também, abordar a
condicdo de ser-no-mundo a partir das questbes levantadas sobre linguagem e
consciéncia por Bakhtin e Edward Wilson, e sobre sujeito e obra literaria por
Dominique Combe, Paul Ricoeur, Alfredo Bosi, Antonio Candido e Theodor Adorno.
E através deste entrecruzamento tedérico, procurar-se-a vislumbrar como as novas
formas de socialidade contemporaneas, o imaginario e os processos de subjetivacao
transparecem na producéo lirica de Claudia Roquette-Pinto, e 0 que representam no
funcionamento interno da obra.

Para tal fim, a tese foi estruturada em trés capitulos: “Campos do imaginario”,
“O jardim social” e “Paisagens de si”, todos intitulados com termos que se referem a

natureza, devido a forte presenca do elemento na lirica de Claudia Roquette-Pinto.
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No primeiro capitulo, “Campos do imaginario™, descreve-se a teoria das
estruturas do imaginério de Gilbert Durand e seu desdobramento na obra de Claudia
Roquette-Pinto, concomitantemente com as reflexdes de Jean Burgos sobre as
implicacdes do imaginério na poesia. Primeiramente, o capitulo traz uma explanacao
sobre as concepc¢Bes do imaginario na teoria durandiana e as novas propostas
emanadas do estruturalismo figurativo de Durand em Jean Burgos e Maria Thereza
de Queiroz Guimardes Strongoli. Em seguida, observam-se as implicacdes do
imaginario na poesia de Claudia Roquette-Pinto, cotejando o estruturalismo
figurativo com a fenomenologia do imaginario de Gaston Bachelard, procurando
revelar a estrutura imagética dos regimes ou modalidades do imaginario presente na
lirica da autora.

No segundo capitulo, “O jardim social”’, dialoga-se com a manifestacdo das
diferentes formas de socialidade contemporaneas e seus desdobramentos sobre o
corpo — imagem recorrente na obra de Roquette-Pinto. A mudanca nas relacdes
interpessoais, a multiplicidade das comunidades e a tribalizagdo do século XXI, o
ressurgimento do hedonismo e o0 declinio do discurso monolégico
fonofalologocéntrico sdo algumas das caracteristicas pos-modernas que
transformam a relacdo entre ser e corpo. E sendo cada poema também espaco no
gual a sociedade transparece, sera observada esta relacdo na lirica da autora a
partir das consideracbes de Zygmunt Bauman e de Michel Maffesoli sobre as
representacdes contemporaneas da corporeidade.

No terceiro capitulo, “paisagens de si”, procura-se a compreensdo sobre a
relacéo entre a singularidade do autor e a obra de arte. Neste capitulo, é descrito um
breve historico dos pressupostos tedricos sobre a relacao entre autor e obra e seus
desdobramentos sobre a nocédo de subjetividade e o lugar que ocupa na producao
literaria. Concomitantemente, analisam-se poemas de Claudia Roquette-Pinto que
versam sobre o0 espaco do eu na lirica, sobre a criacdo poética e sobre as
preferéncias estéticas de estilo e composi¢do, assim como, igualmente, expde o0s

sentimentos mais recorrentes que compde a singularidade lirica da obra da autora.

® O nome dado a este capitulo é o titulo de uma obra de Gilbert Durand — “Campos do Imaginario”
(2001). Foi escolhido como titulo deste capitulo porque a palavra campos, assim como se refere a
teoria do imaginario de Durand, também pode ser relacionada a imagem do jardim, presente na
poética de Claudia Roquete-Pinto.



CAMPOS DO IMAGINARIO

A SERRA elétrica das cigarras parou.

Tao de repente que o dia,

que ela partia em dois,

num estalo deitou ao chdo suas duas metades.
Ficou s0 esta poca de siléncio,

indiferente,

e um tremor de alfinetes ardendo

dentro da caixa

de onde se abre o quem.

(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 55)

O imaginario é o elo obrigatério entre o sentido e a experiéncia sensivel; como
afirma Silva: “O ser humano é movido pelos imaginarios que engendra. O homem sé
existe no imaginario” (2003, p. 7). Assim, o imaginario é fonte da qual emana a forga
subterrdnea capaz de tensionar/transformar autor, obra e sociedade, sendo a
dimensédo fundamental da analise da obra literaria. Neste trabalho, a anélise do
imaginario orienta-se a partir da teoria das estruturas antropolégicas do imaginario
de Gilbert Durand — constelacdes de imagens que gravitam em torno de conjuntos
gue compartilham caracteristicas isomorficas. Concomitantemente, orienta-se
também a partir das reflexdes de Jean Burgos sobre as implicagcdes do imaginario
na poesia. Entende-se, assim, que a ocorréncia das imagens em cada poema e as
relacGes estabelecidas com as estruturas figurativas do imaginario sao fundamentais
fontes de sentido na interpretacdo poética, pois, as estruturas e esquemas
figurativos das imagens estabelecem uma sintaxe imagética interna, um conjunto de
imagens coerentes ao pathos motivador da intuicdo poética.

Embora tal percurso interpretativo através do imaginario seja esclarecedor ndo
s6 a arte, mas a todo o discurso permeado pela ideologia de um tempo (ou seja, a
todo o discurso), a tradicdo ocidental, principalmente por meio da filosofia, da ciéncia
e da religido, segundo o antropdlogo Gilbert Durand, excluiu a imagem e a
imaginacdo® do conjunto de saberes e processos mentais capazes de investigar a

realidade.

® O imaginario, para Durand (2002), é o conjunto das imagens e das relacdes estabelecidas entre as
imagens que constituem o capital pensado do homo sapiens, denominador através do qual € mediada
toda compreensdo humana. A imaginacao, por sua vez, é a capacidade mental de formulagéo destas
imagens. Desta forma, a imaginacao poderia ser compreendida como potencialidade psiquica capaz
de constituir as formas de representacdo que compde e estruturam o imaginario. Ademais, difere do
pensamento racional técnico-cientifico (aristotélico/cartesiano) pela sua forma de atuacéo; embora
Durand saliente que o préprio pensamento aristotélico e cartesiano € fruto de uma determinada
estruturagdo do imaginario. Ja o imaginario, mais do que um repertério de imagens, “é¢ uma rede
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A imaginacdo, na perspectiva filosofica e cientifica ocidental, foi considerada
faculdade mental ligada a irracionalidade, ao devaneio, a ilusdo e a loucura,
inclusive no pensamento religioso. Por exemplo, na visao religiosa judaico-crista, foi
relegado ao misticismo por ser considerado um perigo aos dogmas e preceitos de
uma religido que pregava uma vida ascética e uma crenca monoteista, como se
pode observar no Exodo, capitulo 20, versiculo 3 a 4 — “N&o faras para ti nenhum
idolo, nenhuma imagem de qualquer coisa no céu, na terra, ou nas aguas debaixo
da terra”. Segundo Durand, a visdo religiosa judaico-cristd incorpora o0 método da

filosofia grega neste movimento iconoclasta.

O método da verdade, oriundo do socratismo e baseado numa légica
binaria (com apenas dois valores: um falso e um verdadeiro), uniu-se
desde o inicio a esse iconoclasmo religioso, tornando-se com a
heranca de Sécrates, primeiramente, e Platdo e Aristételes em
seguida, o Unico processo eficaz para a busca da verdade
(DURAND, 2001, p, 9)

Neste contexto, visto que a imagem ndo pode ser simplificada em um
argumento verdadeiro ou falso, ou seja, ndo se reduz ao principio da identidade
aristotélico, foi considerada incerta e ambigua, fonte de erro e falsidade, pelo
pensamento racionalizante do ocidente’.

Além disso, a imagem, na esteira da tradi¢do platbnica, sempre foi considerada
um simulacro®, uma cépia imperfeita do objeto real que, por sua vez, ja é uma copia
imperfeita do objeto ideal que habita o mundo inteligivel (das ideias). Logo, a

imagem também foi vista como reflexo empobrecido da realidade, apreendida por

etérea e movedica de valores e de sensacgbes partilhadas concreta e virtualmente” (SILVA, 2003, p.
9). Sendo assim, reservatério e motor das imagens; “como reservatorio [...] € essa impressao digital
do ser no mundo. Como motor, é o acelerador que imprime velocidade a possibilidade de acao”
$SILVA, 2003, p. 10).

Para exemplificar esta ambiguidade do imaginario, podemos recorrer a imagem da agua. Se por um
lado a agua pode representar o elemento purificador ou um elemento do qual se origina a vida;
também pode representar o fluxo incessante do rio, metafora da passagem temporal e,
consequentemente, da vida que se encaminha & morte — “a primeira qualidade da agua sombria é o
seu cardter heraclitiano [...] A 4gua € epifania da desgrac¢a do tempo, é clepsidra definitiva” (Durand,
2002, p. 96); ou, ainda, pode representar a agua negra, impenetravel a luz, simbolo do pecado, da
mécula, da morte, do julgamento — “Esta agua negra é sempre, no fim de contas, o sangue, o mistério
do sangue que corre nas veias ou se escapa com a vida pela ferida, cujo aspecto menstrual vem
sobredeterminar a valorizacéo temporal. O sangue é temivel porque é o senhor da vida e da morte e
porque na sua feminilidade é o primeiro relégio humano, o primeiro sinal humano do correlativo do
drama lunar.” (DURAND, 2002, p. 111). Por esta ambiguidade presente no significado (no sentido
saussuriano) de cada imagem que o imagindrio ndo pode ser reduzido a légica aristotélica.
® Simulacro, neste caso, entendido sob a dtica aristotélica da mimesis, copia imperfeita. Deleuze e
Baudrillard, ao contrario, definem o simulacro como representacao autossuficiente, que vale por si so.
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meio dos sentidos, também falhos e imperfeitos quando comparados ao “puro”
entendimento que poderia ser alcancado através da ideia.

Com o afastamento da imagem das fontes do conhecimento, o ocidente elegeu
a palavra, entendida como ferramenta eficaz e inequivoca de referencialidade, como
meio exclusivo de expresséo “verdadeira’ da realidade, isto é, o discurso analitico e
abstrato, desprovido de sua carga imaginal, foi escolhido como o meio capaz de
investigar e expor os fendbmenos a partir da razao, considerada caminho Unico para
0 acesso a “verdade”.

Neste percurso de construcdo do conhecimento, o discurso tradicional do
racionalismo cientifico, além da exclusdo da imagem e do imaginario, abstraiu a
singularidade e concretude dos objetos de estudo em troca de um pensamento
abstrato e quantificavel, passivel de logicizacdo, conceituacdo e matematizacdo. Ou
seja, o ponto de partida para a classificacdo dos objetos e fenbmenos fundou-se
sobre as caracteristicas passiveis de exclusdo ou juncédo, que possibilitavam a
divisdo em categorias, espécies, géneros — taxionomia difundida por todas as areas
do conhecimento, e orientada pela intencdo prometeica de dominacao, isto é, o
mundo exterior € dominado por meio da capacidade racional humana de nomear,
dividir e classificar os fenGmenos.

No entanto, embora a predominancia do cientificismo tenha sido incontestavel,
concomitantemente coexistiram outras “vias de acesso ao conhecimento” que —
mesmo de forma subterrdnea, latente ou marginal — impuseram-se contra a
marginalizacdo e estigmatizacdo da imagem e elevaram o imaginario a forma de
acesso ao conhecimento auténtico, contrariando o moralismo intelectual do
pensamento ldgico/cartesiano, eleito como Unico método de separar entre
verdadeiro e falso, entre justo e injusto, todo o conhecimento humano. Na
modernidade, os movimentos intelectuais e estéticos que melhor representaram o
papel de resisténcia contra a hegemonia do racionalismo foram o Romantismo, o
Simbolismo e o Surrealismo; e “foi no cerne desses movimentos que uma
reavaliacdo positiva do sonho, do onirico, at¢ mesmo da alucinacdo — e dos
alucinbgenos — estabeleceu-se progressivamente, cujo resultado [...] foi a
descoberta do inconsciente” (DURAND, 2001, p. 35).

Proveniente dessa reavaliagdo positiva da imagem e da faléncia dos grandes
sistemas explicativos que regeram a Modernidade, a partir da segunda metade do

século XX, surge, nas ciéncias sociais, uma preocupagdo com 0S mitos e as
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imagens emanadas das relacbes sociais; isto é, originam-se diversas teorias
preocupadas em investigar e sistematizar o imaginario humano, individual e coletivo;
tendéncia que Mielietinski denominara de remitologizacéo do ocidente.

No mesmo sentido, Ana Maria Lisboa de Mello ressalta que o paradigma
cientifico da modernidade, a partir da metade do século XX, é marcado pela
“proliferagcdo de teorias que abordam o simbdlico sobre diferentes enfoques”
(MELLO, 2002, p. 12). Wunenburger, em observagdo semelhante, destaca a
valorizagdo do imaginario como “um trabalho epistemologico de descrigdo, de
classificagcdo e de tipificagdo das multiplas faces da imagem” (WUNENBURGER,
2007, p. 17).

Wunenburger ainda observa que o avanco dos estudos do imaginario deve-se

mais a uma teorizacéo filosofica do que a acumulacdo de dados novos:

teoria filoséfica do espirito, dos niveis das representacfes e dos
niveis de realidade, com raizes fincadas nas mais antigas
metafisicas ocidentais (neoplatonismo, hermetismo etc.) [...] trabalho
de fundo que foi inseparavel dos métodos mais recentes da filosofia,
do estruturalismo, da fenomenologia e da hermenéutica
(WUNENBURGER, 2007, p. 15-16).

O contexto intelectual que possibilitou esta nova orientacdo, segundo Durand
(2000), deve-se, predominantemente, as contribuicbes da psicanalise de Freud, da
antropologia cultural de Lévi-Strauss, da filosofia hermenéutica de Cassirer, da
psicologia analitica de Jung e da fenomenologia do imaginario de Bachelard.
Wunenburger (2007), nesta perspectiva, ainda destaca a psicossociologia religiosa
advinda do pensamento Durkheim, seguida da fenomenologia religiosa de Eliade, a
fenomenologia de Husserl e a hermenéutica ontolégica de Heidegger. Além destes,
varios outros autores contribuiram para esta nova “filosofia do espirito”, tais como,
Sartre, Ricoeur, Corbin, Deleuze, Derrida, Lyotard, entre outros.

Desta forma, abre-se um riquissimo campo intelectual para o estudo do
imaginario. Nesta tese, o estruturalismo figurativo de Gilbert Durand sera a

perspectiva tedrica sobre o imaginario adotada para orientar as analises.



22

O Imaginério de Gilbert Durand

Para Gilbert Durand, o processo cognitivo do homem né&o apresenta solucao
direta entre stimulus e reacdo, como no caso dos répteis e peixes. Ao contrario, no
humano, todas as informacgfes sao controladas por um “terceiro cérebro” (“cérebro
noematico”) e, consequentemente, passam a ser indiretas, isto €, o pensamento
humano é uma re-presentacdo estabelecida por articulacdes simbodlicas, e “o
imaginario constitui o conector obrigatério pelo qual forma-se qualquer
representacdo humana”. (DURAND, 2001, p. 41). Exemplificando: suponhamos que,
em uma especie de répteis, uma mancha vermelha na cauda indique que o animal é
macho, temos um caso em que um estimulo visual assinala aos membros da
espécie o0 sexo de cada elemento; este stimulus determinara diretamente a reacéo
agressiva de um macho ao visualizar a mancha vermelha em outro elemento da
espécie. Esta reacdo é de tal forma direta que, se pintassemos em uma fémea tal
mancha caracteristica do outro género, o macho igualmente a atacaria.

J4, no homem, o estimulo ndo provoca reacéo direta, sobre toda acéo intervém
as ideologias, as religibes, as instituicdes sociais, as pedagogias, as condi¢des
geograficas, etc. E o imaginario, como assinala Durand, sera o conector obrigatorio
pelo qual se forma a representacao; isto €, os mananciais semanticos, oriundos dos
fatos sociais e do meio cosmico estdo permeados pelas forcas emanadas das
estruturas do imaginario, orientadas por imperativos biopsiquicos presentes na
constituicdo do ser humano. Neste sentido, no imaginario, hd uma relacéo dialética
entre a constituicdo psiquica, a cultura e 0 meio coésmico na estruturacdo do
pensamento humano; ou seja, conforme o exemplo ja citado da agua, o elemento
césmico une-se a cultura (metafora da passagem temporal na filosofia heraclitiana),
e um imperativo biopsiquico imprime certo sentido a esta unido. Assim, toda a
representacdo humana parte de uma estrutura imagética surgida da relacdo entre
um reflexo dominante constitutivo da psique humana, o meio césmico e a cultura®.

Mas o que é o imaginario nesta acepcdo? Conforme bem exemplifica

Wunenburger, imaginario é:

° Essa relacdo sera mais bem exemplificada nas préximas paginas.
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um conjunto de produgdes, mentais ou materializadas em obras, com
base em imagens visuais (quadro, desenho, fotografia) e linguisticas
(metafora, simbolo, relato), formando conjuntos coerentes e
dindmicos, referentes a uma fung¢do simbdlica no sentido de um
ajuste de sentidos proprios e figurados” (WUNENBURGER, 2007, p.
11).

A imagem, por sua vez, € representacdo sensivel de uma realidade exterior
que, como assinala Wunenburger (2007), pode ser visual ou linguistica. Maffesoli,
também ressalta que, “em oposi¢cdo a simples razdo que é econémica, projetiva,
calculadora, a imagem €, antes de tudo, ecoldgica, inscreve-se num contexto,
mesmo que reduzido a um dado grupo” (MAFFESOLI, 2010, p. 119), isto é, a
imagem é signo que vive hic et nunc, enraizado no substrato natural da sociedade.

Durand igualmente observa que a imagem se apresenta a consciéncia em
diferentes graus de representacdo, indo desde a copia fiel da sensacdo até a
condicdo de apenas assinalar a coisa; sendo a este Ultimo caso de representacao
gue os simbolos imaginarios pertencem. Para ngs, € justamente a imagem simbolica
que interessa, pois “o imaginario € construido e expresso através de simbolos”
(LAPLANTINE & TRINDADE, 2001, p. 32).

As imagens simbdlicas, além disso, pertencem a categoria dos signos. No
entanto, o simbolo e os signos arbitrarios ndo se confundem. O signo arbitrario &
subterfugio de economia, no qual o significante € indicativo que se remete a um
significado, no caso, a representacdo de uma realidade ausente, mas apresentavel
ou passivel de verificacdo. No simbolo, ao contrario, o significado nédo é
apresentavel e, como signo, refere-se a um sentido e ndo a uma coisa sensivel.
Desta forma, o simbolo é um signo concreto que evoca, por meio de uma relacao
natural e ndo arbitraria, algo impossivel de se perceber. Por tal motivo que Durand
afirmara ser o simbolo “epifania, isto &, aparicao, através do e no significante, do
indizivel” (DURAND, 2000, p. 10). Em sentido semelhante, Maffesoli assevera que a
dimensao ecoldgica da imagem simbdlica € “saber epifanizar a matéria e ‘corporizar’
o espirito” (MAFFESOLI, 2010, p. 119). Sendo assim, conforme ainda assinala
Durand, “a imaginacao simbdlica é transfiguragdo de uma representagao concreta
através de um sentido para sempre abstrato” (DURAND, 2004, p. 10-11).

Além disso, o significante da imagem simbdlica é sempre carregado de maxima
concrecdo. Ricoeur, conforme nos aponta Durand, destaca que o significante da

imagem simbdlica
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Possui trés dimensdes concretas: é simultaneamente ‘cdsmica’ (isto
€, recolhe as maos cheias a sua figuracdo no mundo bem visivel que
nos rodeia), ‘onirica’ (isto €, enraiza-se nas recordagfes, nos gestos
gue emergem nOS nNOSSOS sonhos e constituem como bem
demonstrou Freud'®, a massa muito concreta de nossa biografia mais
intima) e, finalmente, ‘poética’, isto €, o simbolo apela igualmente a
linguagem, e a linguagem que mais brota, logo, mais concreta.
(DURAND, 2004, p. 11, grifo nosso)

Ademais, no signo simbdlico, significante e significado s&o infinitamente
abertos. O significante pode “estender-se por todo o universo concreto: mineral,
vegetal, animal, astral, humano, ‘césmico’, ‘onirico’ ou ‘poético” (DURAND, 2004, p.
11-12); enquanto o significado pode aglutinar sentidos divergentes e até antinbmicos
— exemplificando: o fogo pode representar o fogo purificador, o fogo sexual, o fogo
demoniaco etc. Por isso, o fator que delimitara o tema do simbolo é redundéancia do
significado dentro do texto analisado, caracteristica que Maffesoli chamara de
conteudo “proxémico” das imagens simbolicas, e Burgos chamara de sintaxe
imagética. Assim, o sentido dos simbolos é esclarecido pela convergéncia dos

significados no conjunto simbdlico. Desta forma, o simbolo é:

Signo que remete para um indizivel e invisivel significado e, deste
modo, sendo obrigado a encarnar concretamente esta adequacao
que lhe escapa, e isto através do jogo das redundancias miticas,
rituais ou iconogréficas, que corrigem e completam inesgotavelmente
a inadequacao. (DURAND, 2004, p. 15)

Quanto a existéncia de uma convergéncia simbdlica que pode ser depreendida
do conjunto simbdlico na forma de estruturas do imaginario, Durand assinala que as
imagens simbodlicas possuem capacidade de se organizarem em constelacdes
constantes e estruturadas por meio de isomorfismos™*, apresentando, neste sentido,
uma coeréncia e uma sintaxe interna entre as imagens de uma mesma constelacao.

Esta equivaléncia estrutural deve-se ao fato dos simbolos constelarem

1 Freud destaca em Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen as imagens oniricas pode ser

compreendidas como produtos de uma conciliagdo na luta entre o reprimido e o dominante que
provavelmente existe em todo o ser humano, isto €, substitutos e derivados de lembrancas reprimidas
gue ndo conseguem atingir a consciéncia de forma inalterada devido a uma resisténcia (FREUD,
1996, p. 58-59)

! |somorfismo refere-se a existéncia de uma relacdo de semelhanca entre propriedades ou
operacdes de dois ou mais objetos, no caso, da semelhanca entre 0 percurso constitutivo e o
significado das imagens que constelam, agrupam-se em torno de um mesmo tema arquetipal.
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porque s&o desenvolvidos de um mesmo tema arquetipal, porque
sdo variacbes de um mesmo arquétipo [...] Por exemplo, os
esquemas ascensionais acompanham-se sempre de simbolos
luminosos, de tais simbolos como a auréola e o olho (DURAND,
2002, p. 43-44).

O arquétipo para Durand é um centro de for¢a invisivel que, tomada em si
mesma, é vazia, necessita ser “preenchida” com elementos de representacao para
chegar ao consciente, para constituir a imagem; neste sentido, a imagem nao possui
contetdo predeterminado, mas certa forma predeterminada pelo arquétipo, ainda
qgue limitada, e é esta caracteristica que possibilita o surgimento de imagens
semelhantes em significante e significado em diversas culturas, por exemplo, o céu,
o inferno, a queda, etc. Conforme Salienta Mello, “O arquétipo organiza imagens
simbolicas, mas sobrepassa as concrec¢fes individuais, biogréaficas, regionais e
sociais da formagao de imagens. Tem, portanto, um papel mediador” (2002, p. 69).

Gilbert Durand, elucidando a constituicdo do simbolo na cognigdo humana,
ainda observa que “o simbolo é sempre o produto dos imperativos biopsiquicos
pelas intimidagdes do meio” (DURAND, 2002, p. 41); isto €, na formacdo simbdlica
h& uma relacéo entre a estrutura da psique humana, a cultura e o ambiente cosmico.
Desta forma, o conteudo simbolico ndo pode ser depreendido apenas pela sua
relacdo com o meio social, ou com os elementos naturais, ou com a formacgao
psiquica do ser humano; mas na confluéncia dos trés elementos.

E é justamente na concepcdo das estruturas do imaginario que Durand ira
diferenciar-se do filésofo Gaston Bachelard (1884-1962), um dos precursores da
reabilitacdo da imagem. Durand, mesmo reconhecendo o papel fundamental do
pensamento de Bachelard na reabilitacdo do imaginario como meio valido para a
compreensao do homem de sua condicdo de ser-no-mundo, tdo valido quanto o
pensamento cientifico, prop6e um redirecionamento as reflexdes sobre as imagens
ao afirmar que as estruturas do imaginario ndo tém sua classificacdo orientada a
partir de elementos extrinsecos as imagens'?, mas, ao contrario, o imaginario
organiza-se a partir de estruturas intrinsecas, biopsiquicas. Inclusive, Durand afirma
gue Bachelard ja havia percebido que as intimidacfes objetivas, oriundas do meio
césmico, ndo eram suficientes para explicar a dindmica do imaginario: “E somente

na obra capital O ar e os sonhos que Bachelard entrevé a revolugcdo copérnica que

12 Bachelard organizara as imagens em torno do meio césmico, dos elementos naturais, ar, terra,
fogo e agua.
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consistira em abandonar as intimidac6es objetivas que estimulam a trajetéria
simbdlica em si mesma” (DURAND, 2002, p. 35).

Desta forma, Durand, observando os trabalhos sobre a imagem de Bachelard e
Jung, busca as categorias motivantes dos simbolos nos comportamentos do
psiquismo humano, negando aquilo que chama de reducionismo ou estreiteza
metafisica das correntes socioldgicas e psicanaliticas na busca de justificativas para
as motivagdes simbolicas. Para Mello, Durand “Considera que existe, no nivel
imaginario, uma troca incessante das pulsdes subjetivas e assimiladoras com as
intimidag¢des objetivas que emanam do meio cosmico e social” (2002, p. 77).

Sob esta perspectiva, o sistema funcional do imaginario de Durand ira buscar o
principio de classificagdo na teoria dos gestos dominantes oriunda da andlise dos
reflexos primarios dos recém-nascidos elaborada pela escola de reflexologia de
Leningrado sob a supervisdo de Betcherev. Assim, o isomorfismo percebido entre as
imagens organizar-se-ia a partir dos mais primitivos conjuntos sensoério-motores que
enformam os sistemas de acomodac¢des mais originarios na ontogénese, que seriam
0s principios organizadores dos simbolos; a saber, o reflexo da posicéo, da nutricdo

e da copula. Nas palavras de Durand:

uma possibilidade de estudar esse ‘sistema funcional’ que é o
aparelho nervoso do recém-nascido e em particular o cérebro [...]
parece-nos evidenciar a trama metodolégica sobre a qual a
experiéncia da vida, os traumatismos fisiol6gicos, a adaptacdo
positiva ou negativa ao meio virdo inscrever 0s seus motivos e
especificar o ‘polimorfismo’ tanto pulsional como social da infancia
(DURAND, 2002, p. 47).

O primeiro destes reflexos, a posicao, refere-se a tendéncia natural do recém-
nascido a postura ereta e “coordena ou inibe todos os outros reflexos quando, por
exemplo, se pde o corpo da crianga na vertical” (DURAND, 2002, p. 48). A posigao
gue permite a crianca a distin¢cdo entre verticalidade e horizontalidade e o instinto de
se manter na vertical, tendéncia que origina uma valorizacao positiva para o “em
cima” e negativa para o “embaixo”; valorizando, dessa forma, a atitude de “separar”
opostos (primeiramente, elementos que se contrapdem espacialmente;
posteriormente, todas as derivagfes filoséficas e racionais oriundas da atitude de
separar, por exemplo, os silogismos aristotélicos, 0 método cartesiano, a dialética

marxista, etc.).



27

A segunda dominante, da nutricdo, imperativo biolégico, “nos recém-nascidos,
se manifesta por reflexos de succdo labial e de orientagdo correspondente da
cabeca” (DURAND, 2002, p. 48), e é provocado por estimulos externos, valorizando
a atitude de “incluir’, da integragdo ao outro corpo.

A terceira, da cOpula, “seria de origem interna, desencadeada por secregdes
hormonais e s6 aparecendo em periodo de cio*®” (DURAND, 2002, p. 48). Embora
desencadeada por secre¢des hormonais no humano adulto, ja figura anteriormente
em varias brincadeiras e jogos ritmicos da criangca, como uma espécie de exercicio
da sexualidade. Ademais, “Esta ritmica sexual est& ligada a ritmica da succédo e ha
uma anastomose muito possivel entre a dominante sexual latente da infancia e os
ritmos digestivos da sucg¢ao” (DURAND, 2002, p. 50); isto é, o segundo e o terceiro
reflexo dominante combinar-se-iam em cruzamentos simbdlicos. Por isto que os
simbolos do engolimento, por exemplo, tém frequentemente prolongamentos
sexuais.

Desta forma, observamos uma “estreita concomiténcia entre os gestos do
corpo, 0s centros nervosos e as representagdes simbadlicas” (DURAND, 2002, p. 51).
Nos gestos dominantes encontram-se 0s temas arquetipais da estruturacdo do
imaginario. Logo, anterior a materialidade, o imaginario articula-se por meio de
estruturas advindas dos trés reflexos dominantes encontrados na reflexologia
betchereviana, organizando-se em trés processos/acdes iniciais: a atitude de
separar, que é advinda da dominante da postura e define a conduta heroica; a
atitude de incluir, que € advinda da dominante da nutricdo, da integracdo do outro ao
corpo, e caracteriza a conduta mistica; e a atitude de dramatizar (confundir) pela
conduta disseminatoria, que é advinda da dominante da copula.

Como visto, o imaginario prolonga-se para além dos gestos dominantes,
através do habitat, isto €, o meio cdésmico e a cultura exercem o papel de
prolongamento das imagens, “sobredetermina, por uma espécie de finalidade, o
projeto natural fornecido pelos reflexos dominantes que |he servem de tutor
instintivo.” (DURAND, 2002, p. 52). Na elaboracdo das constelacbes de imagens,
combinam-se as dominantes com o ambiente natural e tecnolégico humano, “¢ um

acordo entre as pulsdes reflexas do sujeito e o0 seu meio que enraiza de maneira tao

' Durand (2002) destaca que este reflexo é compreendido como dominante de todas as demais
atividades humanas na psicanalise freudiana, tal como é descrita nas analises do complexo de Edipo.
No entanto, Durand salienta que a psicandlise freudiana, neste sentido, trata-se de uma hermenéutica
redutora, pois desconsidera as demais estruturas do imaginario na produ¢éo dos sentidos.
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imperativa as grandes imagens na representagao” (DURAND, 2002, p. 52). No
entanto, embora meio cOsmico, ambiente tecnolégico e reflexo dominante
constituam o imaginario humano, para Durand, na formacao das representacées, o
gesto dominante (os imperativos biopsiquicos) representa a forca e prevalece sobre
a matéria, motivo pelo qual o imaginério seria caminho primordial na construcdo das
representacdes humanas.

Neste sentido, para exemplificar a relacdo entre imaginario, meio cosmico e
ambiente tecnolégico humano™, Gilbert Durand orienta-se pela equacéo de Leroi-
Gourhan, segundo a qual uma forga (os reflexos da teoria betchereviana) unida a
uma matéria (meio césmico) produz um instrumento, um utensilio ou uma técnica
(ambiente tecnologico humano). Este é o ponto em que Durand aprofunda as
reflexdes sobre o imaginario de seu preceptor, Gaston Bachelard, que se deteve
apenas a matéria (meio cosmico) como enformadora das constelacdes de imagens.
Assim, nas estruturas antropoldgicas do imaginario de Gilbert Durand, a dominante
postural exigira as matérias luminosas (oriundas do meio césmico) e suscitara as
técnicas de separacdo e purificacdo, das quais as armas, as flechas, o gladio e o
cetro (ferramentas) serdo simbolos frequentes; a dominante da nutricdo exigira as
matérias de profundidade (a agua ou a caverna) e suscitara o0s utensilios
continentes, as tacas e os cofres; e a dominante copulativa exigird os gestos
ritmicos, projetar-se-a nos ritmos sazonais e suscitard 0s substitutos técnicos do
ciclo (a roda e a roda de fiar) e a ritmica da friccao tecnolégica (o isqueiro de pedra).

Para Durand, essa classificacédo tripartida concorda

com uma classificacdo tecnolégica que distingue os instrumentos
percussores e contundentes, por um lado, os continentes e 0s
recipientes ligados as técnicas de escavacdo, por outro, enfim, 0s
grandes prolongamentos técnicos do tdo precioso utensilio que é a
roda: os meios de transporte do mesmo modo que as industrias
téxteis ou do fogo. (DURAND, 2002, p.55)

Na obra O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem

(2004), Gilbert Durand exemplifica tal dinamica:

4 Ambiente tecnolégico humano pode ser entendido, em Durand, como cultura em lato sensu, isto &,
tudo o que é produzido por meio da intervengcao humana. Ao contrario, meio cosmico seria tudo o que
existe independentemente da intervencdo humana.
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O “trajeto antropolégico” representa a afirmagdo na qual o simbolo
deve participar de forma indissollvel para emergir numa espécie de
“vaivém” continuo nas raizes inatas da representacdo do sapiens e,
na outra “ponta”, nas varias interpelacdes do meio cosmico e social.
Na formulagdo do imaginario, a lei do “trajeto antropoldgico”, tipica de
uma lei sistémica, mostra muito bem a complementaridade existente
entre o0 status das aptiddes inatas do sapiens, a reparticdo dos
arquetipicos verbais nas estruturas “dominantes” e os complementos
pedagodgicos exigidos pela neotenia humana. Por exemplo, para
tornar-se um simbolo, a estrutura de posicdo fornecida pelo
posicionamento do reflexo dominante na vertical necessita a
contribuicdo do imaginario céosmico (a montanha, o precipicio, a
ascenséo...) e do sociocultural (todas as pedagogias da elevacéo, da
gueda, do infernal...) sobretudo. Reciprocamente, o precipicio, a
ascensdao e o inferno ou o céu somente adquirem um significado de
acordo com a estrutura da posicdo inata da crianga. (DURAND,
2004, p. 90-91)

Pitta, em sua obra introdutéria ao pensamento de Durand, contribui para
esclarecer a organizacdo das estruturas do imaginario e 0s principais conceitos a
serem compreendidos na reflexdo sobre as imagens. Entre os principais conceitos,
Pitta destaca trés: a) o schéme (esquema), tendéncia geral dos gestos que faz a
juncéo entre os reflexos psicobiolédgicos e as representacdes, dimensao verbal mais
abstrata que corresponde a acdo basica de cada regime do imaginario
(diurno/dividir, noturno sintético/unir, noturno mistico/confundir) — por exemplo, a
postura da verticalidade (diurno/dividir) correspondem os esquemas verbais subir e
cair;, a dominante da nutricdo (noturno mistico/confundir) correspondem o0s
esquemas verbais descer, possuir, penetrar rumo a intimidade; b) o arquétipo,
responsavel pela forma desta “intencdo fundamental”, isto €, imagem primeira de
carater coletivo (Jung) que representara os schemes — por exemplo, 0 esquema
verbal subir sera representado pelos arquétipos do chefe, do alto, do céu, do cume;
0S esquemas verbais descer, possuir ou penetrar serdo representados pelos
arquétipos da mae, da morada, do centro, do alimento, etc.; ¢) o simbolo, que sera o
signo concreto, traducdo do arquétipo dentro de um contexto especifico, visivel nos
rituais, nos mitos, na literatura, nas artes plasticas — por exemplo, a Virgem Maria (a
mae), o Monte Olimpo (o cume), Deus (o chefe/ o pai). Citando para esclarecer este
trajeto do imaginario: o scheme unir (que infere “proteger”) origina o arquétipo da
mae que, por sua vez, culmina na imagem simbdlica da Virgem Maria na cultura
cristd (PITTA, 2005, p. 18-20).
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E € esta trajetéria da imagem, originada das dominantes postural, copulativa e
digestiva, e orientada pelos schemes e arquétipos, que Gilbert Durand classificou
como o0 movimento ontogénico da representacdo humana e denominou trajeto
antropoldgico do imaginario.

O trajeto antropoldgico das imagens, conforme foi observado, segue o seguinte
percurso: os reflexos dominantes (reflexologia de Betcherev) expandem-se até a
formacdo de um scheme, uma tendéncia geral dos gestos, anterior a imagem e
responsavel pela unido entre 0s gestos inconscientes e as representacdes.
Posteriormente, aos schéemes, forma-se o arquétipo: imagem primeira e de carater
coletivo, encontrada ao longo da histéria humana em diferentes épocas e
sociedades. A partir do arquétipo, forma-se o simbolo, signo concreto que evoca
uma entidade ausente ou impossivel de ser percebida. Durand ainda destaca que a
reunido de conjuntos simbdlicos formara o mito, sistema dinamico de simbolos,
arquétipos e schemes que tende a constituicdo de um relato, e pode ser considerado
o inicio de uma racionalizagao.

Além do trajeto antropologico, Gilbert Durand também notou pontos de
convergéncia entre as imagens simbolicas e estabeleceu modalidades para o
imaginario. A partir da observacéo de que as imagens tendem a formar constelacfes
imaginarias que compartilham isomorfismos, orientadas primeiramente por uma
mesma dominante (postural, copulativa ou digestiva), o antrop6logo organizou as
imagens em estruturas que denominou de “as estruturas antropologicas do
imaginario”, e dividiu-as em dois regimes em torno dos quais as imagens organizam-

se: 0 Regime Diurno e o Regime Noturno™.

> Como observa Maria Thereza de Queiroz Guimarées Strongoli em uma conferéncia proferida por
Gilbert Durand em Portugal, o antropdlogo francés, posteriormente a publicacdo de As estruturas
antropolégicas do imaginario, revé a divisdo das imagens nos regimes diurno e noturno da
representacdo: “Tentei ai [no livro As estruturas antropolégicas do imaginario] encontrar, e encontrei
as modalidades, chamava-as entdo de ‘estruturas’, chama-las-ia agora de ‘regimes’, mas nao
voltemos a questionar o titulo que hesitava entre a binaridade de dois regimes e a triade de trés
grupos de estruturas. Agora, chamaria a tudo isso ‘regimes’. Se quiserem, o imaginario pode
funcionar a trés regimes: o regime a que outrora chamava, porque era jovem e cheio de neologismos,
‘esquizomorfo’ e que depois chamei de ‘heroico’ (ja mais modesto); o regime ‘mistico’ e o regime
‘sintético’; mas depois censuraram-me esta palavra, dizendo-me que era um ‘bocado hegeliana’,
entdo, fui buscar em Derrida a palavra ‘disseminatério’ ou, mesmo, simplesmente, ‘dramatico’. Bom,
ndo vou entrar em detalhes, ndo vou expor o conteldo desse grosso livro, ndo € essa a minha
intencdo, é simplesmente vos mostrar a existéncia de pacotes ou constelagdes fundamentalmente
triadicas e nao redutiveis a pacotes de dois termos, como julgava a principio.” (DURAND apud
Strongoli, 2005, p. 156). No entanto, essa nova divisdo pouco modifica o0 método classificatério das
constelacdes simbdlicas observado por Durand, pois o principio anatomofisiolégico, isto é, as
dominantes, continuam sendo a postural, a copulativa e a digestiva, encontradas na reflexologia de
Betcherev. Sendo assim, em nosso trabalho, mantemos a divisdo em dois regimes presentes na obra
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Regime Diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia das
armas, a sociologia do soberano mago e do guerreiro, os rituais de
elevagcdo e da purificagdo; o Regime Noturno subdivide-se nas
dominantes digestivas e copulativa, a primeira subsumindo as
técnicas do continente e do habitat, os valores alimentares e
digestivos, a sociologia matriarcal e alimentadora, a segunda
agrupando as técnicas do ciclo, do calendario agricola e da industria
téxtil, os simbolos naturais ou artificiais do retorno, os mitos e dramas
astrobioldgicos. (DURAND, 2002, p. 58)

A partir dessa divisédo entre o regime diurno e o regime noturno da imagem,
Gilbert Durand ir4 apontar, dentro de cada regime, a formacdo de conjuntos de
orientacdo simbdlica’®, aos quais denominou estrutura.

O primeiro regime apontado por Durand é o Regime Diurno da representacéo
simbdlica. Este regime tem como caracteristica fundamental a antitese, isto é, a
contraposicao entre imagens positivas e imagens negativas frente a morte; por este
motivo, as estruturas pertencentes a este regime serdo denominadas esquizomorfas
(ou heroicas).

Sob a égide deste do Regime Diurno, Gilbert Durand descreve trés conjuntos
simbolicos que apresentam o aspecto temivel do tempo analogo a passagem
temporal e a decorrente morte, aos quais denomina “as faces do tempo”:. os
simbolos teriomorficos (ligados a animalidade), os simbolos nictomorficos (ligados as
trevas e a noite) e os simbolos catamorficos (ligados ao movimento da queda).
Sobre tais conjuntos simbolicos, Strongoli ressalta que sdo os trés originados de
fontes empiricas, revestem-se de realismo sensorial, isto €, surgem da observacéo
do mundo exterior pelo individuo representadas nas figuras dos animais, das trevas
e da queda — “resultado do estimulo externo que norteia o processo de figurar o mal
(0 medo da passagem do tempo e dos diversos tipos de morte), nao
correspondendo a acéo do individuo sobre o mundo, mas do mundo real e seus
mistérios sobre o individuo” (STRONGOLI, 2005, p. 161). E interessante notar que

As estruturas antropolégicas do imaginario e, concomitantemente, apresentamos consideragdes
levantadas por Maria Thereza de Queiroz Guimardes Strongoli em sua proficua proposta de nova
divisdo as constelagfes simbdlicas.

!® primeiramente, é interessante ressaltar que todo o movimento dos simbolos — para Durand,
Burgos, Wunenburger, Maffesoli, Eliade, entre outros pesquisadores das imagens — apresenta, em
seu sentido mais profundo, uma forma do homem relacionar-se com a passagem inexoravel do tempo
e a finitude do ser, isto é, uma forma de escapar/lidar com a morte. Logo, observar-se-4 que todo
simbolo sera, de certa forma, uma tentativa de vencer a morte.
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tal observacdo é o ponto de partida para Strongoli localizar estes trés conjuntos
simbdlicos ndo na condicdo de integrantes do Regime Diurno da representacao,
como Durand, mas em um espaco de uma modalidade prépria e Unica de configurar
o Mal (a finitude), visto que os simbolos nictomorficos, catamorficos e teriomorficos
relacionam-se tanto com o Regime Diurno quanto com o Regime Noturno da

representacédo. Nas palavras da autora:

N&o integram nenhum regime, mas classificam-se como as matrizes,
as macroimagens dinamizadoras do simbolismo de todas as
modalidades do imaginario, atualizando as formas que o homem tem
secularmente criado para representar o Mal. Constituem, desse
modo, uma primeira etapa eufemistica, porque, recebendo uma
forma concreta, teriomorfa, nictomorfa ou catamorfa, tornam o Mal
objeto de percepcéo, de reflexdo e, consequentemente, conhecido e
mais facilmente combatido. S&o0 essas imagens que, na
narratividade, inspiram a criacdo de personagens, cenarios e intrigas.
(STRONGOLI, 2005, p. 163)

I*” é figurado através destes trés grupos simbdlicos®, aos

Desta forma, o Ma
guais nos deteremos agora.

Os simbolos teriomorficos séo ligados a animalidade, isto €, a atributos dos
animais, e ndo necessariamente aos animais fisicos, visto que, durante o movimento
simbolico, sdo sobredeterminadas certas particularidades, por exemplo, a animacao
cadtica, caracteristica dos grupamentos de insetos ou animais pequenos cComo
ratos. E esta € a primeira manifestacdo descrita dos simbolos teriomorficos: o
formigamento, relacionado aos esquemas verbais de agitar e fervilhar, movimentos
gue podem inferir uma aura pejorativa aquilo que se agita, possuindo como imagens
representativas os grupamentos de insetos, tais como, larvas, baratas, gafanhotos,
ou de animais pequenos como ratos, cobras, etc. Sdo imagens de movimento que
inferem o arquétipo do caos, uma projecdo da angustia diante da mudanca,
relacionadas sempre as “primeiras experiéncias dolorosas da infancia que sao
experiéncias de mudanca: o nascimento, as bruscas manipulacdes da parteira e
depois da mae e mais tarde o desmame” (DURAND, 2002, p. 74).

Um segundo grupo dos simbolos teriomorficos, formado a partir de um

deslizamento do formigamento, sdo os simbolos ligados a animacéo, ao movimento

" Entendido pela autora como a passagem inexoravel do tempo, a finitude, a morte.

'8 para Strongoli, as demais representacdes do imaginario, dispostas em regimes, seriam formas de
acao do homem diante do mundo, isto é, formas simbdlicas para neutralizar este Mal, que é sempre
forma de ac¢do do mundo exterior sobre o homem.
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incontrolavel, que, dessa vez, relacionam-se a animais maiores, tais como, o cavalo
e o touro. Animacao a partir da qual se formam as imagens do cavalo fanebre, do
cavalo infernal, o cavalo ligado ao trovao, o cavalo ligado ao percurso solar e ao

percurso fluvial*®

, entre outras. “Trata-se, portanto, em todos os casos do esquema
muito geral da animacao duplicada pela angustia diante da mudanca, a partida sem
retorno e a morte” (DURAND, 2002, p. 75). Nas narrativas, vencer tais animais, em
tltima instancia, significaria vencer a morte; e ndo apenas nas narrativas ficticias,
pois a tradicional tourada espanhola é um bom exemplo da morte do animal que
simboliza a derrota da morte.

A segunda manifestacdo dos simbolos teriomérficos € um simbolismo
mordicante, o fervilhar anarquico da denticdo que se transforma em agressividade,
em sadismo dentario. E a boca armada, aberta e cheia de dentes, ndo a boca que
engole, mas que mastiga, devora. Assim como o0 esquema do formigamento, o
esquema da animagao também se relaciona com elementos da ontogénese humana
— “O esquema pejorativo da animacao vé-se, parece, reforcado pelo traumatismo da
denticdo que coincide com as fantasias compensatérias da infancia” (DURAND,
2002, p. 85). E, igualmente, na boca do animal podem concentrar-se 0s esquemas
terrificantes da animalidade: a agitacdo, o sadismo dentario, os grunhidos, e rugidos
sinistros®.

O simbolismo da animac&o e o simbolismo mordicante sédo, entdo, os dois
temas inspirados pelo simbolismo teriomérfico. “O animal € assim, de fato, o que
agita, o que foge e que ndao podemos apanhar, mas é também o que devora, 0 que
réi” (DURAND, 2002, p. 90).

Como exemplo do trajeto antropolégico dos simbolos teriomorficos, podemos
observar a imagem presente no primeiro verso do poema que é epigrafe deste
capitulo: “A SERRA elétrica das cigarras parou”. O Scheme geral da animacédo, que
se particulariza no formigamento (animacdo cadtica promovida por elementos
diminutos), origina o arquétipo do inseto, imagem primeira e coletiva (Jung) que
representa o formigamento. A partir do entrelacamento desta imagem arquetipal com

0 meio cosmico — cultural-tecnoldgico representado pela serra elétrica e natural

9 O touro desempenha papel idéntico ao cavalo. “O seu vetor essencial é o esguema da animacao.
Cavalo e touro sdo apenas simbolos, culturalmente evidentes, que reenviam para o alerta e para a
fuga do animal humano diante do animado em geral” (DURAND, 2002, p. 83).

% E pela boca que Chapeuzinho Vermelho conhece a verdadeira identidade do lobo, para
exemplificar com uma narrativa de conhecimento comum.
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representado pela cigarra —, forma-se a imagem da “serra elétrica da cigarra” que,
embora seja na natureza um som estridente percebido auditivamente, torna-se
imagem simbdlica no poema.

Além disso, é interessante observar que as imagens se relacionam; assim,
essa imagem, na sintaxe imagética do poema, ird ecoar em outra imagem: “tremor
de alfinetes ardendo dentro da caixa”, também oriunda do schéme da animacéao. A
relacéo estabelecida entre as duas imagens que apontardo para certa negatividade
surgida do ambiente crepuscular instaurado no poema, crepusculo que é a
indefinicdo entre o dia e a noite (o dia que deitou ao chdo suas duas metades),
representacdo de um movimento inacabado e da impossibilidade de definir
definitivamente limites. Este sentido, primeiramente apreendido enquanto
representagdo do meio césmico, resvala para a tentativa de constituicdo do “eu”,
percebida claramente nos versos “dentro da caixa/ de onde se abre o quem’,
estabelecendo uma zona de fronteira na qual a procura pelo “sentido” do ser-no-
mundo € marcado pela mudanca; no caso, conforme veremos adiante, mudanca das
formas de socialidade, caracteristica de nossa época?.

O segundo grupamento da temivel temporalidade sdo o0s simbolos
nictomorficos, relativos a noite e as trevas. Este grupamento pode ser relacionado
ao temor primordial dos riscos naturais que a noite, a escuridao, representava aos
0s primeiros hominideos, os quais tinham a visdo como o sentido mais desenvolvido
e eram desprovidos de garras, mandibulas fortes ou demais adjuvantes para a
defesa como 0s outros animais, tornando-se um alvo facil aos predadores noturnos.
Ademais, decorrente de todas as pedagogias e formas de socialidade, a noite e as
trevas também se relacionaram a depresséo, ao pecado, a revolta, ao julgamento, a
irracionalidade.  Além disso, a noite facilmente estabelece analogia com o
movimento cadtico, a agitacdo desordenada, o sadismo dentario, e outros simbolos
teriomorficos, o que pode ser facilmente verificado na diversidade de mitos que
relacionam a aparicdo de monstros infernais que se apoderam dos corpos e das
almas durante o periodo noturno. As trevas ainda se alinham a cegueira que, por
sua vez, pode inferir igualmente a perda da razdo, o que também pode ser

percebido na aproximacao entre a figura inquietante do cego e do louco.

%! Esta é uma caracteristica fundamental da lirica de Claudia Roquette-Pinto e sera abordada nos trés
capitulos.
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Outra variacdo nictomorfica € a dgua, ndo o elemento purificador, mas a dgua
hostil, a 4gua negra, a agua nefasta, associada aos atoleiros, aos pantanos e a
morte. Quanto a esta Ultima caracteristica, como ressalta Durand, “A primeira
qualidade da agua sombria é o0 seu carater heraclitiano. A agua que escorre é 0
‘devir hidrico’. A agua que escorre € amargo convite a viagem sem retorno” (2002, p.
96). Igualmente, a 4gua relaciona-se as lagrimas — a matéria fisiol6gica da tristeza e
do desespero —; e ao afogamento.

O simbolo nictomorfico da dgua ainda ird deslizar e sofrer uma feminizagdo em
decorréncia do isomorfismo entre a ondulagédo dos cabelos e a ondulagcédo das aguas
em movimento — “ndo € a forma da cabeleira que suscita a imagem da agua
corrente, mas sim o seu movimento. Ao ondular, a cabeleira traz a imagem aquatica,
e vice-versa” (DURAND, 2002, p. 99). O isomorfismo com a cabeleira resulta ainda
na imagem da teia, da aranha e das fiandeiras, ligadas inexoravelmente a passagem
temporal, ao destino, e a feminilidade fatal. E, também devido a feminizag&o, ocorre
um isomorfismo entre a agua negra e o sangue menstrual — “o sangue menstrual &
simplesmente a agua nefasta e a feminilidade inquietante que € preciso evitar ou
exorcizar por todos os meios” (DURAND, 2002, p. 109). E como a feminilidade
relaciona-se estreitamente ao ciclo lunar, a lua também constelara como simbolo
nictomorfico. Além disso, a agua também remete a inquietante imagem desdobrada
do espelho, arquétipo de destruicdo, presente nos mitos de Ofélia e Narciso. Aos
simbolos nictomorficos ainda pertencem a mancha, a nédoa, o estigma, a macula,
matizes morais da culpa. Todos eles, conforme salienta Durand, arquétipos

draméaticos da passagem temporal.

Os simbolos nictomoérficos séo, portanto, animados em profundidade,
pelo esquema heraclitano da agua que corre ou de cuja
profundidade, pelo seu negrume, nos escapa, e pelo reflexo que
redobra a imagem como a sombra redobra o corpo. Esta agua negra
é sempre, no fim de contas, o sangue, o mistério do sangue que
corre nas veias ou se escapa com a vida pela ferida, cujo aspecto
menstrual vem ainda sobredeterminar a valorizacdo temporal. O
sangue é temivel porque é senhor da vida e da morte e porque na
sua feminilidade é o primeiro relégio humano, o primeiro sinal
humano correlativo ao drama lunar (DURAND, 2002, p. 111).

A terceira grande epifania imaginaria da angustia diante da temporalidade é

representada pelos simbolos catamorficos, que residem na dindmica da queda,
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quintesséncia vivida de toda dinamica das trevas. Quanto a origem
anatomofisiologica, 0s simbolos catamorficos originam-se do reflexo da
sensibilizacdo imediata do recém-nascido para a queda, relacionado a dominante
postural — “Para o bipede vertical que somos, o sentido da queda e da gravidade
acompanha todas as nossas primeiras tentativas autocinéticas e locomotoras”
(DURAND, 2002, p. 113). A queda, assim, transforma-se em signo de puni¢ao e de
pecado. Os simbolos catamérficos também sofrem uma feminizagéo, exemplar no
pecado original, por meio de um isomorfismo entre a queda e os ciclos menstruais, e
ainda pela eufemizacdo do terror do abismo que é minimizado no medo venial do
coito e da vagina, transformando o ventre em microcosmo eufemizado do abismo. O
movimento da queda é igualmente isomorfico ao engolimento, dai o intestino
analogo ao labirinto perverso, a vala viscosa, e a toda uma valorizagdo negativa
para a parte baixa do corpo, presente na cisdo platonica entre alma e corpo e em
toda depreciacao judaico-cristd do que é corporal, mundano, sensualizado®.

Desse modo, os simbolos nictomorficos, teriomorficos e catamorficos
representam um isomorfismo continuo que “liga toda uma série de imagens dispares
a primeira vista, mas cuja constelacdo permite induzir um regime multiforme da
angustia diante do tempo” (DURAND, 2002, p. 120). E, conforme o pensamento de
Strongoli, sdo percepcdes que representam acdes do mundo exterior sobre (contra
0) homem.

Na lirica de Claudia Roquette-Pinto, em uma passagem do poema
“TUBERCULOS nos joelhos” da obra Corola (2001), podemos observar a relacédo
entre os simbolos teriomorficos, nictomorficos e catamérficos e a angustia diante da

temporalidade nefasta.

[...]

A morte ter-expresso,

sua vida o vilarejo

sem parada nem remate.

A dor, o exército da dor

sorrindo frente ao debacle

do corpo, agora obediente.

A desisténcia, 0 sono engavetado,

a noite vomitando suas flores de pressagio
a flor da febre

estirando raizes sobre o leito da agonia
— entdo discerne

2 No sentido do que é perceptivel pelos sentidos.
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pelos olhos-gelosia a latitude da luz,
rasgando o pesadelo

e o dia,

trazendo saude.
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 86).

No primeiro verso destaca-se a imagem da morte ligada ao movimento rapido
do trem-expresso, que passa pelo vilarejo (imagem minimizada da vida diante da
morte) sem parada nem remate, isto €, passagem que ndo aguarda a
conclusdo/remate da existéncia. O movimento espacial do trem, assim como 0 curso
das aguas no rio, infere 0 movimento temporal, 0 escoamento da vida, relacionando-
se, desta forma, a animacdo dos simbolos teriomérficos — no caso, néo
representados pela animalidade, mas por um aparato tecnolégico humano: o trem.
Este sentido perverso da animacédo escoa para o simbolo catamorfico da queda,
representado pela débacle do corpo, palavra francesa que significa queda, fracasso,
mudanca brusca que acarreta em ruina. Essa queda, por sua vez, relaciona-se ao
sSono e a noite, imagens nictomérficas que tem sua negatividade intensificada pelos
males corporais (vomito e febre) e pelo pressagio — forma de ver que ndo necessita
da luz e que, devido a sua ligagdo com a noite nefasta, representa a percepcao de
algo negativo a acontecer.

Assim, nesta passagem do poema, € constituida uma paisagem lirica marcada
pelo noturno negativo, pelas trevas da noite, momento do dia no qual os enfermos
culturalmente tendem a morrer, como podemos notar na preferéncia do periodo
noturno para a representacdo da morte na literatura. No entanto, contra essa
negatividade da noite — isomorfia da morte — ergue-se a luz, o dia, que restabelece a
saude, sendo a luz a antitese, o oposto, da finitude; movimento imagético
caracteristico do regime diurno. Isto €, as imagens diurnas sao a solucédo para o
nefasto decurso temporal. No entanto, na lirica de Claudia Roquette-Pinto, as
imagens noturnas também serdo meio de se relacionar/fugir da temporalidade
nefasta, caracteristica de uma lirica de transicdo, conforme veremos em breve.

Agora que notamos 0 movimento dessas trés constelacdes em sua relacéo
com a finitude, cabe continuar nosso percurso pelas estruturas do imaginario
durandiano. Para Durand, em contrapartida a negatividade desses simbolos, ergue-
se, ponto a ponto, a estrutura heroica do imaginario diurno (esquizomorfa, antitética),

representada pelas imagens do cetro (simbolo ascensional por exceléncia) e do
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gladio (simbolo diairético por exceléncia), que serdo as armas de combate contra a
passagem inexoravel do tempo e & angustia diante do fluir temporal®.

A dominante postural, com seus derivados manuais e o adjuvante® das
sensacdes a distancia (vista, audiofonagéo), que orientard o conjunto de imagens
deste regime. O esquema ascensional, o arquétipo da luz uraniana e o esquema
diairético®® serdo as representaces pontuais contra os simbolos catamérficos
(queda), nictomorficos (trevas) e teriomorficos (animalidade).

As imagens das estruturas heroicas seriam o primeiro e Unico grupo de Regime
Diurno de acordo com a proposta de Strongoli, sendo que os simbolos nictomorficos,
catamorficos e teriomorficos formariam um grupo a parte.

No Regime Diurno, ainda segundo Strongoli,

Sao privilegiados os processos dialéticos, a tendéncia a abstracao do
meio e a inclinacdo para fragmentar o tema e a forma de expresséo,
focalizando a parte e ndo o todo. Os verbos ou gestos reportam, em
geral, acbes que marcam processos de distincdo, separacdo ou
afrontamento, evidenciando o pensamento por antitese, a atracdo
pela contradicdo e pelo conflito. Os campos tematicos mais
desenvolvidos sdo os que destacam as matérias luminosas, 0s
esquemas ascensionais ou espetaculares, expressos em oracoes
curtas, em ordem direta, com vocabuldrio preciso e com pouca
adjetivacéo ou complementos. A motivacdo maior das escolhas e das
combinacgfes dos processos enunciativos e tematicos encontra-se no
desejo de lutar contra o0 perigo ou contra a ansiedade
(figurativizagBes do mal) e de enfrenta-los com armas na mao. Essas
armas podem ser o processo de idealizacao, o desejo de purificagéo,
perfeicdo ou simetria, além dos principios de justificacdo e de
explicacdo, mas colocados de forma radical, com exclusdo dos
contrarios, e busca de metas que possibilitem qualquer tipo de
ascensao ou poder (STRONGOLI, 2005, p. 167).

Os primeiros simbolos positivos originarios da dominante postural e do
esquema de elevacao, conforme Durand, serdo os simbolos ascensionais. Assim, a

verticalidade representara a escalada contra o tempo e contra a morte, oposta

% Conforme Durand, “A hipérbole negativa ndo passa de pretexto para a antitese” (DURAND, 2002,
. 123).

b Adjuvante, na farmacologia, é toda a matéria prima que adicionada a férmula farmacéutica favorece
as caracteristicas organolépticas do medicamento (caracteristicas que podem ser percebidas através
dos sentidos humanos, tais como, sabor, odor, coloragéo, etc.) e, igualmente, podem favorecer a
acao das substancias ativas. No imaginario durandiano, adjuvante também apresenta este sentido,
sendo 0s esquemas e imagens que favorecerdo os reflexos dominantes postural, copulativo e
digestivo.

%0 termo diairético origina-se do grego diairetikés, que significa divisivel, decomponivel, ou aquilo
gue que diz respeito a divisdo e a decomposicao.
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simetricamente a queda. Considerando a equacdo de Leroi-Gourhan, a forca
(dominante postural) unida & matéria (meio cosmico) produz os instrumentos,
utensilios ou técnicas, sendo o instrumento ascensional por exceléncia a asa (meio
césmico), representante da acdo do voo e do desejo de angelismo, de elevacgéo, de
sublimacédo, de vontade de transcendéncia; e 0 seu substituto tecnoldgico (produto
cultural) seré a flecha que, por também corresponder ao raio de luz, acrescenta aos
simbolos da pureza os simbolos da luz.

O que une estes simbolos € sempre o movimento da ascensdo, e é este
movimento que justifica o deslizamento de significado dos simbolos ascensionais
para o gigantizacdo das imagens, relacionando a poténcia a ascensdo. Desta unio,
surgem o0s arquétipos do pai, na condicdo de figura que representa a autoridade
juridica, moral e social sobre outro (o chefe), e seu deslizamento para a paternidade
fisiologica, da qual participam os simbolos falicos, que também se erguem contra a
gueda. Ha, ainda, uma passagem da verticalidade a vertebralidade no culto aos
cranios e na valorizagcdo da cabeca como centro e principio da vida e simbolo da

sabedoria, 0 que vale igualmente a valorizacao do chifre e sua relacdo com o falo.

Os simbolos ascensionais aparecem-nos marcados pela
preocupacdo da reconquista de uma poténcia perdida, de um ténus
degradado pela queda. Essa reconquista pode manifestar-se de trés
maneiras muito préximas, ligadas por numerosos simbolos ambiguos
e intermediarios: pode ser ascensdo ou erecdo rumo a um espaco
metafisico, para além do tempo, de que a verticalidade da escada,
dos bétilos e das montanhas sagradas é o simbolo mais corrente [...]
Pode manifestar-se, por outro lado, em imagens mais fulgurantes,
sustentadas pelo simbolo da asa e da flecha, e a imaginacéo tinge-
se, entdo, de um matiz ascético que faz do esquema do voo rapido o
prototipo de uma sublimacédo da carne e o elemento fundamental de
uma meditacdo da pureza [...] Enfim, o poderio reconquistado vem
orientar essas imagens mais viris: realeza celeste ou terrestre do rei
jurista, padre ou guerreiro, ou ainda cabecas e chifres falicos,
simbolos cujo papel magico esclarece os processos formadores dos
signos e das palavras (DURAND, 2002, p. 145).

H& um isomorfismo claro entre o celeste e o luminoso. Logo, se o elevado
opbe-se a queda, em um segundo conjunto, encontram-se 0s simbolos
espetaculares, relacionados a luz e a visdo, que irdo opor-se ao simbolismo
nictomorfico (das trevas). Entre estes simbolos que encontramos a pureza celeste e
do branco e das cores mais frias (entre as quais se destacam as tonalidades do

azul), o movimento de ascensao e a luminosidade do sol, a valorizag&o positiva da
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coroa e da auréola; e simbolos que relacionam a luminosidade a visdo, o olhar-luz, a
forca moral e juridica do olho do pai; assim como da luminosidade a palavra-som
(palavra trovao, palavra luz e poténcia). Conforme Durand, “constelagcdo simbdlica
onde convergem o luminoso, o solar, o puro, o branco, o real e o vertical, atributos e
qualidades que, no fim das contas, sdo os de uma divindade uraniana.” (2002, p.
147).

Um terceiro grupo liga-se aos simbolos diairéticos, pois toda transcendéncia
necessita dos métodos de distincdo e purificacdo, isto €, exigem um processo
dialético que confronte os opostos ascensdo/queda, luz/trevas. Assim, os simbolos
diairéticos serdo a representacao armada e violenta do regime antitético, schéme
cortante entre 0 bem e o mal. Sdo as armas do herdi, sejam cortantes, percucientes
ou puntiformes, que inferem a separacdo, a penetracdo ou a perfuracdo, assim
como as coberturas protetoras, como as muralhas, as couracas, 0S muros, as casas,
etc., que inferem a divisdo entre o0 externo e o interno. E igualmente sdo as armas
espirituais, “os batismos e purificagdes: sdo as maneiras de distinguir o profano
(estranho a religido) do sagrado [...] Para distinguir, usam-se as escarificacdes, a
circuncisdo; para purificar, a agua e o fogo.” (PITTA, 2005, p. 29). A 4gua negra, as
trevas e a névoa escura irdo se opor a agua lustral, o fogo purificador, o ar

assimilado ao sopro vital.

Gladio, espada de fogo, archote, agua e ar lustrais, detergentes e
tira-manchas constituem assim o grande arsenal dos simbolos
diairéticos de que a imaginacao disp8e para cortar, salvar, separar e
distinguir das trevas o valor luminoso. (DURAND, 2002, p. 179)

Desse modo, o Regime Diurno € caracterizado por uma obsessdo pela
distincdo, pela separacdo, sendo exemplar sua expressdo no dualismo platonico e
no método de clareza e de distingdo cartesiano. Neste sentido, o racionalismo
ocidental é prefigurado por uma imaginacao diairética, por uma filosofia do duplo,
por este motivo Durand assinalara que o regime diurno é “um regime de expressao e
de raciocinio filoséficos a que se poderia chamar de racionalismo espiritualista”
(2002, p. 180); igualmente, Durand ressalta o “parentesco incontestavel do Regime
Diurno da imagem e das representagdes dos esquizofrénicos” (2002, p. 184), por
isto, Durand também denomina de estruturas esquizomorfas do imaginario as

constelagfes simbolicas polarizadas em torno dos dois grandes esquemas, diairético
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e ascensional, e do arquétipo da luz; e o nome esquizomorfas é de fato relacionado
a patologia psicoldgica, pois cada uma das estruturas do Regime Diurno, quando
supervalorizada como forma de representacdo do mundo, revela sintomas da
esquizofrenia comumente diagnosticados.

As estruturas esquizomorfas do regime diurno sao quatro:

- a idealizagéo e o “recuo” autistico, separacao radical da realidade, poder de
autonomia e abstracdo do meio ambiente, a qual cria a atitude de representacéo
denominada visdo monarquica, isto é, um olhar de cima, aristocratico, que afasta
(separa) o observador de uma vivéncia compartilhada com o observado;

- 0 diairetismo, ligado a faculdade de separar, da qual sdo caracteristica a
recorréncia de termos, tais como, cortado, partido, separado, fragmentado, com
falhas, despedacado, roido, dissolvido, entre outros. Em casos patologicos, é
evidenciada na interpretacdo fragmentaria caracteristica da esquizofrenia (vé-se
apenas a cabeca, 0 pescoco, o0 brago, etc.), comportamento obsessivo denominado
“‘complexo de gladio”;

- 0 geometrismo, estrutura também derivada dessa preocupacdo obsessiva
com a distingdo. Esta estrutura exprime-se através da simetria, do plano, da logica
mais formal na representacdo e no comportamento (patologicamente, representada
no doente pela mania de simetria na roupa, da forma de andar em cal¢cadas, etc.),
atitude da qual pode decorrer a gigantizacdo na representacdo dos objetos que,
sendo tomados em sua individualidade e ndo em um plano intersubjetivo, crescem
desproporcionalmente. Esta geometrizacdo também apaga a no¢cdo de tempo das
expressodes linguisticas em proveito de um presente espacializado, marcado pelo
uso indiscriminado dos tempos verbais, recorréncia de verbos no infinitivo,
linguagem telegrafica, etc.;

- a antitese polémica, estrutura que marca a caracteristica fundamental do
Regime Diurno, marcado sempre pelo pensamento diairético e polémico. O
esquizofrénico levara as ultimas consequéncias a atitude antitética na separacao
entre ele o mundo.

Desse modo, como dispde Durand,

a imagem do gladio, as suas coordenadas espetaculares e
ascensionais que anunciam as estruturas esquizomorfas, a saber, a
desconfianca em rela¢do ao dado, as seducdes do tempo, a vontade
de distincdo e de andlise, 0 geometrismo e a procura da simetria e
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por fim 0 pensamento por antiteses. Poder-se-ia definir o Regime
Diurno da representacdo como o trajeto representativo que vai da
primeira e confusa glosa imaginatica implicada nos reflexos posturais
até a argumentagdo de uma légica da antitese e ao “fugir daqui”
platonico. (DURAND, 2002, p. 190)

Desta forma, as estruturas sao regidas pela dominante postural, “com seus
derivados manuais e o adjuvante das sensagdes a distancia (vista, audiofonagéo)”
(DURAND, 2002, p. 443), sob a qual os principios de exclusdo, contradicdo e
identidade, e o esquema verbal de distinguir (subir/cair, separar/misturar) seréo

exemplares, orientando os arquétipos “puro versus manchado”, “alto versus baixo”,

7

‘claro versus escuro”. E é este esquema verbal do distinguir, orientado pelo
arquétipo “claro versus escuro”, que observamos acima no poema “TUBERCULOS
nos joelhos”, no qual a luz, simbolo espetacular, opde-se as trevas da noite, “— entdo
discerne/ pelos olhos-gelosia a latitude da luz,/ rasgando o pesadelo/ e o dia,/
trazendo saude” (ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 86).

Ademais, € interessante observar a convergéncia da escolha do nome dessa
estrutura (esquizomorfa) com a observacdo que Jung assinala em Psicologia e

religido (1978) sobre a esquizofrenia®®:

z

[...] o homem de nossas sociedades industriais é culturalmente
condicionado a reagir a situacBes de tensdo extrema através de
comportamentos esquizofrénicos. Contra a abordagem organicista
gue busca a origem da psicose no nivel do organismo individual,
Devereux afirma: “considero a esquizofrenia quase incuravel, néo
porgue seja devida a fatores organicos, mas porque seus principais
sintomas sdo sistematicamente encorajados pelos valores mais
caracteristicos, mais importantes [...] de nossa civilizagdo”. Por
exemplo: a impessoalidade das relagbes humanas; a indiferenca
afetiva e o isolamento aos quais o individuo esta sujeito em nossas
cidades industriais; a vida sexual destituida de afetividade e reduzida
ao coito; a fragmentacdo da coeréncia de nossa conduta cotidiana
devida ao fato de pertencermos e atuarmos em diversos grupos que
nos impdem papéis contraditérios; a invasdo de nossa vida rotineira
pelo ideal cientifico da objetividade, criador de um pseudo-
racionalismo, pretensamente oposto ao nosso imaginario; a perda do
sentimento de engajamento no mundo social, isto é, a presenc¢a do
sentimento de sermos cada vez mais possuidos e manipulados por
forcas poderosas das quais dependemos e contra as quais nada
podemos; a confrontacdo com uma violéncia tecnolégica ilimitada e
com a morte desritualizada, absurda, etc. (JUNG, 1978, p. 31)

% Durand, posteriormente, ira dizer que prefere o nome heroico a esquizomorfo, conforme observa
Strongoli (2005, p. 156).
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Diante da face terrivel do tempo, também se desenha outro regime de
representacdo, e representacdes plenas de eufemismo e conversao vao suceder a
atitude heroica da antitese, as quais Durand denomina de Regime Noturno da
Imagem, imagens que vao exorcizar a face temivel do tempo néo pelas atitudes de
dividir e reinar do Regime Diurno, mas através das atitudes de fundir e harmonizar.

O primeiro conjunto de simbolos do Regime Noturno sera constituido pelos
simbolos de inversdo, nos quais os simbolos temporais serdo eufemizados (ou
desdramatizados) gradativamente, por exemplo, a imagem terrificante da queda
transformar-se-4 em descida aconchegante. No entanto, como adverte Durand, a
eufemizacdo serd sempre um processo delicado, sob o qual rondara
constantemente o perigo da face negativa do scheme, por exemplo, o imaginario da
descida necessitara couracgas, escafandros, um acompanhante por mentor, isto €,
um arsenal mais complexo do que a asa, apanagio da ascensédo, pois a descida
arrisca-se, a todo o momento, de transformar-se em queda. Além disso, enquanto a
ascensao é apelo a exterioridade, a descida € um ingresso sinestésico e visceral,
logo, trajeto marcado pela lentiddo, pelo cuidado, e pelo calor aconchegante da
interioridade. Os simbolos desse grupamento seréo a caverna, o ventre, engolidores
e engolidos, a gulliverizacdo?’, ou seja, simbolos de encaixamento e redobramento.
Além da queda, a noite também é eufemizada pelo atributo de divina; a noite, assim,
transformar-se-a em lugar da incompreensivel comunhéao, jubilacdo dionisiaca — “A
esperanca dos homens espera da eufemizacdo do noturno uma espécie de
retribuicdo temporal” (DURAND, 2002, p. 215). A noite também se correlaciona a
descida pela escada secreta, ao disfarce, a fonte, a unido amorosa, a cabeleira, as
flores, a valorizacdo da mulher, da fecundidade, do centro, do luto, do timulo, das
cores que nao se reduzem a dialética entre claro e escuro, da agua espessa, etc.
Igualmente, aparece a figura das Grandes Maes aquaticas, “dai decorrem os
isomorfismos mae, matéria, terra, mae-terra, patria, patria-mae” (PITTA, 2005, p.
31); e do culto da Grande Mae insurge uma oscilacdo entre o simbolismo aquatico e

0 simbolismo teltrico. Como conclui Durand

2" «A gulliverizacdo integra-se, assim, nos arquétipos da inversdo, subtendida que é pelo esquema
sexual ou digestivo do engolimento, sobredeterminada pelos simbolismos do redobramento e do
encaixe. E invers&o da poténcia viril, confirma o tema psicanalitico da regress&o do sexual ao bucal e
ao digestivo. Mas o grande arquétipo que acompanha esses esquemas do redobramento e os
simbolos da gulliverizacao é o arquétipo do continente e do contetddo.” (DURAND, 2002, p. 214)
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Podemos, assim, constatar, para concluir, o perfeito isomorfismo, na
inversdo dos valores diurnos, de todos os simbolos engendrados
pelo esquema da descida. O trincar eufemiza-se em engolimento, a
gueda refreia-se em descida mais ou menos voluptuosa, 0 gigante
solar vé-se mesquinhamente reduzido ao papel de Polegar, o
passaro e o levantar voo sdo substituidos pelo peixe e pelo encaixe.
A ameaca das trevas inverte-se numa noite benfazeja, enquanto as
cores e tintas se substituem a pura luz e o ruido, domesticado por
Orfeu, o herdi noturno, se transforma em melodia e vem substituir
pelo indizivel a distingdo da palavra falada e escrita. Por fim, as
substancias imateriais e batismais, o éter luminoso, sdo substituidos
nesta constelacdo pelas matérias escavaveis. O impulso ativo
implicava os cumes, a descida magnifica [...] reclama o enterramento
ou o mergulho na 4gua e na terra fémea. A mulher-aquética ou
terrestre-noturna com enfeites multicoloridos, reabilita a carne e seu
cortejo de cabeleiras, véus e espelhos. (DURAND, 2002, p. 235-237)

O segundo grupo de simbolos do Regime Noturno do imaginario serdo os
simbolos de intimidade. A eufemizacdo do regime diurno, agora, ira transformar o
timulo em local de repouso, retorno ao ventre materno, um isomorfismo entre
sepulcro®® e berco, valorizando a morte, o suicidio, 0 sono e o sonho; igualmente, a
caverna, a gruta, a casa, o sétao, a adega, o barco, o automével, o ovo, a concha, o
vaso, a taca — refugios intimos, microcosmos do corpo humano e isomérficos ao
ventre materno. Ainda relacionado aos schémes de descer, possuir e penetrar
encontra-se uma transubstanciacdo atraves da alimentacdo. O arquétipo primordial
alimentar é o leite (primeiro substantivo bucal), mas também tem importancia o mel
(do oco da arvore, do seio da abelha ou da flor) e o vinho (contaminado pelas
imagens cosmicas e ciclicas de origem agraria), que cria a ligacdo mistica entre a
beberagem e a reintegracéo orgiastica e mistica. E ainda, se a fantasia alimentar
carrega-se da tecnologia de bebidas fermentadas e alcoolizadas, isomorfia com a
digestdo, também o ouro sera valorizado como digestdo do metal, equivalente
técnico do excremento natural®®, e também considerado substancia primeira,
resultado de uma concentracdo (centro), como o sal. Os simbolos de intimidade
também se relacionam a imagem do centro e, por similaridade, da esfera e do

circulo, simbolos de interioridade, de paz; e hda, igualmente, um aspecto que liga o

8 «Q sepulcro, lugar de inumagao, esta ligado a constelacdo ctonico-lunar do Regime Noturno do
imaginério, enquanto os ritos uranianos e solares recomentam a incineragdo” (DURAND, 2002,
p. 238).

“E portanto com naturalidade que o ouro, substancia intima resultando da digestdo quimica, sera
assimilado a preciosa substancia primordial, ao excremento. E a substancia, abstracdo a partir do
ouro excrementicio, herdara a avareza que, psicanaliticamente, marca o excremento e 0 ouro. Todo o
pensamento substancialista € avaro ou, como escreve Bachelard, ‘todos os realistas sdo avaros e
todos os avaros realistas” (DURAND, 2002, p. 264).
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simbolismo do centro a grande constelacdo do Regime Noturno: a repeticdo; e a
repeticdo que implicar4 a ideia de espaco e tempo sagrado — “A dramatizagdo do
tempo e 0s processos ciclicos da imaginacdo s6 vém, parece, depois desse
primordial exercicio de redobramento espacial” (DURAND, 2002, p. 249).

Os simbolos de inversédo e os simbolos de intimidade sao uma “ilustracdo” das
estruturas misticas do imaginario, segunda estrutura da representagcdo em Durand,
sendo a primeira do Regime Noturno da imagem.

A palavra mistica significa, na teoria de Durand, inclusdo. Nas estruturas
misticas do imaginario, como visto, encontram-se as imagens da interioridade, da
intimidade e da alimentac&o, que possuem um continente e um contetdo, tal como o

ato primordial da amamentagéao.

Enquanto as estruturas esquizomorfas se definiam de saida como
estruturas da antitese e mesmo da hipérbole antitética, a vocacao de
ligar, de atenuar as diferencas, de subutilizar o negativo pela propria
negacao é constitutiva deste eufemismo levado ao extremo a que se
chama antifrase. (DURAND, 2002, p. 273)

As estruturas misticas (ou antifrasicas) também s&o quatro: o redobramento e
perseveracao; a viscosidade, adesividade antifrasica; o realismo sensorial; e a
miniaturizacdo (Gulliver). Como vimos, na linguagem mistica tudo se eufemiza, a
gueda torna-se descida; a mastigacdo, engolimento; as trevas, noite; a matéria em
mae; e os tumulos em morada/berco. Todas as estruturas sédo regidas pela
dominante digestiva, “com seus derivados adjuvantes cenestésicos, térmicos e o0s
seus derivados tateis, olfativos, gustativos” (DURAND, 2002, p. 443), sob a qual os
principios da analogia e da similitude funcionam plenamente, e o esquema verbal de
confundir (descer, possuir, penetrar) orienta os arquétipos profundo, calmo, quente,

intimo e escondido.

Em resumo, podemos escrever que quatro estruturas misticas do
imaginario em Regime Noturno séo facilmente visiveis: a primeira é
essa fidelidade na perseveragdo e o redobramento que os simbolos
de encaixe e a sua sintese de redobramento e de dupla negacéo
ilustram. A segunda é essa viscosidade eufemizante que em tudo e
por toda a parte adere as coisas e a sua imagem reconhecendo um
‘lado bom” das coisas, e que se caracteriza por utilizagdo da
antifrase, recusa de dividir, de separar e de submeter o pensamento
ao implacével regime da antitese. A terceira estrutura, que ndo passa
de um caso particular da segunda, € uma ligagdo ao aspecto
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concreto, colorido e intimo das coisas, a0 movimento vital, a Erlebnis
dos seres. Esta estrutura revela-se no trajeto imaginario que desce a
intimidade dos objetos e dos seres. Por fim, a quarta estrutura, que é
a da concentragdo, do resumo liliputiano, manifesta explicitamente a
grande reviravolta dos valores e das imagens a que a descricdo que
0 Regime Noturno das fantasias nos habituou. (DURAND, 2002, p.
279)

No que se refere a proposta de divisdo de Strongoli, a modalidade mistica sera
a Unica pertencente ao Regime Noturno, sendo a modalidade sintética, que veremos
abaixo, pertencente a um regime que a autora denomina Regime Crepuscular, por
encontrar-se em um movimento dialégico entre o Regime Diurno e o Regime
Noturno. Quanto a modalidade mistica, Strongoli observa, como Durand, que as
imagens perseveram em um tema, desdobrando-o por metéaforas, realismo sensorial
e miniaturizacdes até destitui-lo da agressividade e do perigo; é caracteristico desse
movimento o uso de frases longas, com muitos adjetivos e complementos; quanto ao
campo lexical, imagens que se reportam ao sentido de protecdo e abrigo séo
privilegiadas, assim como a recorréncia de nomeacdo de objetos continentes e
atividades ligadas a volta no tempo e a inversdo na ordem; sendo todas imagens
gue inferem uma harmonia na qual o perigo € ausente. Devido a estas

caracteristicas, conforme Strongoli, a modalidade mistica

privilegia a tematica relacionada a busca da profundidade, da
intimidade, fechamento ou retorno ao centro, empregando verbos
gque indicam acdo assimiladora, que confundem, que unem,
estabelecem analogias, semelhancas, atenuam diferencas, negam o
que é negativo, enfim, criam processos eufémicos e antifrasticos
(STRONGOLI, 2005, p. 169).

Na lirica de Claudia Roquette-Pinto, observamos esse imaginario noturno no

poema “meia-agua”, da obra zona de sombra.

duas conchas

tua sombra quando encosta a minha
areal mais exiguo da

fronha, lingua

de areia confinando com a escuridao

corpo
casca de borco (ambos)
guando abandonamos o nitido
por um pouso menos claro
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poco
e poco de sono

sobre nossas aguas gémeas

a noite hesita em refletir
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 47)

No primeiro verso, ja se destaca o arquétipo do encaixe no léxico “duas
conchas”, simbolo césmico advindo do formato do crustaceo, que infere a
profundidade advinda da imagem do mar e o esquema verbal principal do imaginéario
noturno mistico (unir/ligar). Ao sentido de unido presente na imagem, nos préximos
versos, é somada a sensualidade corporal da comunhao com o outro e a intimidade
e reclusdo espacial do ambiente da cama; todas imagens noturnas que valorizam a
intimidade e a inversdo da negatividade da noite, que pode ser percebida na
passagem “confinando com a noite”.

Esta valorizagdo do noturno prossegue na segunda estrofe: “quando
abandonamos o nitido/ por um pouso menos claro”. Esse abandono do nitido é a
renancia do método antitético do regime diurno e a preferéncia pela indeterminacao
dos limites do imaginario noturno, modo de relacionar-se com o mundo muito mais
sensual do que visual, caracteristica que ainda aponta para a apari¢cdo constante do
corpo, caracteristica da lirica de Claudia Roquette-Pinto que sera observada com
mais detalhes posteriormente.

Na terceira estrofe, ainda encontramos a descida, inferida da imagem do poco,
e a imagem do sono, ambas caracterizando a comunh&o dos corpos no idilio
amoroso, ambiente imaginario que ressalta a intimidade e sensualidade do regime
noturno. Esse sentimento é destacado no ultimo verso, “a noite hesita em refletir’, no
qual o termo “refletir’ pode tanto se referir ao desdobramento da imagem no espelho
(caracteristica temivel dos simbolos nictomorficos, inferéncia da morte tal como
aparece nos mitos de Ofélia e Narciso), quanto reflexdo enquanto pensamento
racional (caracteristica do regime diurno). Em ambas as possibilidades, revela-se
uma preferéncia pelo ambiente noturno, seja pela ojeriza a face temivel da noite,
seja por preferir o conhecer sensual do regime noturno a razao diurna.

Os outros grupamentos simbolicos relacionam-se a dominante copulativa —
ritmica de que a sexualidade € modelo. Sua principal caracteristica € a “tendéncia
ciclica, marcada por mudangas, retornos, dias, noites, meses e estagdées” (MELLO,

2002, p. 78). Gilbert Durand denominou a constelacdo de imagens que mantém
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estas caracteristicas de estruturas sintéticas® (dramaticas®') do imaginario, e
localizou-as na condicdo de segundo grupamento do Regime Noturno. Strongoli,
embora concorde o mesmo trajeto antropolédgico de formacédo das imagens dessas
estruturas, defende sua colocagdo em um terceiro regime: o Regime Crepuscular do
imaginario; pois, devido a caracteristica ciclica dessas estruturas, as imagens
manifestam-se ora na postura noturna, ora na postura diurna, estabelecendo uma
perspectiva dialética e pontuando o sentido de passagem (dai a escolha do termo
crepusculo). Desta forma, a autora aponta que este regime orienta-se pela
necessidade de equilibrar as modalidades objetivas do Regime Diurno com as
modalidades subjetivas préprias do sincretismo eufemizante do Regime Noturno,
podendo se falar em um Regime Crepuscular matutino que valoriza as imagens
diurnas do enfrentamento do Mal, mais proximos da diacronia, como as estacoes, e
um Regime Crepuscular vespertino que valoriza as imagens noturnas da conciliagao
diante desse Mal, mais proximos da sincronia, como a musica e a danga. Em

sintese, Strongoli explica que na modalidade sintética do Regime Crepuscular

percebe-se a busca da harmonizacdo das duas modalidades
mediante a criagdo de sistemas de sintese e formulacdes
conceptuais. Seu principio € a causalidade e seus processos,
sincrénicos ou diacrénicos, desenvolvem a dialética do tempo e do
espaco, promovendo deslocamentos de pontos de vista, progressdes
tematicas ou argumentativas. As estruturas tematicas privilegiam a
expressao dramatica, na qual se alternam momentos de distenséo e
de tranquilidade com momentos de tensdo e de confrontamento, por
meio de procedimentos textuais que valorizam a historizagcdo com
descricbes vivas (proximas do regime noturno), mas seguidas de
sintese (& semelhanca das estruturas do regime diurno). Os verbos
implicam atividades que destacam a coincidentia oppositorum e 0s
gestos relacionados ao sentido de ligar ou religar. A motivagdo maior
dos processos enunciativos se desenvolve em torno da criacdo de
uma tese que pretende, fundamentada na visdo do tempo e do
espaco ciclicos, eliminar o Mal, transformando o perigo do presente

%0 4] porque integram, numa sequéncia continua, todas as outras intengbes do imaginario”
gDURAND, 2002, p. 235-236).

! Posteriormente, Durand também utilizara o termo disseminatdrio, como ressalta em curso realizado
na USP e relatado por Strongoli: “Quanto ao terceiro regime, dei no meu livro a denominagéo sintético
e, depois, disseminatério, termo que tomei emprestado de Derrida, porque quis mostrar a passagem
de um ponto a outro e nesse sentido dar a ideia de alternancia e tempo. Na formagéo dos dois
regimes anteriores, o tempo ndo intervém, mas, neste, sim. O Regime Disseminatério aparece
tardiamente, por volta da puberdade, mas néo esta ligado a esta, pois 0 exercicio do ritmo precede a
puberdade. Mas é evidente que o estado que Freud ndo chama genital, mas de sexual, em muitos
animais, baseia-se no ritmo. Vamos colocar um véu pudico sobre 0 homem, mas, se vocés tiverem
animais domésticos ndo castrados, da para ver, quando eles copulam, que ha uma ritmica mais
demorada no cachorro, mas rapida no coelho, e assim por diante ... (DURAND apud STRONGOLI,
2005, p. 158).
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em recompensa no futuro, ou a morte em renascimento, pela criacao
de teorias ou de sistemas filoséficos e religiosos (STRONGOLI,
2005, p. 168).

Mello (2002), em relacdo a divisdo de Durand, ressalta, semelhantemente, a
tendéncia deste regime em tentar fixar o passado e dominar o futuro por meio dos
mitos cosmogoénicos e ciclicos, sendo “amadurecer”, “progredir’, “voltar” os verbos
indiciadores dos esquemas verbais que sustentam a agao de “ligar’, que resume o
eixo semantico da constelacdo de imagens. “Arquétipos como a roda, a cruz, a lua, a
arvore, o germe desdobram-se em simbolos que podem ser o calendario, o caracol,
a roda de fiar, entre outros.” (MELLO, 2002, p. 78). Para Durand (2002), também em
sentido muito préximo, a atitude do imaginario noturno em mergulhar na intimidade
substancial e instalar-se pela negacéo do negativo também caracteriza as estruturas
misticas; e estas caracteristicas jA sdo 0 anuncio de uma sintaxe da repeticdo do
tempo, na qual o tempo se torna positivo, e a vitdria sobre Cronos ocorre na
domesticacdo do devir, isto €, na dominacédo do tempo. Os arquétipos e esquemas
oriundos dessa ambicdo presentificam-se nas mitologias do progresso, nos
messianismos e nas filosofias da historia.

A partir dessa perspectiva, 0os simbolos dessa estrutura agrupar-se-iam em
duas categorias, uma sobre o poder de repeticdo infinita dos ritmos temporais e
outro no papel progressista do devir. Para simbolizar estes dois matizes, Durand
(2002) escolhe duas figuras: o Denario (moeda) — imagens dos ciclos e das divisbes
circulares do tempo —; e o Pau (bastdo) — reducdo simbodlica da arvore com

rebentos, promessa dramatica do cetro.

De um lado teremos o0s arquétipos e 0s simbolos do retorno,
polarizados pelo esquema ritmico do ciclo, do outro arranjaremos 0s
arquétipos e simbolos messianicos, os mitos histéricos em que se
manifesta a confianga no resultado final das peripécias da dramatica
do tempo, polarizados pelo esquema progressista (DURAND, 2002,
p. 282).

E estes mitos serdo sempre draméaticos (disseminatérios), colocando em jogo
as valorizacdes negativas e positivas das imagens.

Os esquemas verbais do denario, imagem dos simbolos ciclicos, serédo o voltar
e o0 recensear, ligados aos arquétipos atributos para tras, passado, e tendo como

arquétipos substantivos a roda, a cruz, a lua, o andrégino, e deus plural (a trindade).
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Neste grupamento simbdlico, a unificacdo dos contrarios dar-se-a por meio do tempo
ciclico, da morte e do renascimento, ser e ndo ser, forma e laténcia, ferida e
consolagdo, masculino e feminino (andrdgino), filho e pai — como ocorre, por
exemplo, no mito do dildvio —; todos isomorfos do trajeto lunar ou da sazonalidade
da vegetacdo, o drama agrolunar da sucesséo dos contrarios pela alternancia das
modalidades antitéticas vida e morte. Também séo isomorficas a este grupamento
todas as cerimbnias iniciaticas, que repetem o mito dramatico e ciclico do filho
(traducdo do androginato das divindades lunares, na qual se conserva o masculino
do pai e o feminino da méae). Sao igualmente isomérficos do definhamento agrolunar
os sacrificios, universalmente préticas litargicas agrarias, e que funciona como uma
espécie de negacdo da morte pela morte, pois, 0 sacrificio é sempre acédo de
perspectiva econdémica, mercadolégica, a troca de uma vida por outras vidas, a
morte do sacrificado sera a morte da morte dos demais. As praticas da iniciacao e
do sacrificio também s&o analogas as praticas orgiasticas, que sdo o retorno ao
caos, a morte, para a regeneracao, renovacao.

Durand ainda destaca que o animal lunar por exceléncia sera o polimorfico
dragdo e suas derivacbes mitoldgicas, alado e valorizado diurnamente pelo voo,
aquatico e noturno pelas escamas. Mas também participardo deste bestiario os
insetos, 0s crustaceos, os batraquios e os répteis por suas metamorfoses bem
definidas no tempo. Igualmente, os instrumentos e produtos da tecedura e da fiacao
sdo simbolos universais do devir, mas também ricos em simbologias ciclicas, na
gual a roda de tear é arquétipo principal.

Os esquemas verbais do pau (reducdo simbdlica da arvore), sempre
contaminado pelos arquétipos ascensionais, mas igualmente ligados ao poder
fertilizante da lua, originam os simbolos das mitologias do progresso. O fogo
extraido por friccdo, também sera isomorfo a fertilidade lunar (pois o fogo é
“‘extraido” da madeira através da friccdo). Igualmente, a projecdo mundana do
“‘drama” sexual encontrara analogia no ritmo musical. Assim, essa constelagao ligara
o fogo, a cruz, a friccdo e o girar, a sexualidade e a musica; e é na imagem da
arvore, ciclica e simbolo ascensional, que a fantasia ciclica realiza a migracdo a
fantasia do progresso. Desta forma, a arvore € imagem recorrente do messianismo,
pois, embora conserve os atributos da ciclicidade vegetal, a ritmologia lunar e suas
infraestruturas sexuais, também é dominada pelo simbolismo do progresso no

tempo, transformando-se em positividade do devir.
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Assim, para Durand (2002), esta segunda fase do Regime Noturno revela
quatro estruturas bem demarcadas: a estrutura de harmonizacdo dos contrarios, na
qual a musica e seu simbolismo ritmico sexual, como conciliacdo dos contrarios no
tempo, funcionam no plano dos contrarios sazonais ou biolégicos e na passagem do
macrocosmo coésmico ao microcosmo humano (o zodiaco e a astrobiologia, por
exemplo). A estrutura dialética, na qual a musica e a ritmica sexual ndo sédo
harmonia, mas coexisténcia de antiteses no tempo, tendendo a conservar a todo
custo os contrarios, transformando o sistema imagético no “drama” de que a paixao
e as paixdes amorosas do Filho mitico sdo o modelo. A estrutura histérica, que néo
busca apagar o tempo, mas utiliza a narragdo dos contrarios para aniquilar a
fatalidade temporal; estrutura que estd no centro da nocdo de sintese, sempre
pensada em relacdo a um devir. E a estrutura progressista que instaura o complexo
de Jessé, isto €, o estilo revolucionario que pde um ponto final ideal a historia, por
exemplo, 0 messianismo judeu.

E € a partir das estruturas sintéticas que Gilbert Durand destacara o duplo
carater do mito, discursivo enquanto estrutura diacronica e redundante enquanto
estrutura sincrénica. Por isso que, para Durand, todo mito comporta estruturas
sintéticas, pois é procura do tempo perdido e sobretudo “esforco compreensivo de
reconciliacdo com um tempo eufemizado e com a morte vencida ou transmutada em
aventura paradisiaca, tal aparece de fato o sentido indutor dltimo de todos os
grandes mitos” (DURAND, 2002, p. 374).

Durand, apds a explicacdo da morfologia classificatéria do imaginario, volta-se
a significacdo do imaginario, a que ele chama de filosofia do imaginario ou
Fantastica Transcendental. Para Durand, a histéria € sempre uma realizacéo
simbolica de inspiracbes arquetipicas em constante mudanca e, em todas as
épocas, dois mecanismos antagonistas de motivacdo arquetipica opdem-se
dialeticamente, um opressivo que contamina todos 0s setores da atividade mental, e
0 outro que esboca uma revolta, o que confirmaria o movimento pendular da histéria.
Neste sentido, a histéria pertence ao dominio do imaginario; e em cada fase
historica a constituicdo do imaginario que explicaria o0 movimento arquetipico das
imagens suscitadas em uma época, pois a historia é o resultado do movimento
dialético dos regimes do imaginario, sendo um regime dominante, ou totalitario, que
subjuga ostensivamente uma época, e, 0 outro, uma forca subterrdnea antagonista

gue orienta as imagens de revolta, dominio do recalcamento. Neste sentido, o
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purismo cientifico do pensamento seria uma manifestacdo do Regime Diurno,
contraposto marginalmente pela imaginacdo noturna, presente nas filosofias
holisticas e nas curas espirituais — o que facilmente se observa na valorizacédo da
homeopatia e da microfisioterapia, citando exemplos medicinais. Nesta perspectiva,
Durand afirma que o processo de simbolizacdo € responsavel pelas manifestacées
socioculturais do homem no decorrer da historia; logo, entender as imagens de um
tempo é entender a dindmica social de uma época (e vice-versa); pois 0 imaginario
“transforma o mundo” (DURAND, 2002, p. 434).

Desse modo, Gilbert Durand devolve ao imaginério a primazia da producéo dos
sentidos e do funcionamento cognitivo do homem. O imaginario, em Durand, é
elemento cuja hermenéutica revela a face profunda da linguagem, e caminho
interpretativo obrigatorio para desvelar a intimidade social e subjetiva. Nas palavras
de Ana Maria Lisboa de Mello, “Todo discurso simbdlico afigura-se como a
expressdo, traducdo ou interpretacdo criativa de uma infraestrutura, de uma
protolinguagem ou de uma vivéncia profunda” (2002, p. 12).

Abaixo transcrevemos dois quadros: o primeiro, extraido da obra As estruturas
antropoldgicas do imaginario (2002) de Gilbert Durand; o segundo extraido do artigo
Encontros com Gilbert Durand: Cartas, Depoimentos e Reflexdes sobre o imaginario
de Maria Thereza de Queiroz Guimardes Strongoli, publicado na obra Ritmos do

Imaginario (2005), organizada por Danielle Perin Rocha Pitta.

Classificacao isotOpica das imagens

Regimes ou Diurno NoturnoO
Polaridades
Estruturas Esquizomorfas Sintéticas Misticas
(ou herodicas) (ou draméticas) (ou antifrasicas)
12 idealizagéo e “recuo” 12 coincidéncia “opositorum” 12 redobramento e
autistico. e sistematizacao. perseveragao.
22 diairetismo (Spaltung). 22 dialética dos antagonistas, | 22 viscosidade, adesividade
32 geometrismo, simetria, dramatizacgéo. antifrasica,
gigantismo. 32 historizacéo 32 realismo sensorial.
42 antitese polémica. O 42 progressismo parcial 42 miniaturizagdo (Gulliver)
(ciclo) ou total O
Representacao
objetivamente Representacao diacrbnica Representacéo
heterogeneizante (antitese) e | que liga as contradi¢fes pelo | objetivamente homogeizante
Principios de subjetivamente fator tempo. O Principio de (perserveracgédo) e
explicacdo e de homogeneizante CAUSALIDADE, sob todas subjetivamente
justificacéo ou (autismo). Os Principios de | as suas formas (esp. FINAL e heterogeneizante (esfor¢co
I6gicas. EXCLUSAOQ, de EFICIENTE), funciona antifrasico). Os Principios de
CONTRADICAQ, de plenamente.[] ANALOGIA de SIMILITUDE
IDENTIDADE funcionam funcionam plenamente.
plenamente. [
Dominante POSTURAL com Dominante COPULATIVA Dominante DIGESTIVA com
Reflexos 0s que derivados manuais e com os seus adjuvantes 0s seus adjuvantes
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dominantes o0 adjuvante das sensacfes a | sensoriais (quinésicos, cenestésicos, térmicos e o0s
distancia (vista, musico — ritmicos, etc.) O seus derivados tacteis,
audiofonagéo). O olfativos, gustativos.
DISTINGUIR LIGAR CONFUNDIR
Esquemas Separar = Subir = cair Amadurecer | Voltar Descer, Possuir, Penetrar
“verbais” misturar Progredir O Recensear
Puro = Alto = Baixo para a frente, | Para tras, Profundo, Calmo, Quente,
Arquétipos Manchado Futuro Passado intimo, Escondido O
“epitetos” Claro =
Escuro
Situacdo das O GLADIO (O CETRO) | OPAU O DENARIO ATACA
“categorias” do | A Espada Copall
jogo de Tarots
A Luz = As | O Cume =
trevas Abismo (0]
O Ar = O|O Céu = 0O A Roda Microcosmos
Miasma Inferno O Fogo — A Cruz A Crianca, o
A Arma O Chefe =0 | chama A Lua Peq. Polegar | A Morada
Arquétipos Herobica = A Inferior O Filho O Andrégino | O Animal A Flor
"Substantivos” atadura O Her6i =0 A Arvore (0] Deus | Gigogne A Mulher
ad O Batismo = | Monstro O Germe [ plural A cor O Alimento
A O Anjo = O A Noite A Substancia
Mancha. O Animal A Mée a
A Asa = O Recipiente
Réptil O
O Calendario, a Aritmologia,a | O Ventre,
O So, O Triade, a Tétrade, a Engolidores O Tumulo,
Azul A Escada de Asbiologia e O Bergo,
celeste mao, O Sacrificio, Engolidos, A Crisélida,
O Olho do | A Escada, A iniciagao, O Dragao, Kobolds, A llha,
Pai O Bétilo, O “Duas- A Espiral, Dactilos, A Caverna,
Dos Simbolos | As Runas (0] vezes O Caracol, Osiris, As O Mandala,
aos Sistemas O Mantra Campanario | nascidos”, O Urso, O Tintas, As A Barca,
As Armas O Zigurate, A Orgia, O Cordeiro Pedras O Saco, o
A Vedacao A Aguia, Messias. A Lebre, Preciosas, Ovo, O Leite,
A A Calhandra, | A Pedra A Roda de Melusina, O O Mel, O
Circunciséo A Pomba, Filosofal, fiar, Manto. A Vinho, O
A Tonsura, | O Jupiter, etc | A Musica, | O Isqueiro, Tacga, O Ouro, etc
etc O etc. O A Baratte, Caldeiréo,
etc. O etc.

Fonte: Durand, Gilbert. As Estruturas Antropolégicas do Imaginario. Martins Fontes. S&o Paulo, 2002.

Anexo Il. p. 441

Reclassificacao isotopica das imagens

REGIME DIURNO
Valor: razao

Simbolos: ascensionais — espetaculares - diairéticos
Modalidade: heroica/ polémica
Gesto: ascensional e agressivo para enfrentar o perigo da Morte sem recuar
Tendéncia afetiva: para a imagem e a funcdo do pai

Tendéncia afetiva: para a imagem e funcdo ora do Pai ora da Mae

REGIME CREPUSCULAR
Valor: ora razdo, ora emogéo

Simbolos: ritmicos — de equilibragcdo

Modalidade: sintética/sistémica
Gesto: organizado para transformar o medo em reflexao e a morte em renascimento

REGIME NOTURNO

Valor: emocgéo

Simbolos: de inversdo — de intimidade — de harmonizagéo
Modalidade: mistica/eufemistica
Gesto: assimilador e conciliador para criar harmonia e barrar o medo da morte
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Tendéncia afetiva: para a imagem da Mae

Fonte: STRONGOLI, Maria Thereza de Queiroz Guimaraes. Encontros com Gilbert Durand: Cartas,
Depoimentos e Reflexdes sobre o imaginéario. in: PITTA, Danielle Perin Rocha (org.). Ritmos do Imaginério.
Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 2005. p. 169.

Poesia e Imaginario: leitura da classificacdo isotdpicas da imagem de Jean Burgos

Conforme proposto no caminho metodoldgico deste trabalho, partimos do

pressuposto que ha um “espirito”?

na obra de arte, isto €, uma espécie de eixo
semantico despertado pelo pathos que norteard a coeréncia entre os versos. E é
este espirito que sera capaz de provocar no outro o reconhecimento e a vivéncia
compartilhada das paixfes e dos sentidos expressos em uma obra de arte, pois
nasce do social e tende a ele retornar. Este espirito, conforme visto em Durand, é
orientado pelas constelacbes imaginarias suscitadas pelo artista, coerentes a um
tema imaginal que responde, de alguma forma, ao sentimento animado pelo pathos;
resposta sempre de forma coerente a seu tempo, seja concordando com o0s
arquétipos oficias ou discordando das imagens suscitadas oficialmente e orientando-
se pelas constelacfes imaginarias latentes, que sub-repticiamente transparecem no
seio social. Em sintese, o pathos movido pelo poema € expresso e reiterado pela
constelacdo de imagens que o enforma e o anima. Bosi, em semelhante concepcéao,
afirma que “Se o sentimento é vivo e profundo, as figuras repontardo e a fantasia
estética sabera dar-lhes ritmo e coeréncia” (BOSI, 1996, p. 231).

Ana Maria Lisboa de Mello, orientando-se em semelhante perspectiva,
assevera que “Diante do poema, o trabalho do critico constitui-se em esquadrinhar
imagens e estabelecer elos cujas ligacdes formam um tecido semantico, [...] sintaxe
imagética textual” (MELLO, 2002, p. 59). E é este o trabalho a que nos propomos
neste capitulo.

Primeiramente, é interessante observar a interpretacdo que Jean Burgos faz da
teoria do imaginario de Durand. Burgos escolha a poesia — forma de a¢cdo do homem

no mundo segundo o autor — para perscrutar as relacdes imagéticas; e, em suas

%2 Aquilo que anima e da coeréncia a algo.
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analises, afirma existir uma Sintaxe do Imaginario, isto €, uma coeréncia além da
estreita coeréncia racional que rege a escrita poética.

Burgos, semelhante a Durand, chamara de esquemas (schémes) as estruturas
a priori que orientam a juncdo na sintaxe imageética, os elos ou linhas de for¢a que
organizam o discurso poético. Mello, neste sentido, salienta que Burgos “considera
gue 0s esquemas sao trajetos encarnados em representacdes concretas precisas e,
nesse sentido, inseparaveis das imagens que vao engendrar, informar, reagrupar,
uma apos a outra, permitindo identificar a escrita poética” (2002, p. 99).

Burgos recusa o hermetismo critico que na interpretacdo poética recobre o
texto com um jargao obscuro e o destitui de seu fetichismo original. Para o autor, a
escrita poética € lugar de reconciliacdo da angustia e do desejo, e deve ser
observada a partir do jogo com a temporalidade estabelecido pelo imaginario na
tentativa de domina-la, angustia diante da morte que comanda a ordenacédo das
imagens, conforme também postula Durand.

Além disso, Burgos afirma que existe um modo especifico de o tecido textual
determinar a leitura, ou seja, o texto que “impde” sua leitura, e essa determinagao,
conforme observa Joachim sobre a obra de Burgos, “decorre da organizagao
intrinseca das imagens que coage o leitor, 0o obriga quase a palmilhar certos
caminhos, a reviver a experiéncia criadora.” (JOACHIM, 1996, p. 130); caso
contrario, toda interpretagao e critica seriam possiveis. Ler € “aderir, dinamicamente,
a certas imagens do texto, ndo fugir do texto e interpreta-lo” (BURGOS apud
JOACHIM, 1996, p.135).

O imaginario, dessa forma, apresenta uma rigorosa sintaxe, uma coeréncia
interna, que demanda do leitor burgosiano duas acfes essenciais: a) mostrar a
maneira como uma imagem procede a outra; b) mostrar como as imagens
organizam-se em constelacdes dinamizadas pelos elementos que as compde, e
como essas constelacdes dinamizam o texto que elas escrevem (JOACHIM, 1996,
p.136). Assim, cabe ao leitor®*® encontrar a dinAmica que move e organiza o
funcionamento da cadeia de imagens dentro da obra poética, isto é, “capturar’ o
universo imagético do poema, que é sempre determinado por uma sintaxe do

Imaginario, rigorosa como a sintaxe linguistica, mas regida por outros principios.

% Nao usamos intérprete ou critico porque este é o termo preferido por Burgos, que assinala 0s
outros termos como sendo reducionismos hermenéuticos.
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Como vimos, a proposta de Burgos é muito semelhante a proposta de Durand,
a maior diferenca € Burgos considera que a primazia da ordenacdo das imagens
deve-se a sintaxe imagética mais do que ao trajeto antropolégico das imagens
estabelecido por Durand, que, para Burgos, pode acabar por engessar a leitura das
imagens, desrespeitando sua organizacao prépria e coerente dentro da obra poética.
Conforme Joachim, a genética de Burgos se parece com o fluir-para-um-vir-a-ser da

esquizoanalise de Deleuze-Guatarri, neste sentido que se compreende o conselho

[...] ndo v& buscar a origem dos principios e dos quadros que
presidem ao estabelecimento e ao funcionamento da imagem,
porque é uma tarefa estéril que se cumpre em detrimento do
essencial, este sendo a descri¢cdo ou exploracao de todo o campo do
texto, de sua semantica especial e de sua légica pluridimensional,
fundada na natureza mesma da imagem (BURGOS apud JOACHIM,
1996, p. 139).

Ou seja, a diferenca principal reside no fato que a antropologia cultural de
Durand busca entender a ontogénese do homem, enquanto a Poética do Imaginario
de Burgos quer habitar a imagem do texto. Logo, Burgos quer evitar reduzir a
producdo poética a semantica das imagens quando, para o autor, a sintaxe
estabelecida no poema é que ordena as imagens, ou seja, para Burgos, a imagem
nao esta impreterivelmente presa a seu agrupamento em constelacbes mais ou
menos constantes, o que significaria reduzir toda producéo imaginaria ao conteudo
semantico das imagens. Ao contrario, a sintaxe imagética € dinamica, e adquire
coeréncia funcional no interior do texto. Conforme observa Mello, “Na sua
organizacao, Burgos considera que € a sintaxe que, ordenando as imagens, permite
a criacao [...] Tal concepc¢do, segundo Burgos, descarta a ideia da imagem presa a
um conteudo substantivo dado, privilegiando seu funcionamento dindmico” (MELLO,
2002, p. 119-120). Assim, o sentido é estabelecido a partir dos itinerarios textuais,
‘cujas determinacbes sdo, ao mesmo tempo, a funcdo simbdlica da imagem e a
modalidade de estruturacao ditada pelo esquema” (p. 120).

Em outras palavras, para Burgos, une-se a convergéncia das linhas de forca ou
esquemas (schemes) interiores ao texto aos esquemas (schémas) organizadores

das estruturas do imaginario no estabelecimento da sintaxe imagética®*. Assim, “a

% Segundo Ana Maria Lishoa de Mello em Poesia e imaginario (2002), o termo schéme, em francés,
€ uma forma de movimento interior e ndo a representacdo de uma forma, enquanto schéma é um
esboc¢o, um plano, uma representagéo simplificada e funcional do objeto (p. 123).
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identificacdo da sintaxe do imaginério repousa sobre o estudo das relagdes e modos
de relacdes, a saber: das imagens e constelagdes de imagens; das relacdes dos
esquemas entre si e desses com o esquema organizador’ (MELLO, 2002, p. 121).
Em sintese, ndo h4 como visualizar a imagem isoladamente, sem interpreta-la de
acordo com o sistema que se insere no texto, sem, no entanto, assumir que uma
imagem possa estabelecer qualquer sentido, pois, neste caso, voltar-se-ia a
anarquia interpretativa; o que Burgos deseja destacar, primordialmente, é a
plurissignificancia da imagem que, devido a sua amplitude, s6 pode ser
compreendida dentro de uma sintaxe imageética textual.

Além disso, é fundamental observar que Burgos afirma que a dindmica do
imaginario é dirigida pela selecdo lexical dos verbos, isto &, as imagens definem-se
nas orientagées emanadas da semantica dos verbos.

Quanto a aplicacdo dos regimes do imaginario ao texto lirico, Burgos ainda
propde outra formulagdo, ndo organizada a partir dos processos/acoes de separar,
incluir, e dramatizar conforme a proposta de Durand em As estruturas antropoldgicas
do imaginario, mas a partir de outras trés grandes forcas orientadoras que o autor
denominara de posturas: a postura de revolta, a postura de negacéo e a postura de
aceitacdo (MELLO, 2002)%.

A primeira postura, de revolta diante da passagem temporal, gera a primeira
modalidade de estruturacdo do imaginario, que € a de conquista ou regime
antitético, marcada pela ndo aceitacdo do fluir temporal, tendo por esquema diretor
gue organiza a modalidade de preenchimento, de ocupacao, de tomada de posse do
espaco, atitudes que tem o intuito de deter a passagem temporal, pois ocupar 0s
espacos representaria preencher inteiramente o presente e imobilizar o tempo;
acOes auferidas por meio dos mais heterogéneos modos de ocupacéo e de posse
dos espacos. Desta forma que se defini a antitese, na oposicdo de forcas
antagobnicas na luta pelo espaco. A escrita de revolta é, neste sentido, uma tentativa
de deter a passagem do tempo por meio de imagens que manifestam o desejo de
conquista espacial em todas as direc6es em uma batalha antagbnica. Nas palavras
de Mello:

% Toda a estruturacdo do imaginario de Burgos presente neste trabalho é retirada da obra Poesia e
imaginario (2002), de Ana Maria Lisboa de Mello.
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[...] 0s esquemas de ascensao e expansao opdem-se aos de queda e
ameaca de invasdo progressiva; 0s esquemas de extensao,
crescimento e aumento Ilutam contra perigos iminentes de
estreitamento, apequenamento, apagamento; 0s esquemas de
multiplicacdo proliferam ao contato com a soliddo e isolamento. A
escrita de revolta projeta-se assim, tendo por fundo o seu contrario
(MELLO, 2002, p. 101).

A outra grande postura é a de negacao, que gera a segunda modalidade de
estruturacdo dindmica que é a de negacdo do tempo ou regime eufémico, no qual a
passagem temporal é ignorada, ensejando uma escrita de negacao e a construcdo
de reflgios, a busca de lugares fechados, a delimitacdo progressiva de espagos no
espaco, que podem ser espacos protegidos, lugares de conforto temporarios, ou
espacos protetores, lugar permanentemente livre de intempéries. Ha uma tendéncia
na reducdo dos espagos como acao contra a passagem temporal, busca da
perenidade fora do tempo cronolégico. “Os esquemas de fuga, interiorizagao,
descida, recolhimento, sepultamento e até apagamento ou fusdo respondem a essa
tendéncia, garantida por imagens que sugerem outros espacos para outro tempo ou
velam seus contornos desenhando imagens em lugar de estados” (MELLO, 2002, p.
105). Isto é, uma escrita de espacos conquistados ou reconquistados, de construcao
de refugios cada vez menores, locais secretos e longinquos, certa fuga (negacéo) do
tempo que valoriza dois tipos de refagios. O primeiro, 0 espaco protegido, abrigo,
por vezes precario, onde o eu lirico pode refugiar-se, tais como, o ventre, o castelo,
a ilha, entre outras; o segundo, o espaco reduzido através da miniaturizacdo ou
restricdo espacial.

O primeiro grupo de esquemas advindo do espaco protegido € o da conquista
progressiva de um espaco reflugio, secreto e intimo, que ocorre a partir da
atenuacdo ou apagamento dos obstaculos, mas que subsistem em uma continua
ameaca que exige sempre uma fuga para mais longe ou uma descida mais
profunda. Participam aqui os esquemas de decida, de recolhimento e de penetracao,
enfim, sempre um adentramento progressivo. O segundo grupo de esquemas do
espaco protegido configuram a segunda modalidade de estruturacdo do imaginario
da negacéo, o recolhimento interior, a imersdo na interioridade. O refagio também
pode ocorrer através da criacdo de um lugar idealizado, de um espaco paradisiaco

imaginario.
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7

O segundo grupo de esquemas dessa modalidade é a restricAo espacial
continua, que ndo ocorre mais de modo progressivo e linear como o anterior, e que
origina 0 esquema de fechamento em um espaco analogo ao mundo exterior, mas
mais restrito, nos quais a hipertrofia da protecdo leva a miniaturizacdo do local de
refugio, e para os quais € necesséaria uma trajetoria solitaria.

O terceiro grupo de esquemas dessa modalidade é o de compressao,
minimizacdo e miniaturizacdo do espaco refagio, que pode chegar a ameaca de
apagamento ou desaparecimento progressivo, imagens que invertem as
perspectivas de grandeza com a intencao de resistir a dissolugdo do meio onde se
vive. O espacgo pequeno proporciona a paz e a seguranca ao eu lirico

O quarto grupo de esquemas dessa modalidade reine modos de ocupacéo e

arranjo dos espacos miniaturizados, nos quais, continente e conteudo vao se fundir;

Esquemas de tomada de posse, hdo mais de modo dominador, mas
conciliador; esquemas de sepultamento, de fusdo sob diferentes
formas, agregando imagens de intimidade [...] atenuacdo e até
abolicdo dos contrarios, que , segundo Burgos, € o melhor signo de
identificacdo desse tipo de escrita (MELLO, 2002, p. 114).

A Ultima postura € a de aceitacdo, que gera a terceira modalidade de
estruturacdo: a de progresso ou de regime dialético. Esta modalidade € contraria as
anteriores e insere-se no sentido da cronologia, aceitando a passagem temporal e
reconciliando-se com esta condi¢do; ndo procurando mais um refagio do tempo ou a
fixacdo de um eterno presente. Esta modalidade utiliza a repeticao ciclica do tempo
para atingir a perenidade, insere-se, assim, no ciclo temporal, finge submissdo a
passagem do tempo para tentar ultrapassa-lo. Logo, € escrita de dissimulacéo,
ardilosa, o tempo, em seu desenrolar ciclico, aparece como criador, parte da
condicdo do ser — o eu lirico visualiza o eterno retorno. Nesta modalidade aparecem
ideias de oposicdo como dia/noite, alegre/triste, breve/eterno, etc., e sua tendéncia
ciclica é isomorfa ao ritmo musical. “A escrita que procede deste esquema néo tem
necessidade de conquistar espacos ou de ocupar espacos privilegiados (refugios),
mas habita o espaco profano que, progressivamente, prestigia, através da propria
valorizacao do tempo que a orienta” (MELLO, 2002, p. 117-118).

As imagens dessa modalidade — de extensdo espacial, de caminho a percorrer,
de medidas de espago — caracterizam-se por manifestar a progresséo e sucessao

de seus estados e etapas, e fornecer elementos para o progresso, “‘imagens que
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gravitam em torno de uma relagcdo a estabelecer, de uma ligacdo a garantir, de
obstaculos a superar, [...] imagens de semeadura, germinacao, frutificacdo, do fogo
regenerador, do recomecgo e do eterno retorno” (MELLO, 2002, p. 118). Sempre
imagens que procuram desfazer as armadilhas da temporalidade e fazer a
passagem da finitude a infinitude. Burgos acrescenta também a esta modalidade,

conforma assinala Mello,

0s esquemas progressistas e lineares, ciclicos ou regeneradores,
ritmicos — que contém os dois anteriores —, 0s esquemas draméticos,
gue, pondo em cena peripécias de diversas historias, tornam-se
organizadores da historia, os escatolégicos, que fazem a historia
desembocar sobre a nao historia, todos eles incluem ou supéem a
continuidade no e fora do tempo e uma relacdo entre tendéncias
opostas (MELLO, 2002, p. 118).

Esta escrita, dessa forma, transcende a finitude em um caminho continuo de
superacao de obstaculos, convivendo com as oposi¢des a fim de supera-las.

Abaixo, transcrevemos dois quadros organizadores das modalidades do
imaginario por Burgos, um extraido da obra Poesia e imaginario (2002, p. 123) de
Ana Maria de Lisboa Mello; e outro extraido do artigo A poética do imaginario: uma

introducéo a Jean Burgos, de Sébastien Joachim (1996, p. 129), respectivamente.

Modalidades do imaginario propostas por Burgos

CARACTERISTICA/ RELACAO COM O | ESQUEMA ESQUEMAS OU LINHAS DE

TIPOS FLUXO TEMPORAL DIRETOR FORCA (SCHEMAS)
(SCHEMA)

1 - Conquista ou | Revolta contra o fluir | Preenchimento | Esquemas em oposi¢éo;

regime antitético temporal do espaco - ascensao/queda

- expansao/invasao

- extensao/ estreitamento

- Crescimento/
apequenamento

- aumento/apagamento

2 — Negacdo ou regime | “negagdo” do tempo | Busca de | Esquemas de oposicao:
eufémico cronolégico refagios - conquista progressiva de
espaciais refagios espaciais

- reforco de espacos espaciais
- fechamento em
determinados espacos

- protecéo contra invasores

- fuséo
3 — Progresso ou | “aceitagdo” do tempo | Insercéo no | Esquemas de Oposicao:
regime dialético cronolégico progresso - progresso linear espaco-
temporal temporal

- concepcgao ciclica de tempo
ou regeneradora da vida
- inventarios, balancos de
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| trajetéria empreendida

Fonte: MELLO, Ana Maria Lisboa de. Poesia e imaginario. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2002.

Sintaxe do imaginario

12 MODALIDADE:
Escrita de Revolta

| Posse do espaco
Il Sintaxe da Antitese

22 MODALIDADE:
Escrita de Recusa

| Regime do Eufemismo/ da Atenuag&o

a) Progresso para um lugar secreto
Descida
Enclausuramento
Reduplicagéo (duplo)
Englobamento/ encaixes
Apagamento (apertar, restringir, diminuir)
Conciliagdo na posse (comunhdo,
enterramento)
Il Formas de Esquema de Recuo

b)

c)
d)

32 MODALIDADE: a Astlcia ou Regime dialético
ou busca da Eternidade

I Imagens da Progresséo

a) Extensdo espacial e Linha de horizonte —
Caminho a percorrer, Medida,
Agrimensura (ex: Teatro Claudeliano)
Imagem da Relacdo a estabelecer, da
ligagdo a assegurar, do obstaculo a
superar, do limite a ultrapassar, (ex: St.
Exupéry, Lawrence, Sade)
Imagem de Semeadura, germinacao,
Maturacdo/Amadurecimento, frutificacéo,
fogo regenerador, Reiniciacdo, Eterno
Retorno (ex: Giraudoux, Eluard, Aragon)

b)

c)

Il Esquemas que encurvam imagens
heterdclitas para uma convergéncia especifica

a) Esq. Progressista e lineares

b) Esqg. Geradores e ciclicos

¢) Esqg. Ritmicos (reinem tempos fortes e
tempos fracos de a,b).

d) Esq. Dramaticos (peripécias de varias
histérias e visdo global desses
acontecimentos)

e) Esq. Escatoldgicos — continuidade no
tempo:

- fim dos tempos;
Além e fora do tempo.

Fonte: JOACHIM, Sébastien, A poética do imaginario: uma introducdo a Jean Burgos (1982). Signética: Goias. n.

8. jan./dez., 1996. p. 129.

O imaginario de Claudia Roquete-Pinto

E por meio do imaginario que o homem constitui os sentidos que atribui ao

mundo exterior e a sua proépria interioridade. Sendo o imaginario passivel de
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estruturagdao, conforme observamos anteriormente, buscaremos encontrar as
imagens mais recorrentes na lirica de Claudia Roquette-Pinto, a fim de determinar
qual o regime do imaginario que orienta sua producao lirica.

A primeira imagem que observamos com frequéncia na lirica de Claudia € a

imagem da queda, como no poema, intitulado “queda”, da obra margem de manobra

Corpo, precipicio

em que desabalar-se

sem rédea, poco sem

resquicio de agua, férrea
determinagéo de escapar,

ileso, da queda inconclusa
(enguanto o elevador perde o freio
dentro da blusa e s6 para

a um zilimetro do que realmente interessa).
A nossa pressa em jogar por terra
os argumentos (luva

em convite ao duelo),

partir, com dentes e unhas,

para o sequestro dos sentidos,
destros porém contidos,

cegos embora atentos,

lentos, soltos no abandono,

um dentro do outro caindo

sem nem um segundo lembrarmos
(ou esquecermos)

guem somos.
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 14)

A partir de uma analise dos verbos, o primeiro movimento — marcado pelo
“‘desabalar-se” —, no contexto semantico intratextual em que se insere, infere a acéo
de cair, sentido depreendido das palavras “precipicio”, “queda”, “pog¢o”. A dinamica
da queda, simbolo catamoérfico, origindria do reflexo postural de sensibilizacédo
imediata do recém-nascido a postura ereta, € signo de punicdo, pecado,
degradacédo, morte, nas mais diversas manifestagcdes humanas.

Contra a morte representada no simbolo da queda, o imaginario tem opc¢des
diversas segundo as teorias de Durand e de Burgos. Pode constituir-se a partir de
um esquema de oposicdo, inscrito, conforme sugere Burgos, na dicotomia
ascensao/queda, a qual se insere na postura antitética de revolta, marcada pela ndo
aceitacao do fluir temporal. Também é possivel, segundo Durand, originar-se a partir
da dominante copulativa e da estrutura sintética, caracteristica do regime noturno,

equilibrar/ligar os contrarios por meio de adjuntos sinestésicos ritmicos; ou ainda, a
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partir da estrutura mistica, através de seus adjuvantes cenestésicos, térmicos e 0s
seus derivados tacteis, olfativos e gustativos, eufemizar a queda transformando em
suave e intima descida.

Primeiramente, no poema, percebemos o movimento de antitese, aparente na
intensificacdo dos sentidos. A queda no poema de Claudia Roquette-Pinto €&
agressiva — “sem rédeas”, “po¢co sem resquicio de agua’® —, periculosidade
hipertrofiada que sugere a situagdo inescapavel, o movimento irrefredvel da morte.
Em contrapartida a violéncia da queda, o movimento do eu lirico também possui a
forca aumentada “férrea/ determinagdo de escapar,/ ileso”, e a agressividade do
movimento de queda é atenuado por sua condi¢do de inconclusibilidade. O eu lirico
tenta escapar veemente de uma “queda inconclusa”, isto €, marcada ja na origem
por uma impossibilidade. Desta forma, o primeiro movimento do poema, antitético
por exceléncia, jA& aponta para uma constituicdo de sentido que ird além da
contraposicao inscrita na atitude heroica do Regime Diurno do Imaginario; pois a
tensdo quedal/fuga é suspensa pela inconclusibilidade.

Em seguida, uma sensualidade corporal sugerida pela imagem “dentro da
blusa” (trazendo a tona outra isomorfia da queda, o pecado da luxuria) contrapde-se
a queda, na condicdo de Tanatos, com uma forca eroética, pulsdo de vida.
Estabelece-se outra forma de tensdo entre a vida e a morte, o que faz com que a
terrificante imagem da queda contraponha-se dialeticamente a um éxtase sensual,
mas 0 movimento ndo apresenta sintese, pois margeia os limites sem transpé-los, &
inconcluso, para “a um zilimetro do que interessa”. Esta auséncia de sintese, para
Maffesoli, “E a marca do sentimento tragico da existéncia: nada se resolve numa
superacgao sintética, tudo é vivido em tensao, na incompletude permanente” (2001,
p. 79).

Tal jogo dialético prossegue no poema em contraposicdes entre razdo e
emocao — aos argumentos que se jogam por terra contrapde-se o duelo com dentes
e unhas — e na contraposicdo aparente da expressdo “sentidos destros e contidos” —
duas caracteristicas que se opdem diametralmente a evasdo sentimental.

Ao jogo dialético sucede um desejo/possibilidade de juncdo que também néo
se resolve. Argumentos e sentidos, um dentro do outro, caindo, inferem a
indeterminacdo do eu lirico na divisdo entre a razdo de Apolo e o hedonismo de

Dionisio.
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Este movimento de dialética dos antagonistas caracteriza as estruturas
sintéticas (ou dramaticas) do regime noturno do imaginério, espécie de dramatizacéo
ritmica que visa a dominacdo do tempo. Esta estrutura do imaginario noturno é
orientada pela dominante copulativa, o que justifica uma sensualidade frequente e
certo éxtase corporal na vertigem da queda. Ha& um prazer revelado na experiéncia
de situagBes limitrofes, representada pela sensualizacdo da queda que se opde a
retiddo da razdo. Assim, o desejo pela queda, embora apenas aproximando-se
“seguramente” das zonas limitrofes, inscreve-se em uma aceitacao/dissimulacdo do
ciclo temporal pela valorizacdo progressiva da queda, aparente na acado continua do
verbo “caindo”.

Neste movimento de aceitacdo/dissimulacdo, constitui-se o lirismo vivenciado
pelo corpo e pela sensualidade de Claudia Roquette-Pinto. A queda amaina-se
guando sentida pelo corpo, quando reduzida ao espaco da blusa, contida em uma
reclusdo espacial na qual pode ser dominada. O corpo que cai se sensualiza a
medida que rompe a agressividade da luta pelos espacgos do regime antitético diurno
(Durand) e da postura da revolta (Burgos), pré-disposicao ja presente na falta de
marcacgao temporal dos verbos que inferem a queda “desabalar-se”, “jogar” por terra,
e principalmente na acao continua marcada pelo verbo “caindo”.

No poema “cinco pecgas para siléncio”, de zona de sombra (2000), estédo
presentes a repeticdo da imagem da queda (simbolo catamorfico) e, também, a
imagem da sombra (simbolo nictomorfico). Nas pedagogias do imaginario, a juncao
entre queda e sombra (escuriddo, negrume) € comum e recorrente nas imagens do
precipicio, do poco, do abismo, entre outras. No poema, dividido em cinco partes,
gueda, siléncio e sombra sdo as imagens principais que compde um ambiente de
descida a interioridade, movimento que representara a solucdo para a queda no
Regime Noturno da imagem, isto é, a agressividade terrificante da queda opfe-se
uma constelacdo de imagens que inferem um movimento aconchegante e suave, a
descida — relembrando que a cautela da descida € diferenca crucial da veeméncia

da queda. Na primeira parte, a encena-se uma descida delicada e controlada.

empresta siléncio ao siléncio

como sobre a superficie

das 4guas um vento caisse

mas imovel, sem que timpano

algum se ferisse

sem gue a pétala da 4gua enrugasse
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vento soprando de dentro

do vento, a resistir-se

intento na corrida, em riste

0 préprio pulso a doma-lo
trazendo seu movimento

de homem com cavalo
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 27)

O caminho a interioridade requer todo o cuidado, e o siléncio é uma das
precaucdes. A descida, comparada ao vento que cai sobre as superficies das aguas,
é silenciosa e cautelosa, nem a pétala da agua se enruga. Nestes versos, notamos a
presenca das estruturas misticas (antifrasicas) do imaginario noturno, nas quais os
perigos da queda s&o contrapostos pela imagem da descida. No poema, a queda ao
desconhecido torna-se descida a interioridade, principalmente, pelo esquema
simbolico do engolidor/engolido, desdobramento do arquétipo continente/conteudo,
caracteristico do Regime Noturno do imaginario, visivel nos versos “vento soprando
de dentro/ do vento”. Além disso, ha um realismo sensorial presente na descida,
aparente na analogia tatil entre a superficie da agua e a pétala de flor, e no pulso
gue doma o cavalo, mostrando outra caracteristica da poesia de Claudia Roquette-
Pinto, uma preferéncia pela sensualidade corporal, pela sensacéo tatil. Bachelard,
semelhante a descricdo de Durand da descida enquanto movimento a interioridade
isomorfica da descida ao aconchego do ventre materno, assinala que na “Descida
sem queda. Nessa profundidade indeterminada reina o repouso feminino” (1988, p.
59).

No ultimo verso, ainda aparece a imagem do cavalo domado. Simbolo
teriomorfico ligados a animacdo, ao movimento incontrolavel, no Regime Diurno, o
cavalo é representado pelas imagens do cavalo funebre, do cavalo infernal, entre
outras, todas ligadas ao percurso solar e/ou fluvial, imagens que inferem a angustia
diante da mudanca, da partida sem retorno que é a morte. No entanto, no poema, a
valoracdo negativa do simbolo teriomérfico € invertida; trata-se de um cavalo
domado, do tempo domado pelo pulso do homem que guia seu movimento, imagem
na qual transparece certa valorizacdo da razdo na dominacdo da natureza pelo
homem, revelando uma poesia que dialoga com 0s regimes em ricas imagens nas
guais o0 imaginario traduz uma complexidade antagbnica de sentimentos
caracteristicos do nosso tempo, como a sensualizacdo hedonista da vida oposta a

dominacgéo racional da natureza, inclusive da natureza humana, caracteristica de um
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pensamento tanto religioso quanto cientifico que exorciza o campo das pulsées
sensuais enquanto simbolo da queda no pecado ou na irracionalidade.

Na segunda parte do poema, a calmaria da descida é contraposta pelas
imagens do salto, do arremesso, da queda, estabelecendo, novamente, uma

dialética das diferencas que tende a sensualizacdo/corporificacdo das impressoes:

evita o que d& ao siléncio
auséncia de sombra, planicie
paisagem onde aterrissam

os timidos, péatios de impasses
assiste em siléncio o exercicio
do salto,

do que, magarico,

leve se arremessa

quando corpo, ora em pedra
ora em agua precipita e

0s gestos da agua imita:

levita em convite a queda
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 28)

Esta parte inicia com um conselho: evitar o que da ao siléncio auséncia de
sombra. O principio do movimento dialético comeca pela recusa as imagens
luminosas, que ameacam romper 0 ambiente crepuscular da descida, ressaltando
outra caracteristica da poesia de Claudia Roquette-Pinto, a preferéncia pela sombra,
gue inclusive aparece no nome da obra. Os movimentos bruscos, o salto e o
arremesso também se contrapdem dialeticamente a descida, e a agressividade da
gueda é eufemizada, novamente, pelo movimento sensual do corpo, constituido por
outra oposicdo, corpo que € ora pedra, ora agua. No ultimo verso, contrapdem-se o
cair ao levitar, uma espécie de imagem sintese da dialética na qual se inscreve o
poema. Mas o movimento dialético, em si, ndo se resolve, movimento que, conforme
ressaltamos, € imagem da insurgéncia de um hedonismo que, conforme Maffesoli,

caracteriza nosso tempo. Nas palavras do autor:

um espirito do tempo feito de hedonismo, de relativismo, de viver o
presente, e de uma espantosa energia concreta e cotidiana,
dificultando uma interpretacdo em termos de finalidade, de sentido da
histéria ou outras categorias econdmicas-politicas com as quais
costumamos analisar o vinculo social (2001, p. 66).
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Conforme ainda expbe Maffesoli, com certa ironia a resisténcia da razéo
técnico-cientifica, Dioniso® é o “espirito demoniaco que vem perturbar as certezas
estabelecidas e as instituicbes pesadonas. Instaura a desordem, reinstaura a
circulagao propria da vida” (2001, p. 127).

Na terceira parte do poema, a luminosidade j& € intensa, e representada nas
imagens do “sol” e do ‘incéndio”, é ressaltada e valorizada, assim como a
sensualidade. Neste momento, 0 movimento do eu lirico torna-se metalinguagem da
composicdo poética, outra caracteristica recorrente em toda obra de Claudia
Roquette-Pinto — a reflexdo sobre a composicdo poética. E o redobramento do
esquema continente/ contedido reaparece na imagem do corpo dentro do corpo.

corpo deitado ao siléncio

sob o sol, exposto

ao incéndio de outro rosto
todo ele ateasse

surgindo, vertiginoso,

das cinzas do gozo, em nudez
assim a palavra retorna

a sua intima forma

que o olho, a pena, intuira
(por dentro do corpo (disfarce
contra o siléncio) respira

outro corpo a imantar-se)
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 29)

Ha um surgimento vertiginoso do corpo — da sensualidade (agora também
palavra poética), que se intensifica nestes versos — e da alteridade, do corpo do
outro. Quanto a metalinguagem, o poema inscreve a COmMpOSICA0 poética na
instancia da alteridade, da diferenca, totalmente oposta a ideia de identidade, do ser
representado por um conjunto de marcas proprias. Neste sentido, o eu lirico
compreende que a obra literaria constitui-se no jogo entre alteridades, no
dialogismo, na encenacao/acontecimento da vida compartilhada, pois todo poema é
didlogo, mesmo que o “outro” esteja ausente como pessoa, a presenca de um
interlocutor nunca desaparece.

Além disso, Eros também é sempre relacdo com a alteridade, conforme

Maffesoli em O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de

% Maffesoli aponta que, para Gilbert Durand, “a figura de Dioniso poderia perfeitamente ser o ‘mito
encarnado’ de nossa época.” (MAFFESOLI, 2001, p. 66). Esta perspectiva ser& mais bem abordada
no capitulo Jardim Social
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massa (1998), aquilo que caracteriza a estética do sentimento ndo € de modo algum
uma experiéncia individualista ou “interior”, antes pelo contrario, € outra coisa que,
na sua esséncia, € abertura para os outros, para o Outro. Ou ainda, como ressalta

em Sobre o nomadismo: vagabundagens p6s-modernas

[...] contrariamente ao que prevaleceu na economia de si e na
economia do mundo proprias do individualismo burgués, ser fora de
si € um modo de se abrir ao mundo e aos outros. Nesse sentido, 0s
diversos éxtases contemporaneos, de qualquer ordem que sejam:
técnicos, culturais, musicais, afetivos, reafirmam o antigo desejo de
circulacdo. Circulacéo dos bens, da palavra, do sexo, fundamentando
todo conjunto social, e fazendo-o perdurar em seu ser: o devir (2001,
p.32).

E é na imagem corpo que aponta para 0 movimento de saida que justamente
acontece o encontro com o outro, inversdao da direcdo da interioridade que se
estabelece quando o tema torna-se a metalinguagem. A palavra, surgida da forca
centrifuga exercida pelo aparecimento do corpo, também retorna a sua forma intima
em movimento centripeto, e constitui-se enquanto palavra poética tanto na
aproximacdo com a interioridade, aparente no reduplicamento recorrente do corpo
dentro do corpo, quanto na aproximacdo com a alteridade, aparente na imagem do
outro corpo.

Na quarta parte do poema, as imagens, antes opostas diametralmente, tendem

a uma posicao de sintese.

se em torno ao sol do siléncio

um corpo orbita, em elipse,

ha (metéfora opaca) um faca-
se-a-luz que decifre

0 rosto por tras da grimaca,

o desenlace do eclipse?
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 30).

O poema volta a busca pela interioridade, mas uma interioridade que néo se
constitui em uma identidade imutavel e Unica, mas que se constitui no “faca-se-a-luz”
surgido da presenca do outro corpo que orbita, instituido na alteridade, pois o
desenlace de um eclipse s6 é possivel no movimento do outro. Essa imersédo na
subjetividade € caracterizada na lirica da autora também pela preferéncia de
imagens oriundas do jardim ou dos astros celestiais (como nos versos acima), e €

representada, com recorréncia, por ambientes circulares e opacos, nos quais a
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auséncia de luz e a tendéncia a circularidade produzem imagens do regime noturno
nas quais dialogam as estruturas sintéticas e as estruturas misticas. Assim, 0
aparecimento do regime diurno da imagem é sempre contraposto e superposto pelas
imagens noturnas, por um movimento de estabilizacdo entre as imagens diurnas e
noturnas, caracteristica do Regime Crepuscular proposto por Strongoli, como
também pela intimidade, caracteristica das estruturas misticas do Regime Noturno
de Durand.

Na quinta e ultima parte, corpo e palavra se revelam.

como um olho sob a péalpebra
raiando (ou se desvestindo

de uma antiga catarata)

através do cristalino

0 COorpo assoma, palavra

vinda da sombra

para o atrito

(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 31).

Da sombra a luz, corpo funde-se a palavra e se revela. Seu movimento, lento e
cuidadoso, € em direcdo a uma zona de atrito: a claridade, lugar jA ndo protegido
pelo aconchego sinestésico da noite, movimento que € percebido na escolha do
verbo raiando e na imagem do olho que se abre.

A luz possibilita a determinacdo dos contornos no Regime Diurno do
imaginario. Neste ponto, € interessante observar que a transparéncia da
subjetividade pede cautela porque o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto prefere
revelar-se sinestesicamente, sempre evita os “perigos” da luz; claridade que, no
poema, € a racionalizacdo diurna, jA ndo é a palavra poética. Tal movimento fica

evidente no fragmento do poema “POR QUE vocé me abandona”, da obra Corola

Sem a sua luz, o que me resta?
Palmilhar as cegas

um guarto de veludo

onde o espelho, mudo, assiste

a fuga do que reflete.
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 29).

A busca pela palavra poética e a angustia diante da auséncia reveladas nestes
versos também apontam, de certa forma, para a diferenca que se instaura entre o

discurso poético e o discurso técnico-cientifico (aristotélico/positivista), e indicam a
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eleicdo da poesia como meio forma privilegiada de expresséo subjetiva. E a poesia
gue detém a passagem temporal, é através da arte que o eu lirico encontra o elo
com a eternidade; sem a palavra poética, resta a fuga, a passagem no decurso
temporal, o escoamento da vida. Sem a palavra poética, igualmente, ndo ha luz.
Esta luz, cabe ndo confundir, difere da claridade diurna, racional, lugar de atrito,
repelida em muitos momentos na lirica de Claudia. Trata-se de uma luz sinestésica,
gue é mais calor que claridade, luz que néo é visao, mas clarividéncia, outra forma
de ver.

Tal intencdo pode ser observada no poema em prosa abaixo, extraido da obra
Margem de manobra.

E ela soube que tinha sido atravessada por uma trilha luminosa,
varada, instantaneamente, de um quadrante ao outro, por um clardo
fugitivo que o pensamento s6 podia seguir no encalco.

E o que havia ali para ser entendido, era o corpo que entendia — num
viés absolutamente novo, onde as imagens se estendiam sobre as
sensacdes — ou, antes, se enlacavam a elas. E a culminancia para
onde ela (em cada um dos seus corpos) convergia, ao abrir-se em
pétalas, tornava inseparaveis a queda aniquiladora do seu proprio
corpo, entregue ao corpo que estava ali, e o vislumbre,
simultaneamente doce, do outro corpo, ausente. (ROQUETTE-
PINTO, 2005, p. 15).

Neste poema, semelhante a um género narrativo, o eu lirico utiliza o que na
linguistica chama-se de embreagem actancial, isto é, a categoria de pessoa “eu’,
gue deveria instalar-se em um poema que tematiza a subjetividade, é neutralizada
pelo uso da terceira pessoa (ele/ela). No entanto, essa terceira pessoa néo deixa de
ser uma forma de representar a primeira pessoa, que é a referéncia real do texto —
exemplificando, € como quando o pai diz ao filho: “papai ndo quer que vocé va la!”.
Esta estratégia linguistica proporciona uma aparente objetividade a descricdo
subjetiva do eu lirico, como se, ao falar de si na terceira pessoa, o eu lirico obtivesse
maior liberdade na expresséo de seus sentimentos.

As imagens presentes no poema correspondem as observadas nos poemas
anteriores, principalmente a luz, o corpo e a excitagdo sensorial. A luz, na condi¢céo
de simbolo de conhecimento, quando aproximada da luz/claridade como no inicio do
poema, € luminosidade agressiva, que atravessa, vara, 0 corpo, dois verbos que

inferem todo um sensualismo a dinamica do poema também; mas este sensualismo
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é invadido pela luz, a qual s6 pode ser seguida pelo pensamento. Em um segundo
momento, o conhecimento ja ndo é a estreiteza da razdo, mas uma forma
sinestésica de conhecer, de compreender a si, caracteristica da lirica de Claudia
Roquette-Pinto, um conhecer pelo corpo (“E o que havia ali para ser entendido, era o
corpo que entendia”), uma clarividéncia de si sensualizada, tatil, “onde as imagens
se estendiam sobre as sensac¢fes — ou, antes, se enlacava a elas”.

Extraidas da paisagem do jardim, também encontramos no poema imagens
florais, no caso, a imagem da rosa, alusédo nitida ao sexo feminino, como Bachelard
aponta, “A rosa é entao o feminino enérgico, conquistador, dominador” (1988, p. 38).
O tema do poema agora é outro, 0 sexo, a “colisdo” dos corpos, encontro marcado
pela presenga do pecado da carne, percebida na imagem da “queda aniquiladora” e
na imagem da participagado feminina no ato sexual enquanto “entrega ao corpo que
estava ali”. Assim, a feminilidade conquistadora ressaltada na imagem das pétalas
da rosa que se abre ressalta, pde em evidéncia, ainda mais a posi¢cdo passiva da
mulher. Quanto as flores, Bachelard ainda aponta que “A flor nascida no devaneio
poético € entdo o proprio ser do sonhador, seu ser florescente. O jardim poético
domina todos os jardins da terra” (1988, p. 149). E é assim que o jardim poético de
Claudia Roquette-Pinto impde-se como imagem da condi¢cdo de ser-no-mundo do eu
lirico. Visto que, “O devaneio poético € sempre novo diante do objeto ao qual se liga.
De um devaneio a outro, 0 objeto ja ndo € o mesmo; ele se renova, e esse
movimento € uma renovagao do sonhador’ (BACHELARD, 1988, p. 151).

Quanto a preferéncia pelo imaginario do jardim, conforme Durand salienta, os
espacos circulares, contrapondo-se aos espacos quadrados — representacfes da
téchne humana, do espaco construido — representam espacos haturais, reflgios
circulares, isomorfia do ventre materno, lugar de aconchego, paz e seguranca. Nas

palavras do autor:

As figuras quadradas ou retangulares fazem cair o acento simbdlico
nos temas da defesa da integridade interior. O recinto quadrado é o
da cidade, é a fortaleza, a cidadela. O espaco circular € sobretudo o
do jardim, do fruto, do ovo, ou do ventre, e desloca o acento
simbdlico para as volUpias secretas da intimidade. Nao ha mais nada
além do circulo ou da esfera que, para a fantasia geométrica,
apresente um centro perfeito. Arthus parece ter plenamente razao ao
notar que ‘de cada ponto da circunferéncia o olhar esta virado para
dentro. A ignorancia do mundo exterior permite a indoléncia, o
otimismo’ [...] o espaco curvo, fechado e regular seria assim por
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exceléncia signo de docgura, de paz e de seguranga. (DURAND,
2002, p. 248)

Na poesia de Claudia Roquette-Pinto, o espaco do jardim representa o mundo
privado e subjetivo que se contrapde ao mundo exterior. No entanto, ndo se mantém
ileso, como o locus amoenus da bucdlica poesia arcade, tampouco € imagem idilica
do fugere urbem horaciano. O jardim é lugar privilegiado da expresséo subjetiva da
lirica de Claudia, mas nao é refugio capaz de resguardar este “si” dos perigos da
razdo em um mundo dominado pela téchne e por todo o mais que ameaca dilacerar
0 pequeno espaco no qual o eu lirico se abriga. No poema “AMOR-EMARANHADO,
labirinto”, da obra Corola (2001), podemos observar melhor este sempre em

suspense jardim ou, como preferiria dizer, este jardim em suspenso:

AMOR-EMARANHADO, labirinto
apartado de mim pelo félego das rosas,
pensas, no jardim.

Dos pés na grama me ergue um calafrio,
e tudo é muro, palavra que ndo acende
neste anelo em que me enredo.

Para que tijolos, toda esta geometria,
que faz da paisagem um deserto de cintilacdes espontaneas?
De linhas retas apenas

o fio que desenrolo,

exausta embora atenta,

sem conhecer a mao

gue o estende na outra ponta.
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 27).

Podemos observar no poema a oposicéo citada por Durand entre as figuras
guadradas e as figuras circulares. As formas geométricas, planas, denotam um
mundo construido, que se opBe ao mundo natural, circular, do jardim, lugar de
abrigo, no qual o félego € extraido das rosas — palavra que na tradicao judaico-crista
representa vida, sobre o homem formado do p6 da terra Deus soprou o félego de
vida em suas narinas.

A representacdo dos sentimentos do eu lirico também se insere nesta
dualidade. A passagem do tempo, marcada pela imagem do desenrolar, também
presente no amor-emaranhado e no labirinto, é constituida de linhas retas. O fio é
imagem por exceléncia do tempo e do destino, do percurso que vai da vida a morte,

do qual o agente precursor é a feminilidade negativa da fiandeira, representada na
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mitologia grega pelas moiras, velhas cegas e rancorosas que fabricavam, teciam e
cortavam o fio que era a vida dos homens, usando, para tear, a Roda da Fortuna.

No poema, o fio € também o anelo, o forte desejo no qual o eu lirico se enreda,
ansia de vida inserida no fluxo temporal. Mas a palavra ndo acende diante das
geometrias plana que invade o jardim, diante desta vida que s6 pode ser desejo
enquanto vida fugaz.

Outra caracteristica do jardim de Claudia € que a paisagem natural nédo é
visivel em sua totalidade. Assim como a sintaxe entrecortada dos versos, as
imagens surgem desconectadas das possibilidades esperadas na descricdo de um
ambiente natural, recriando na disposicdo imagética o jogo de enjambement textual
e a sensacao de incompletude recorrente na lirica da autora. No poema “poema
submerso”, de Saxifraga (1993), o movimento de desconstrucéo sintatica e a divisdo

das palavras séo levados as Ultimas consequéncias®’.

poema submerso

olho: peixe-olho que
desvia a mao enguia

a pele lisa a

té o umbigo e logo

a flora de onde aflora

(na virilha) o barbirruivo a
ceso bruto an

fibio: glabro

dedos tao tentaculos

e crispam e esmer

ilham dorso abaixo a

cima abaixo brilha

o esfor¢co — bravo

peixe tentando escapar mas

ei-lo ao pé da frincha que
borbulha (esbugalha?)

roxo incha e mergulha em

brasa estala

e agora murcha

peixe-agulha e

vaza

vaza

(ROQUETTE-PINTO, 1993, p. 32).

A agressividade do corte sintatico e da propria divisdo “arbitraria” das palavras € muito presente
nesta obra. No entanto, nas obras posteriores, esta caracteristica € amenizada.
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No poema, no qual é descrito metaforicamente o ato sexual, esta sintaxe
angustiante encontra-se também no movimento e na percep¢do do corpo — sempre
uma mao, um olho, a virilha, o dorso, os dedos. Presenca cindida que resplandece
na percepcdo fisica e tatil da exterioridade e da interioridade, e que ressoa na
sensorialidade de um corpo que ora cai, ora desce, ora fricciona-se na imagem
também cindida e sensual do outro. Além disso, quanto maior a fragmentacao do
verso, mas escassos tornam-se os adjetivos; e preferem-se as imagens criadas pelo
processo de composicao de palavras a descricdo ou enumeracao de caracteristicas.

Em outro poema da mesma obra, encontramos um “aviso” ao leitor, um
manifesto da lirica de Claudia que apresenta algumas das preferéncias estéticas da

autora.

ao leitor, em visita

pensa em vertical

entdo se digo tubo

derruba-te num mergulho

assaltado

como o do sono

(coracao tombo no

estdbmago. o amor)

acrescenta ao desaprumo um colapso
e a “presteza vertiginosa

dos expressos”,

no espaco

séi agora que libertes

o tubo de toda matéria

- cuida apenas de nao abolir a queda —
0 que resta esta

gueda construida

a isto, diga:
poema
(ROQUETTE-PINTO, 1993, p. 27).

A verticalidade e a queda sdo apresentadas como caracteristicas fundantes de
sua lirica. Junto a elas, a percepcdo sensorial do corpo, sempre instavel na
presenca do outro, instabilidade representada nas imagens e na sintaxe do poema.
O corpo, e com ele toda a matéria, é sempre dilema, imagem das impossibilidades
da vida e, sobretudo, da impossibilidade por exceléncia que € a morte. E o
pensamento é sempre forma incapaz de dar acabamento ao mistério. A queda
libertaria, a verdadeira queda sempre pretendida, ndo se alcanca, a propria queda

da qual o poema se constitui € construida, simulacro, simulagdo de outra queda
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apenas ambicionada, uma que insurja vitoriosa contra a vulnerabilidade da vida e
dos sentimentos. No entanto, conforme Guatarri,

N

Cabe especialmente a funcdo poética recompor universos de
subjetivacdo artificialmente rarefeitos e ressingularizados. Ndo se
trata, para ela, de transmitir mensagens, de investir imagens como
suporte de identificacdo ou padrbes formais como esteio de
procedimentos de modelizacdo, mas de catalisar operadores
existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e persisténcia
(GUATTARI, 2012, p. 30).

E é na arte que o eu lirico de Roquette-Pinto percebe a possibilidade de
reconstituir-se, de se autorreferencializar. Em outra passagem, Guattari volta a

salientar que

E nas trincheiras da arte que se encontram os nuicleos de resisténcia
capitalistica, a da unidimensionalidade, do equivaler generalizado, da
segregacao, da surdez para a verdadeira alteridade. Nao se trata de
fazer dos artistas os novos heroéis da revolugdo, as novas alavancas
da histéria!l A arte aqui ndo € somente a existéncia de artistas
patenteados mas também de toda uma criatividade subjetiva que
atravessa 0s povos e as geracdes oprimidas, 0s guetos, as minorias
(GUATTARI, 2012, p. 105-106).

A arte assim constitui-se em forma de expressdo capaz de adentrar a
complexidade existencial. Na contemporaneidade, as “identidades” ou as antigas
territorialidades existéncias, usando um termo Guattari, estdo em constante ameaca
de dissolucdo generalizada devido aos fluxos informativos engendrados
maquinicamente, ou, conforme Baudrillard, devido a uma sociedade onde tudo
desaparece nao pela morte ou fim, mas por “proliferagao, contaminagao, saturagao e
transparéncia, exaustdo e exterminacao, por epidemia de simulacédo, transferéncia
na existéncia segunda da simulacdo” (BAUDRILLARD, 1990, p. 10). Isto &,
dispersédo e esvaziamento dos sentidos pela propria multiplicacdo desordenada, a
subjetividade (a territorialidade existencial de Guattari) articula-se sobre a constante
ameaca de dispersdo na multiplicacdo caoética da propria existéncia pluralizada nas
multiplas comunidades estabelecidas, na coexisténcia de diversas faces de um eu

aspergidas pelas mais contraditérias instancias sociais.
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Neste universo “fractal®®”

— no qual j& ndo ha mais a homogeneizagéo baseada
em um unico valor, mas uma sociedade complexa na qual residem multiplos valores
heterogéneos entre si — 0 “eu” pés-moderno, caracterizado frequentemente como
dilacerado, fragmentado, cindido, inacabado, fraturado, desdobra-se e se dispersa
sobre si mesmo, ndo sendo mais possivel sua categorizacdo sob 0s pressupostos
da logica aristotélica e/ou da raz&o técnico-cientifica positivista sem exercer
excessiva violéncia na reducdo ou definicdo de contornos que jA ndo sdo mais
estaveis e nitidos.

Por isso, o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto, na procura de uma constituicao
autorreferencial, transforma “corpo”, “flor”, “jardim” e “queda” em imagens obsessivas
da busca de delimitacdo das zonas e limites existéncias; um imaginario que,
conforme visto na analise dos poemas, por si sO € infenso a este universo apolineo
de abscissas, coordenadas e contornos definidos, pois se constitui na acado de
‘ligar”, na coincidéncia dos opostos, na dialética sem sintese dos antagonistas,
caracteristica dramatica® das estruturas sintéticas do imaginario noturno.

Porém, este projeto autorreferencial é fadado ao inevitavel inacabamento —
projeto, palavra que, em si, ja € contraria ao espirito contemporaneo que, conforme
Maffesoli, & feito de hedonismo, de relativismo, do desejo de viver o presente, e de
uma espantosa energia concreta e cotidiana, caracteristicas que dificultam uma
interpretacdo em termos de finalidade ou de sentido da histéria (MAFFESOLI, 2001,
p. 66). E tal inviabilidade culmina em ansia diante da impossibilidade de realizacao.

Se a imagem da face da morte é sempre ameacadora, e contra ela ergue-se
todo um imaginario, conforme visto em Durand; também contra ela ergue-se a
angustia. Para Heidegger, todas as possibilidades do homem encontram uma
barreira intransponivel: a morte. Ela é a possibilidade da impossibilidade de todo
projeto e alicerca a historicidade da existéncia. E € a morte que daria o sentido

dltimo, encerrando o inacabamento do ser-ai*’, pois é a concluséo a qual nunca

% Termo entendido a partir do pensamento de Baudrillard: “O bem ja ndo é perpendicular ao mal,
nada mais se coloca em abscissas e ordenadas. Cada particula segue seu préprio movimento, cada
valor ou fragmento de valor brilha por um instante no firmamento da simulag&o para desaparecer no
vacuo, segundo uma linha quebrada que s6 excepcionalmente encontra a dos outros. E o esquema
g)geculiar ao fractal; & o esquema atual de nossa cultura.” (1990, p. 12).
Ver nota de rodapé 8 e 21 para esclarecer o sentido de “dramatica” usado nesta passagem.

0 O ser-af (dasein), para Heidegger, é o ser do homem no mundo, que esta no mundo nao apenas no
sentido da contemplacado, pois se elimindssemos 0 mundo nada restaria, mas que se constitui no
mundo, pois 0 mundo é um conjunto de instrumentos para 0 homem realizar seu projeto de ser-no-
mundo, e transformando o mundo, o0 homem transforma a si.
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teremos acesso; mesmo que a vivenciamos com O outro, porque, “‘em sentido
genuino, ndo fazemos a experiéncia da morte dos outros. No maximo, estamos
apenas juntos” (HEIDEGGER, 2005, p. 19).

Ademais, para Heidegger, existir autenticamente implica a coragem de aceitar
0 seu nada possivel, o ndo-ser, a morte, o fim de todas as possibilidades. E o
sentimento que resulta desta possibilidade de ndo-ser € a angustia. “Angustiando-se
com a morte, a pre-senca € colocada diante da possibilidade insuperavel, a cuja
responsabilidade esta entreque” (HEIDEGGER, 2005, p. 36). A existéncia
inauténtica, ao contrario, € aquela em que o ser aprofunda-se nas possibilidades, no
“se”. E a existéncia que, para escapar da angustia diante da morte, transforma essa
angustia em medo — sentimento que so existe em relacdo a um ponto de referéncia,
“‘medo de”. E o medo afasta o homem da angustia e da possibilidade mais propria e
insuperavel do ser. a morte. Para Heidegger, a unica possibilidade de uma
existéncia auténtica € o ser-para-a-morte.

A existéncia auténtica vé a insignificancia de todos os projetos humanos, pois a
Unica possibilidade inescapavel do ser € a morte, que torna nula todas as demais
possibilidades. A angustia — sentimento nascido do confronto do homem com a
morte — permite ao ser-ai viver afastado da existéncia banal de sua sociedade, pois
a possibilidade da morte revela o nada de todo projeto e da prépria existéncia
humana.

A vida, em toda a densidade concreta e disperséo, sob esta 6ética, €, em si, 0
inacabado. Diante dela compete a angustia de uma vida que reconhece a
possibilidade da morte, ou o0 medo presente na tentativa de tornar a morte
impessoal, de dizer “morre-se” como realidade que nao pertence a ninguém.

Embora Heidegger ofereca valor as opcdes, chamando a primeira de existéncia
auténtica e a segunda de existéncia inauténtica, talvez, na pés-modernidade, esta
prépria nocdo de valor ndo seja mais possivel, e angustia ou medo sejam apenas
dois modos pelo qual a visdo do inacabamento compele o0 ser a ansia por uma
alternativa, que também sera parte de sua constituicdo subjetiva.

Por isso, o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto, consciente do espirito de seu
tempo, prefere expor-se no ambiente controlado do jardim, ou na posi¢cdo de
observador presente nos poemas que descrevem quadros, artistas e objetos, mas

gue ao descreverem, também destilam uma autorreflexdo indireta.
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lgualmente, este “eu” também prefere transitar livremente pela existéncia
sensorial do corpo, prefere sensualizar-se, tornar-se pulsdo de vida hedonista
manifesta na autopercepcao e no encontro com o outro corpo, hedonismo que é um
coparticipar do mistério muito além do sexo; melhor explicado na bela metafora de

Maffesoli:

[...] enquanto a cidade de Tebas, bem, muito bem dirigida pelo sabio
Prometeu, morre de langor, as mulheres da cidade vao em busca do
turbulento Dioniso. Meteco, sexualmente ambiguo, mais préximo da
natureza do que da cultura, é ele que traz de volta a dinamica a
cidade, e da mesma forma dé& outra vez sentido a um ser-conjunto
bastante estiolado. O béarbaro injeta um sangue novo num corpo
social languido e excessivamente amolecido pelo bem-estar e a
seguranca programados do alto. (2001, p.22)

Ou seja, mesmo todo o controle técnico-cientifico empregado na dominacao da
natureza nao responde a esta Ultima inquietacdo que € a morte, mas tenta, por meio
de uma aparéncia de razdo, adormecé-la em um constante langor.

Neste sentido, a modernidade é um grande processo de domesticacdo — termo
compreendido a partir da raiz latina domus, casa; domesticar é o ato de tornar da
casa —, pois visa a territorializacdo do individuo em seu nucleo familiar, em suas
relacbes de trabalho e no pertencimento a uma nacgéo (caracteristicas traduzidas no
ideal capitalista e burgués pela sensagdao de “seguranca”). Nas palavras de
Maffesoli, “O individuo — e sua extenséo, a familia nuclear — se torna uma espécie
de prisdo moral na qual, pelo viés da educacdo, da carreira profissional, de uma
identidade tipificada, a pessoa se fecha longamente” (2001, p. 81).

Mas este processo de domesticacdo ndo alcanca todas as instancias culturais
humanas. Adorno, em Teoria Estética (1993), considera a arte forma de expressao
gue escapa a légica do capitalismo e se insere em uma dimensdo mais profunda da
socializacdo. Ademais, ha também aqueles que escapam desta domesticacédo, e 0s
artistas sempre foram os representantes da insurgéncia contra o esclerosamento e
saturacdo das relacbes sociais em todos os tempos. Sob esta perspectiva que
observamos na lirica de Claudia Roquette-Pinto a presenca de uma grande
inquietacdo diante das formas sedimentadas de socialidade, representada através
de um rico imaginario construido na fronteira, na zona limitrofe entre o sacralizado e
0 novo, isto €, em uma “zona de sombra”, sob a qual ainda ndo ha luz, pois é infensa

a claridade diurna e ainda inefavel a clarividéncia noturna.



O JARDIM SOCIAL

E o que havia ali para ser entendido, era o corpo
gue entendia — num viés absolutamente novo,
onde as imagens se estendiam sobre as
sensacfes — ou, antes, se enlacavam a elas
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 15).

De que fala a literatura? Esta é a pergunta com a qual Antoine Compagnon
inicia o terceiro capitulo da obra O demodnio da teoria: literatura e senso comum
(2010). Nesta secao, que chamamos de “O jardim social” — jardim em referéncia a
uma das imagens prediletas de Claudia Roquette-Pinto e social porque falaremos da
relacdo entre o mundo e a obra da autora —, iniciaremos a discussdo com as
reflexdes do autor.

Compagnon inicia a discusséo relembrando a classica obra Arte Poética de
Aristoteles. Para o grego, literatura — a poesia no caso — era mimesis, isto é,
representacdo de carater imitativo da natureza advinda do prazer que sentimos no
ato de imitar. A literatura, assim, embora ndo seja 0 mundo por ser (re)presentacao,
remete diretamente ao mundo. Tal posi¢cdo culmina nas criticas literaria humanista,
realista, naturalista e mesmo marxista; todas acreditavam na preciséo referencial da
literatura, isto é, a literatura ndo apenas fala do mundo, mas constréi uma imagem
auténtica do mundo, sendo o realismo a corrente que mais intensamente aproxima a
representacao artistica e o mundo empirico. O realismo, dessa forma, concebeu a
ilusdo linguistica de que “a linguagem pode copiar o real, que a literatura pode
representa-lo fielmente, como um espelho ou uma janela sobre o mundo.”
(COMPAGNON, 2010, p. 103-104).

Em posicao equidistante, posteriormente, a teoria literaria moderna defendeu a
ideia de autorreferencialidade da literatura, isto é, a literatura falava apenas de si
mesma, como se se nutrisse apenas de um mundo intra e intertextual, concepcéo

inspirada na teoria de Saussure e Peirce.

Em Saussure, a idéia do arbitrario do signo implica a autonomia
relativa da lingua em relacéo a realidade e supde que a significagéo
seja diferencial (resultando da relacdo entre os signos) e né&o
referencial (resultando da relacdo entre as palavras e as coisas). Em
Peirce, a ligacdo original entre o signo e seu objeto foi quebrada,
perdida, e a série dos interpretantes caminha indefinidamente de
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signo em signo, sem nunca encontrar a  origem,
numa sémiosis qualificada de ilimitada. Segundo esses dois
precursores, pelo menos tal como a teoria literaria os recebeu, o
referente ndo existe fora da linguagem, mas é produzido pela
significacdo, depende da interpretagcdo (COMPAGNON, 2010, p. 97).

bY

O méximo que a literatura chegaria nesta perspectiva era a ilusdo de dar
acesso a realidade, um “effets de réel”; todo texto ndo € sendo um mosaico de
citacOes de outros textos.

Compagnon, perante este dilema, coloca-se na posi¢do em que acreditamos: a
arbitrariedade do signo nao permite um acesso transparente ou direto a um
referente, no entanto, isto ndo significa que a lingua nao descreva o mundo e possa
existir sem referéncia a empeiria, isto €, ndo encontramos no mundo o jardim de
Claudia Roquette-Pinto (principalmente pelo fato de o jardim referir-se a sua
condicdo de ser-no-mundo), mas, igualmente, ndo ha possibilidade de existir o
jardim em sua lirica sem que a ele pré-existam jardins e todo o mundo natural. Em
outras palavras, voltamos a reafirmar a dasein heideggeriana.

Sob esta perspectiva que escolhemos a sociedade como uma dimensao
fundante da obra de arte. A literatura, embora ndo seja representacdo exata do
mundo, esta inevitavelmente ligada a sociedade da qual surge, o laco que a une as
relagcbes econdmicas, sociais e afetivas de uma comunidade é sempre parte de sua
constituicdo. Como afirma Bakhtin, “a literatura € uma parte inalienavel da cultura,
sendo impossivel compreendé-la fora do contexto global da cultura numa dada
época” (BAKHTIN, 2003, p 362). Este também é o pensamento de Antonio Candido
(2000) ao afirmar que a literatura € um sistema mediado pela cultura.

Aprofundando ainda tal questdo, Adorno afirma ser a arte “um universal, que,
no entanto, s6 € possivel atingir através da idiossincrasia indissoluvel do sujeito
individual” (ADORNO, 1993, p. 56); e é justamente sobre este ponto que colocamos
as dimensdes social e subjetiva em foco, pois, como reflete Adorno, se a arte € um
comportamento e, como tal, ndo pode ser isolado de uma expressao; a expressao,
por sua vez, ndo existe sem um sujeito. No entanto, a arte, na condi¢cao de forma de
expressdo, rompe a reclusao idiossincratica e vai além da contingéncia existencial
do artista, pois, “Toda a idiossincrasia, em virtude do seu momento mimético pré-
individual, vive das forgas coletivas, de que ela propria € inconsciente.” (ADORNO,

1993, p. 56); assim, em toda producao artistica resiste um elo que nos une.
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Obviamente, a obra literaria pode ser lida em diferentes épocas e suscitar
diversos sentidos, “as obras rompem as fronteiras de seu tempo, vivem nos séculos,
ou seja, na grande temporalidade” (BAKHTIN, 2003, p. 364). No entanto, nela
persiste uma forma sensivel e particular de apreender o mundo, expressa em
emocoes e afetos universais que perpassam tempo, espacgo e sociedade.

Neste capitulo, voltamo-nos ao tempo da poeta contemporénea Claudia
Roquette-Pinto, que também é o0 nosso tempo, para, a partir da analise das relacdes
gue vivemos nesta sociedade, compreender como 0s elementos externos (sociais)
constituem-se em sua lirica.

Entre os diversos temas através dos quais poderiamos discutir a poés-
modernidade, elegemos o corpo, isto &, as formas como se manifestam as relacbes
de socialidade contemporanea sobre o corpo — imagem recorrente em Claudia
Roquette-Pinto.

Bauman, na obra A vida fragmentada — ensaios sobre a moral P6s-Moderna
(2007), contrapde o corpo moderno ao corpo poés-moderno. Para o autor, 0 corpo
moderno é o corpo do soldado/produtor, moldado disciplinarmente, enquadrado e
posto em movimento regular, como em uma linha de montagem tayloriana. A este
corpo, para o autor, sO é exigido que fosse capaz de reunir a forca necessaria para
responder aos estimulos externos, capacidade esta que se denominaria saude. O
consumo, para o corpo moderno, visa a assegurar a manutencao da saude, e tudo o
gue excedesse a este objetivo € considerado luxo, supérfluo, excedente que pode
colocar em risco a manutencdo deste corpo sem a possibilidade ampliacdo de
recursos (perspectiva econémica).

Diferentemente, “O corpo pés-moderno €, em primeiro lugar e sobretudo, um
receptor de sensacfes; absorve e digere experiéncias; a sua capacidade de ser
estimulado torna-o um instrumento de prazer” (BAUMAN, 2007, p.122). Sob esta
nova forma de relacdo entre homem e corpo, todo interesse decrescente, abaixo da
média na fruicdo das novas sensacfes e experiéncias, € signo de “depressao”.
‘Manter o corpo em forma significa manté-lo preparado para absorver e ser
estimulado. Um corpo em forma € um instrumento extremamente sensivel e bem
afinado de prazer — de qualquer prazer: sexual, gastrondmico ou derivado do
simples exercicio fisico e da simples demonstracdo da sua boa forma” (2007, p.
122). O bom funcionamento deste corpo na pés-modernidade € mensurado pela

capacidade de fruir, de consumir tudo aquilo que a sociedade dispfe para seu
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prazer. No entanto, sendo o resultado do corpo medido por esta “escala do prazer”,
engendra-se um grave problema — o prazer, ao contrario da produtividade moderna,
ndo é passivel de afericAo concreta, posto que a experiéncia com o prazer €,
sobretudo, subjetiva e mével, o que acarreta nas seguintes questdes: estou, de fato,
aproveitando com o maximo de eficicia o prazer que o mundo dispbe? S&o corretas
as formas por meio das quais busco o prazer?

Como ¢é impossivel aferir a quantidade e qualidade do prazer vivenciado pelos
individuos, o homem encontra-se em um circulo vicioso de insatisfacdo e agitacao
intermin&veis na procura por mais prazer.

Este problema é ainda agravado, segundo Bauman, por dois fatores: a) o corpo
pos-moderno € concebido como uma propriedade privada indiscutivel, e, sendo
assim, compete exclusivamente a seu proprietario cultiva-lo, e ndo mais ao Estado;
b) para que o corpo possa fruir eficientemente de todos 0s prazeres, € necessaria a
saude deste corpo, no entanto, a saude s6 pode ser garantida a partir de uma vida
de privacdes dos excessos. Assim, ao sujeito, proprietario exclusivo de seu corpo,
cabe a inconcilidvel posicdo de desfrutar maximamente de uma vida prazerosa
mantendo a capacidade do corpo de gozar destes prazeres. Nas palavras de
Bauman: “o corpo tem de flutuar na corrente das sensacfes, de ser capaz de se
entregar sem reserva a experiéncias irrefletidas de prazer, mas o ‘proprietarioc’ — e
treinador — do corpo [...] tem também de gerir a sua flutuagcdo e abandono, de
avaliar e medir, comparar, classificar em termos de qualidade” (2007, p. 124).

Em consequéncia, segundo Bauman, este corpo € um “corpo sitiado”, isto &,
vive em constante alerta, pois se encontra nesta ambivaléncia incuravel e geradora
de ansiedade: por um lado, deve ser receptor voraz de prazeres exteriores, € a
plenitude do corpo é medida por sua capacidade de receber; por outro, 0 comércio
com o mundo exterior compromete o controle exercido pelo individuo sobre a forma
fisica. Exemplificando a ambivaléncia, Bauman cita que, curiosamente, entre 0s
Best-sellers da semana, ao lado de livros de maravilhosas receitas culinarias
encontram-se livros de dietas e programas de treinamento muscular. Ou seja,
regime de extremos, no qual os saborosos meios de embriaguez exigem eficientes
meios de regresso a sobriedade para manter-se a plena forma. “Trata-se, portanto,
de um cerco que nunca sera levantado — de um estado de sitio permanente, de um
estado de sitio vitalicio” (BAUMAN, 2007, p. 127).
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Neste cenario, ainda salienta o autor, o outro encarna a possibilidade do futuro
gue escapa as regras de controle. O outro é a incerteza perene que atrai e causa
medo, pois, se por um lado o outro representa fonte primordial de prazer, por outro,
sua autonomia de vontade representa uma impossibilidade na fruicdo sem limites de
prazer, assim como uma ameaca a Iintegridade corporal do “eu”’ e,
consequentemente, da capacidade do “eu” de deleitar-se.

A partir deste breve esboco das consideracdes de Bauman sobre os vinculos
modernos e pés-modernos entre homem e corpo, observa-se que o autor insere sua
perspectiva em uma logica de consumo, da qual pode se depreender certa
negatividade nas relagbes suscitadas a partir deste “mercado do prazer”. Neste
sentido, é interessante estabelecer um dialogo com Michel Maffesoli, autor para o
gual as relacbes com o corpo estabelecem-se em uma total reestruturacdo das
formas de socialidade, surgida da saturacdo*' da “légica do dever ser” encontrada
na educacdo, na vida social, na organizacao asséptica da existéncia. “Sociedade
sem riscos em que a morte negada leva, como se p6de dizer, a que o fato de ndo se
morrer mais de fome ou de frio € compensado pelo fato de morrer de tédio.”
(MAFFESOLLI, 2010b, p. 69). Desta forma, para Maffesoli, ndo € mais possivel medir
as relacOes intersubjetivas a partir de uma logica de troca, mas sim, compreendé-las
a partir da vivéncia compartilhada das emocdes na contemporaneidade.

Maffesoli, a partir do estudo da relacdo sujeito-fendmeno-forma (método do
formismo), compreende o corpo como locus privilegiado do fenémeno do desejo de
“estar-junto” — perspectiva que o autor analisa a partir dos usos das marcas
corporais (tatuagem, roupa, cabelo, etc.) e da teatralizacdo das mascaras sociais (a
capacidade de insercdo e adequacdo em diversos grupos sociais, muitas vezes
conflitantes, por um mesmo sujeito).

Sob esta Otica, o autor afirma que a principal caracteristica da poés-
modernidade é o vinculo entre a ética e a estética, estabelecido a partir da emocéao
compartilhada, do sentimento coletivo — “o lago social torna-se emocional. Assim,

elabora-se um modo de ser (ethos) onde o que € experimentado com outros sera

4 Saturacdo, em Maffesoli, trata-se do “Processo, quase quimico, que da conta da desestruturagéo
de um dado corpo e que é seguida pela reestruturacdo desse corpo com 0s mesmos elementos
daquilo que foi desconstruido. Trata-se portanto de uma estrutura antropoldgica que se encontra na
filosofia, na literatura, na politica e também na existéncia cotidiana, que € essa relacdo intima e
constante entre a “pars destruens” e a “pars construens”. Aquilo que, em todas as coisas, se destroi e
se reconstroi. Vida e morte ligadas numa combinagédo intima e infinita.” (MAFFESOLI, 2010b, p. 12).
Isto €, da saturada modernidade insurge a pés-modernidade, estruturada de outra forma, mas com os
mesmo elementos que compuseram o “antigo regime”.
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primordial. E isso que designarei pela expresséo: ‘ética da estética™ (MAFFESOLI,
2010a, p. 11). Neste sentido, a identificacdo entre os elementos de diversos grupos
ndo € estabelecida somente pela aparéncia (estética), mas pela comunhdo de
valores (ética), surgindo, assim, no seio da sociedade, uma nova perspectiva global,
holistica, que integra a vivéncia, a paixdo e o sentimento comum nas relacfes
interpessoais, uma nova forma de socializacdo. Para Maffesoli, ao contrario do
homem moderno que, em atitude prometeana, desejava mudar, transformar e
dominar o mundo, o homem po6s-moderno deseja unir-se a ele através da
contemplacédo, representada por um novo culto ao corpo. Vivemos em mundo
centrado nas aparéncias (da qual o corpo € um meio de comunicacdo) e no desejo
de estar junto sob o ideal do carpe diem, sem objetivos, palavra que por si remete a
uma oOtica moderna de produtividade que ja ndo encontra lugar na pos-modernidade.
Assim, tudo deve ser vivido e aproveitado no presente, e a partir do ideal
comunitario, do familiarismo, do viver o que é proximo, por iSso vemos a crescente
importancia dada ao domeéstico, ao cotidiano, a ecologia, ao territorio, ao bairro e a
comunidade na contemporaneidade.

Desta forma, para Maffesoli, enquanto a modernidade foi marcada por uma
estrutura mecanica formada por individuos que exerciam determinada funcdo em
grupos contratuais; a pos-modernidade apresenta estrutura complexa/organica, na
gual pessoas (e ndo mais individuos) exercem diferentes papéis de acordo com 0s
grupos afetuais em que se inserem. Um estar-junto que € funcdo de grande
importancia nas experiéncias contemporaneas, e que estabelece um entrelacamento
direto entre o corpo individual e corpo social.

Na vivéncia compartilhada, o sujeito organiza-se em um mdultiplo de personas
capazes de transitar em diversas esferas sociais e culturais e assumir diferentes
aparéncias e teatralidades. Por isso, o termo identidade ja ndo cabe mais as
relacdes intersubjetivas pés-modernas, o que ocorre sdo processos de identificacao
e diferentes graus de pertencimento, pois 0 corpo compartilha valores e
representacdes simbdlicas de diferentes ntcleos do corpo social, e estas personas®*
assumem cotidianamente “seu lugar, a cada dia, nas diversas pegas do theatrum
mundi” (MAFFESOLI, 1998, p.108), lugares que s6 existem em relacdo ao outro;

consequentemente, “A sensibilidade coletiva, originaria da forma estética acaba por

*2 persona, palavra latina que se refere as mascaras usadas no teatro.
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constituir uma relagéo ética” (MAFFESOLI, 1998, p.28). E como o convivio social
ndo se restringe apenas as aparéncias, mas também ao compartilhar dos
referenciais simbdlicos e de valores no corpo coletivo, a aparéncia social
transparece como “objetividade habitada por subjetividades em constante interagao”
(MAFFESOLI, 1996, p.177).

E é justamente a ética da estética oriunda das novas formas de socialidade
empatica, na qual o valor do corpo estd em si mesmo, que conduz a volta do
hedonismo, a volta de Dioniso que, se por um lado remete a promiscuidade sexual e
a outras efervescéncias afetuais, por outro, permite compreender a elaboracdo de
novas formas de socialidade, vivéncias em conjunto.

Surge uma nova perspectiva sensivel e organica que aponta ndo mais para o
fim dos valores coletivos e para a retracdo ao individualismo preconizado pelo ideal
capitalismo, mas para um tribalismo que se baseia, a0 mesmo tempo, no espirito da
religido (do latim, re-ligare, ligar novamente) e no localismo, na “proxemia”, termo
gue para Maffesoli significa o sentimento de pertencimento presente em todos os
campos na contemporaneidade, tais como, o trabalho, a cultura e a sexualidade.

Neste ponto, é interessante relembrar que Adorno, em Teoria Estética (1993),
considera que a arte € oposta a sociedade capitalista baseada na troca total, na qual
tudo existe enquanto meio, instrumento para um fim, ser-para-outro. A arte € o
contrario da logica capitalista, participa dos desejos, das ambicdes, dos sonhos, dos
ideais que os seres humanos sdo obrigados a abandonar para ingressarem no
mundo do capital. Adorno observa, na arte e na relacdo entre sujeito e arte, uma
espécie de regresso a uma dimensao mais holistica, de vivéncia em comunhéao,
contraria a “esquizofrenia” individualista do capital — ponto de vista muito semelhante
ao que Maffesoli descreve sobre as mudancas das formas de socialidade
contemporaneas, também calcadas em um partilhar valores e emocdes, em um
desejo de “estar-junto”.

Sob esta perspectiva, Maffesoli ainda ressalta em Sobre o nomadismo:
vagabundagens pds-modernas (2001), o surgimento do desejo de errancia, do homo
viator, que se opBe ao compromisso de residéncia que prevaleceu na modernidade.
Erréncia que é “uma espécie de respiragao social, na medida em que da énfase a
dimensao estrutural do intercambio” (2001, p. 57). As viagens e 0s momentos
festivos constituem um irreprimivel querer viver em comunhdo, que culminam na

arte, ndo uma arte stricto sensu, composta apenas pelas producgdes culturais, mas



86

uma arte generalizada em todas as manifestacdes culturais, através da qual a

estética revela-se como uma forma de sentir em comum.

Existe eclosdo espontanea na criatividade cotidiana, na estética do
dia a dia, nas formas de arte diluindo-se em pequenos pedacos na
moradia, na vestimenta, nos cuidados pessoais, na dietética ou
mesmo no culto ao corpo. Em cada um desses casos, ndo € o
simples bem-estar econémico que é privilegiado, mas, sim, um
melhor estar existencial em que a Mae-Natureza desempenha um
papel ndo negligenciavel (MAFFESOLI, 2010b, p. 85-86).

Desse modo, 0 corpo ndo € mais simples meio de producdo ou reproducao,
como no paradigma moderno, mas um “corpo amoroso, valorizado, epifanizado,
como foi 0 caso nas sociedades pré-modernas tdo proximas da natureza” (2010Db, p.
87). E neste corpo comunga-se o corporal e o espiritual, desde as celebracfes da
religiosidade sincretista até manifestacbes ecoldgicas do vegetarianismo. Desta
forma, o outro é parte do grupo, ndo um perigo, mas um aliado com o qual construo
o territorio real (o bairro, a cidade, a rua) e simbdlico.

Alem disso, para Maffesoli, a sensualidade, a manifestacdo da liberdade
natural dos corpos pos-modernos, deixa de ser uma apresentacéo de superficie, da
gual ndo ha nada por tras, e passa a ser uma volta a celebracdo paga dos encantos

da natureza.

O mesmo acontece, o que fica manifesto na publicidade, através da
ostentacao da pele, dos pelos, dos corpos em geral, que sédo objetos
de um verdadeiro culto. Culto do instante, culto do corpo, afirmacédo
nao verbal porém ndo menos real de um hedonismo cotidiano. Em
todas essas manifestagcfes, essas apresentacdes, a imagem do que
caracterizava 0 mundo grego, € uma nova relagdo com os mitos que
se instaura: a de uma experiéncia coletiva (MAFFESOLI, 2010b,
p. 91).

s

E esta naturalidade é a cristalizacdo do tempo em espaco, isto &, contra a
histéria e o politico, prevalece a ecologia®® e a sociabilidade, outro modo de
relacionar-se com 0 espacgo, com a natureza, desta vez ndo em termos de

aproveitamento, mas de fruicdo de um espaco vivido, provado, experimentado.

*® Do grego oikos, casa, e logos, razdo. Maffesoli entende o termo em contraposicdo & economia, do
grego, nomos, norma. Isto é, enquanto a modernidade é marcada pela economia, pela normatizagao
da casa (do espaco) para o melhor aproveitamento dos recursos, a pés-modernidade é marcada pela
ecologia, pela compreenséo e vivéncia da casa (do espaco).
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Nesses diversos elementos que formam a verdadeira cultura, ndo
sd0 mais a separacao e o corte que prevalecem, ndo € mais a razéo
universal que vai servir como padrdo. Muito pelo contrario, o que
subjetivamente se capilariza nas praticas cotidianas é a preocupacao
com a conjuncdo. O corpo e o espirito intimamente mesclados. O
materialismo e o misticismo ndo mais como opostos. O hedonismo
mais caracterizado de acordo com uma inegavel generosidade. O
sentido da realidade econdmica ndo mais uma alternativa as praticas
da benevoléncia. Um certo egoismo tribal que € compativel com a
multiplicidade dos fendmenos caritativos. Pode-se alongar a lista
desses oximoros. A logica da conjuncdo estad na ordem do dia. E
esse 0 amago dessa ecosofia que estd em pauta (MAFFESOLI,
2010, p. 101-102).

Como podemos observar, a diversidade do pensamento de Maffesoli aponta
para uma perspectiva positiva da relagéo entre homem e corpo, calcada no regresso
a antigos valores “tribais” renegados pela modernidade. E assim, voltamo-nos a
imagem do corpo na Lirica de Claudia Roquette-Pinto a partir do dialogo entre a
ética da estética de Maffesoli e a relacdo antitética entre a busca do prazer e o
cuidado de si de Bauman.

O primeiro poema que analisamos partindo da relacdo entre sujeito, corpo e
alteridade € o poema “Pulso”, da obra Margem de Manobra. No poema, a imagem
do corpo representa tanto o eu lirico como o encontro com a alteridade, apontando
para uma constru¢cdo de uma singularidade que é avessa a ideia de interioridade
espiritual propagada pelo pensamento religioso, pois 0 sujeito se constroi a partir de
uma relacdo corporal consigo mesmo e com o0 outro. Assim, por meio do corpo,
expressam-se as sensacdes interiores em uma “lirica ontolégica”, que perscruta a
condicdo de ser-no-mundo; exposicdo que vai além da dicotomia corpo/alma e
inscreve-se em um modo de ser “transcorporeo”, que se constitui a partir da
existéncia material confrontada com o outro e com o mundo. Mas que, mesmo
assim, ndo deixa de ser constituicdo idiossincratica, constituicdo de um “territério

existencial”.

Pulso

O que o corpo quer

€ a vertigem de se perder
no salto das aguas

(ndo: resistir ao curso),
cruzar o campo de forca,
suas explosdes

entre os corpos mudos,
cumprir o gesto hesitado,
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0 impulso que entorna o caldo,
precipitar o susto

(bem-vindo e sem reparo)

de cair dentro do outro,
enfronhar-se

no escuro desse pulso,

consumir,

chegar ao fim.
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p.85).

No poema, 0 espago em que 0 COrpo encontra-se é sempre uma zona limitrofe,
na qual todo impulso representa uma “trans”posi¢céo, ndo a reversivel passagem de
um estado a outro, mas metamorfose definitiva, cada encontro com a alteridade
transforma conteddo e forma deste corpo em outro corpo que, embora ndo seja
outro, jA ndo é mais 0 mesmo — processo semelhante a imagem heraclitiana das
aguas do rio, o0 rio sempre € 0 mesmo, mas as aguas que por ele passam séo
outras. E o que constitui a metamorfose ndo é mais o decurso temporal, mas o
encontro com a alteridade.

Como este “cruzar o campo de forga” € sempre um vir a ser de outra forma, as
imagens suscitadas do movimento alteram entre a queda e a descida, entre a morte
da identidade e renovacdo da identificacdo. Assim, as passagens “vertigem de se
perder”, “cruzar o campo de forga”, “precipitar o susto”, “cair dentro do outro” e
“‘enfronhar-se” inferem ora o movimento brusco e mortal da queda, como “precipitar”,
ora 0 movimento suave e intimo da descida, como “enfronhar-se”. Esta alternancia
entre imagens, que representam a oposicdo antitética do Regime Diurno
subida/queda e a posicdo conciliadora da descida do Regime Noturno, pode ser
compreendida como representacdo do Regime Crepuscular proposto por Strongoli,
caracterizado por esta ritmica que ora valoriza a razao e seus correlatos processos
de distingdo do Regime Diurno, ora valoriza a emocao e suas formas de conciliacdo
dos opostos do Regime Noturno. Desta forma, a sintaxe imagética do poema é
constituida a partir de uma relacdo ritmica e evolutiva entre queda e descida,
evolutiva porgue nas primeiras imagens o movimento da queda é mais marcante e
esta polaridade inverte-se para a valoriza¢do da descida nos ultimos versos.

O mesmo movimento imagético observado no poema também constitui a
relacdo com o outro, que pode ser compreendida por meio do didlogo entre as
reflexdes tedricas de Bauman e Maffesoli. A relagdo com o outro, em um primeiro

momento, € cruzar “o campo de forga”, isto &, romper o que Bauman observa como
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0 perigo que 0 outro representa para a integridade de meu projeto de manter um
corpo apto a desfrutar o prazer em toda sua plenitude, pois, conforme o autor, a
liberdade do outro € sempre empecilho e ameaca para a realizacdo deste projeto.
Por isso, o contato com o outro é representado pelo “cair’, pelo movimento agressivo
e perigoso da queda, imagem que remete a morte, ao declinio, a faléncia, em seus
dois possiveis sentidos: a morte espiritual/moral, como, por exemplo, o cair em
pecado, sentido negativo atribuido ao sexo (relagdo, por exceléncia, com o outro)
originario e reminiscente do ascetismo judaico-cristdo no ocidente; e a morte
propriamente dita, ligada aos perigos oferecidos por todo um ambiente cosmico
propicio a possibilidade da queda, tais como, o precipicio, o abismo, o penhasco, o
desfiladeiro, etc. Encontrar o outro é precipitar-se.

No entanto, este perigo que o0 outro representa a mim, nos ultimos quatro
versos, transforma-se em descida, em “enfronhar-se”, movimento em direcdo a uma
relacdo de intimidade acolhedora e lenta, cautelosa; e esta desaceleracdo do
movimento pode ser percebida nos verbos “consumir’ e “chegar ao fim”. Neste
ponto, 0 contato com o outro se transforma no experimentar junto, no compartilhar
vivéncias através da emocédo, no participar de um mesmo espaco e comungar dos
mesmos valores, caracteristica da “tribalizagdo” de nosso tempo apontada por
Maffesoli.

Para o autor, esta comunh&o entre o sujeito e a alteridade ocorre através da
teatralidade geral das personas assumidas pelo eu em cada comunidade, e esta
infusdo do eu em diversos meios € perder-se como identidade e reencontrar-se em
um constante processo de identificacdo, perene metamorfose inserida na
multiplicidade do meio social, na qual “o prazer pode ser vivido como um modo de
apropriar-se do mundo, em oposicdo as doutrinas ascéticas, para as quais ele so
pode ser medido pela producédo” (MAFFESOLI, 2010a, p. 16). E por ser o prazer, o
hedonismo, esta nova forma de apropriar-se do mundo, 0 contato com o0 outro é
sempre sinestésico, tatil, estabelecido através corpo, da pele, do sentir e rocar-se ao
outro, e do sexo. Ou como Claudia Roquette-Pinto exemplifica em um singelo verso
“Sim, eu acredito no corpo” (set., 2006, p. 4).

O pensamento de Maffesoli, neste ponto, aproxima-se as consideracfes de
Guattari sobre a necessidade de reconstruir o conceito de subjetividade na

contemporaneidade:
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[...] parece indicado forjar uma concepgdo mais transversalista da
subjetividade, que permita responder ao mesmo tempo a suas
amarracoes territorializadas idiossincréticas (Territérios existéncias) e
a suas aberturas para sistemas de valor (Universos incorporais) com
implicacdes sociais e culturais (GUATARRI, 2012, p. 14).

Esta concepc¢do transversalista de Guattari, na propria escolha do prefixo
“trans”, aponta, em nossa opinido, para este sentido de comunhdo dado por
Maffesoli. Comunhdo que ndo é mera juncdo, pois ndo had em Maffesoli o
apagamento do sujeito, mas o entrelacamento entre o corpo individual e o corpo
social. Semelhantemente, Guattari afirma que

[...] em certos contextos sociais e semioldgicos, a subjetividade se
individua: uma pessoa, tida como responsavel por si mesma, se
posiciona em meio a relacbes de alteridade regidas por usos
familiares costumes locais, leis juridicas... em outras condicdes, a
subjetividade se faz coletiva, o que néo significa que ela se torne por
isso exclusivamente social. Com efeito, o termo “coletivo” deve ser
entendido aqui no sentido de uma multiplicidade que se desenvolve
para além do individuo, junto ao socius, assim como aquém da
pessoa, junto a intensidades pré-verbais, derivando de uma légica
dos afetos mais do que de uma légica de conjuntos bem circunscritos
(2012, p. 19).

O eu lirico de Claudia Roquette-Pinto parece estabelecer-se neste dialogo
entre Bauman e Maffesoli, pois, por vezes, sente a relagdo com 0 outro como
ameaca a integridade do corpo em sua procura pelo prazer, em outras, experimenta
a ligacdo com a alteridade como comunhao constitutiva de uma nova ordem social,
enquanto insurgéncia de outras formas de socialidade; as quais, conforme Maffesoli,
transferem-se do ambito do econdémico para o ecoldgico, isto €, de uma estrutura de
dominio e aproveitamento planejado dos recursos para outra na qual o que importa
€ a fruicdo do momento, o hedonismo do presente. Na passagem abaixo do poema
“cinco pecgas para o siléncio”, esta relacdo dupla com o outro € facilmente observada
no movimento do corpo que, ao contato com o outro, incendeia, transforma-se em
cinzas, para depois, como o simbolo mitico da Fénix, ressurgir das cinzas em outra

forma:

corpo deitado ao siléncio
sob o sol, exposto

ao incéndio de outro rosto
todo ele ateasse
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surgindo, vertiginoso,
das cinzas do gozo, em nudez
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 29).

No poema “Perdido”, o encontro dos corpos também acontece nesta relagao
entre prazer individual e comunhdo com o corpo social representado no outro. O
préprio titulo do poema, “Perdido”, infere essa relagdo com a alteridade que ainda
ndo se constituiu em definitivo, relacdo representada pela descricdo poética do ato
sexual:

Perdido:

o plano de vbo,

a planta do terreno,

o olho engatado no outro,

palavras que ndo foram a esmo

(as bocas diziam o mesmo

que o coracdo, fosforescente, no escuro).
Sem reparo,

a concha das méos sobre as minhas,
entre os len¢ois 0 amor

ou a anestesia, sobre o meu

seu corpo emborcado,

na mesma paisagem, confiante.

Que rasga, desaba,

pior que a floresta depois da tromba d’agua,
raizes desventradas,

crateras onde antes o rio espalhava seu riso
— tudo tdo estranho e vazio,

sob o olho congelado desta lua sem alma.
Perdido.

Interrompido o pulso,

perigosamente.

(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 60).

A relacdo com o outro, desde o inicio do poema, margeia a auséncia e o vazio,
e é marcada constantemente pelo perigo da perda do corpo fragil de um eu lirico em
confronto com o outro. H4A uma constante ameaca de destruicdo diante do corpo
alheio, que transparece tanto na semantica das escolhas lexicais quanto na
fragmentacdo sintatica dos versos — “Que rasga, desaba,/ pior que a floresta depois
da tromba d’agua,”. Mas este outro ndo € expulso, pois € possibilidade de prazer; e
no atrito entre os corpos constitui-se outra forma de vivéncia da relacdo que, sendo
“amor” ou “anestesia”, é a via pela qual se vé uma nova paisagem, que no aqui e
agora do prazer sensual é confiante. Neste contexto, a imagem do pulso, assim

como no poema anterior, € presente, pulso que se remete a pulsacdo, analogia a
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dicotomia vida e morte. O bater do pulso, assim, € a oscilagcao entre a vida e a morte
gque estao presentes na relacdo entre o eu lirico e a alteridade, oscilagdo entre o
prazer e o0 perigo que O outro representa, entre os valores individuais de uma
economia pessoal orientada pelo prazer e o hedonismo do estar-junto, de viver em
comunhdo o instante presente. Neste sentido, a imagem do pulso é a representacao
por exceléncia dessa dupla tenséo frente a alteridade na qual se inscreve a lirica de
Claudia Roquette-Pinto.

E sob esta tenséo, a confianca, quando emerge, é condicdo efémera, pois a ela
contrapfe-se um “eu” temeroso, um “eu” que desesperadamente ndo quer morrer,
que receia os lagos que “perigosamente” aproximam-no do outro, pois tais lagos
sempre séo cindidos pela presenca da queda — ha algo que “desaba” no cenario
coberto por “crateras” que representa o contato.

Além disso, este outro representa outra dualidade, a tensdo entre o masculino
e o feminino. As “trombas d’agua” e as “raizes desventradas” séo imagens falicas
gue apontam para a masculinidade ameacadora da alteridade. Uma ameaca ao
feminino que se insere nas relacdes entre 0s sexos em uma sociedade que mantém
resquicios do modelo patriarcal.

Maffesoli, comparando o capitalismo moderno ao mito de Prometeu, assinala

que

O produtivismo prometeico da modernidade representa, de qualquer
maneira, uma forma particularmente bem tipica do modelo de
sociedade patriarcal. O homem, em seu aspecto conquistador,

BN

subjuga a natureza, explora-a a vontade, e isso privilegiando a
dimensao racional e seu corolario que é desenvolvimento cientifico e
tecnolégico (2001, p. 62).

O homem, em seu aspecto dominador, volta-se ainda a subjugacdo do
elemento feminino (de unido), como também, a subjugacdo da feminilidade, razéo
sob a qual se justifica esta tensdo entre masculino e feminino, percebida na lirica de
Claudia Roquette-Pinto que, conforme afirmamos, encontra-se em uma zona
limitrofe da percepcdo das mudancas sociais, refletindo o0 momento de confronto
caracteristico de uma época de transicéao.

No poema “Perdido”, calcado sobre estas duas tensbes, prazer
individual/comunhdo e masculino/feminino, esta transicdo nas relagcbes com a

alteridade nao se resolve, ndo ha, como em “cinco pecas para o siléncio”, o
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ressurgimento através das “cinzas do gozo, em nudez”. A tensdo entre sujeito e
outro néo se define, o impasse fica circunscrito na zona de fronteira, pois o pulso é
interrompido — imagem da auséncia de resolugcdo. O pulso para e, sem movimento,
ndo sabemos se tal suspensdo é pulsdo de vida no estar-junto de Maffesoli ou
pulsdo de morte no perigo que o outro representa frente ao desejo de fruicao
ilimitada do prazer, conforme assinala Bauman.

Em outro poema, “Kit e Port”, a descrigao do ato sexual também nos permite

entrever uma das faces dessa dupla tensao.

Eles fazem amor na beira do abismo.
A areia, o cascalho tisnam, esfolam,
rasgam o vestido e a pele, o cinto
aninhou-se em serpente inerte

ao lado do paleté amarfanhado,

0 brinco rolou encosta abaixo,

as palmas das maos lanharam e
passeiam sua aspereza pelo rosto,
cobrem de poeira o seio trémulo,
exposto.

A cupula a concha indecisa

gque acima dos corpos se fecha
nada guarda: palpebra dormente,
anestesiada sob o entardecer,

que fosforesce.

No momento em que a penetra
(apenas o ziper aberto)

centripeto em seu impeto, ele fala.
Repete, enquanto arremete

0 corpo contra o dela,

lanha arranha esfola ergue

sua tenda de palavras

sob o0 céu que nao protege.
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 75).

O primeiro verso do poema, “Eles fazem amor na beira do abismo”, assinala
gue a alteridade sera marcada pelo perigo neste confronto entre um sujeito voltado a
presentificacdo das emocdes — na qual o que importa é “a perseguicao do prazer
pelo prazer’ (MAFFESOLI, 2001, p. 121) — e um sujeito que tem o outro talhado pela
medida das suas proprias preocupacoes e desejos.

O outro, presente no poema, € aquele que, conforme Bauman,

Presta-se a vontade do ego e, ao mesmo tempo, fixa limites a essa
vontade. E uma expanséo da liberdade do ego e, ao mesmo tempo,
restringe com as suas imposicbes essa liberdade. E, por
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conseguinte, um objeto de absorcdo e de assimilagio — ou um
objeto de luta (BAUMAN, 2007, p. 128).

E esta luta pelo prazer em constante iminéncia de queda, na beira do abismo,
trata-se do prazer libertino, libertinagem que deve ser compreendida dentro da logica
da dominacao, na qual “O Outro encarna a todo o momento o futuro que escapa as
regras e ao controlo, sede de uma incerteza perene — e, enquanto tal, um nucleo
gue atrai e causa medo” (BAUMAN, 2007, P. 128). Isto &, libertinagem, embora seja
uma forma derivada da palavra liberdade, do latim libertas, na sociedade moderna
ganha acepcao negativa, pois o libertino é aquele que faz mau uso da liberdade,
suas atitudes representam um desperdicio da “funcdo” econdmica do sexo: a
procriagdo e a manutencdo do nucleo familiar. Deste modo, figura errante e
desregrada, o libertino € imagem do perigo da perseguicéo do prazer pelo prazer, do
prazer nao utilitarista, aquele para quem o futuro reserva o infortinio decorrente de
uma vida desregrada (€ a cigarra da fabula). Por esta razdo que podemos observar
no poema uma constelacdo de imagens teriomorficas (“esfolam”, “rasgam’,
‘lanharam”, “arranha”) e nictomérficas (“tisnam”, a cupula que se fecha, “dormente”,
entardecer”), nas quais a animalidade e a noite tornam a presenca da morte
proxima. Neste ponto € interessante observar que como o orgasmo € chamado de la
petit mort (a pequena morte) pelos franceses, ou ainda a recorréncia moderna ao
pensamento do filésofo e médico romano de origem grega Galeno de Pérgamo —
“Triste est omne animal post coitum, praeter mulierem et gallum” (todo animal fica
triste depois do coito, exceto a mulher e o galo) — que ainda serve de justificativa a
proibicdo do coito para atletas ou lutadores antes das competicdes, ou que serviu a
muitos médicos do século passado para aconselhar cautela na fruicdo dos desejos
sexuais.

No entanto, como observa Maffesoli, a pequena morte sexual € um modo
homeopatico de chegar a integracao segundo a qual o homem é um “ser para a
morte”. (2001, p. 64), e o sexo na contemporaneidade “ndao € mais assimilado a
simples reproducdo, ndo esta mais, simplesmente, estabelecido na “economia” da
familia nuclear” (2001, p. 65). Isto &, o sexo faz parte de uma efervescéncia rumo a
um vitalismo que néo se projeta mais para o futuro, mas para a fruicdo do presente,
no qual o outro representa a possibilidade de comunhdo e no qual se admite a

condicdo de “ser para a morte” e, consequentemente, valoriza-se 0 momento.
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Esta outra polaridade em favor da fruicdo dos prazeres pode ser observada no

poema “Cang¢éao de Molly Bloom”

“O coracgédo dele batia como louco
e sim, eu disse sim”

ao mar carmesim enrodilhando

0 meu corpo, as vezes como fogo
as vezes vertigem;

no abraco torto

um tronco atado ao outro

a beira do precipicio,

prestes a cair.

Presteza, as nossas bocas

(até ali estrangeiras)

instruindo uma a outra

na mesma velocidade (de raio,

de alcateia) dos corpos enquanto ensaiam
0 reconhecimento

debaixo do tombo dos ventos e atravessados de luz.
E “como ele me beijou

contra a muralha mourisca”

(que ali ndo existia,

mas quase rima com a lemniscata
de ima que entdo se riscava

a volta do meu, do seu coracao)
“E sim eu disse sim eu

quero sim” (ainda que muda)

e depois do lampejo de siléncio
(eu estava certa)

a sua voz

toda aberta para mim.
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 61).

Molly Bloom é personagem do romance Ulysses de James Joyce, esposa de
Leopold Bloom, o personagem principal. E comparada pela critica & Penélope da
Odisseia, pois a obra de Joyce é considerada uma releitura da obra de Homero. No
entanto, ao contrario da casta e fiel Penélope, Molly tem um caso extraconjugal. O
poema de Claudia Roquette-Pinto também pode ser visto como uma releitura do
capitulo de Ulysses em que € narrado um monologo de Molly Bloom, inclusive, entre
aspas encontram-se passagens extraidas da obra de Joyce.

No poema, assim como em Ulysses, descreve-se uma cena amorosa na qual o
desejo da mulher é reiterado pelo advérbio sim. Este desejo repetido, embora
também “a beira do precipicio”, recupera a positividade do sentir o outro, do enlacar-

se (“atado ao outro”) com a alteridade que desaparecia no “Kit e Port”.



96

Em “Cancdo de Molly Bloom”, este encontro com o outro ndo tange mais a
morte, mas a vida na imagem da eternidade, presente exemplarmente na imagem
do lemniscata, curva algébrica de Bernoulli que é igual ao nimero 8 na vertical,
simbolo por exceléncia do eterno. Nesse sentido, podemos até inferir que, se em “Kit
e Port” a serpente — simbolo da eternidade na representacdo da serpente de
ouroboros, imagem circular na qual o animal devora a propria cauda — esta inerte,
neste poema, a viva imagem do eterno exorciza o perigo de morte que outrora
representava o contato com o corpo do outro. E esta circularidade esta presente em
diversas imagens suscitadas no poema, tais como, o mar enrodilhando, o ritmo do
corpo as vezes fogo as vezes vertigem, o enlace dos coracdes representados pela
lemniscata. Além disso, a ideia de atratividade representada pelo imd, somada a
forma que enlaga os coragdes, infere este estar-junto de Maffesoli, esta nova ética
da estética que cimenta o laco social e também a ligacdo sensual com o outro, na
qual o outro ndo é mais um “estrangeiro”, um estranho, a terrivel alteridade que
ameaca 0 projeto de prazer, mas aquele a quem me uno em um processo de
identificacdo, aquele que representa o corpo social ao qual o corpo individual tende
a ligar, uma nova religiao (re-ligare) da qual surgem novas formas de socialidade.

E é sob esta imagem que concluimos este capitulo no qual pretendemos
demonstrar, através do corpo, que a lirica de Claudia Roquette-Pinto insere-se na
tensdo vivida entre duas formas diversas de se perceber no mundo e de se
relacionar com o outro, caracteristica de um tempo de transi¢cdo, no qual a légica da
“‘dominagao” capitalista e as ciéncias e técnicas correlatas estdo saturadas, ja néo
respondem as inquietagbes do mundo e abrem espaco para uma nova forma de
con-viver. Obviamente, como ressalta Maffesoli, “E é certo que, quando uma forma
da trama social fica saturada e que outra (re)nasce, iSso acontece, sempre, com
receios e tremores” (2010b, p.31), e sédo estes os receios e tremores percebidos na
lirica de Claudia Roquette-Pinto, autora cuja sensibilidade permite-a antever aquilo
gue (re)nasce no seio social e, consequentemente, insere-a nesta “zona de sombra”,
intersticio entre os dois pontos.

Deste modo, em uma lirica de fronteira, marcada pela descrenca na ideologia
prometeica, pelo esfacelamento do contrato social estabelecido a partir do século
XVIII que privilegiou a razdo e a domesticagdo das paixdes, pelo inacabamento e
incompletude dos periodos de transicdo, mas também, e acima de tudo, pelo espirito

de insurreicdo de quem margeia outra maneira de se relacionar com os outros e com



97

o mundo, pelo amor fati de Nietzsche, pelo amor ao presente e 0 que esta ai dado,
pelo prazer do corpo e das aparéncias, ou como descreve Maffesoli, “a aceitacdo de
um mundo que ndo é o céu ha terra e também nédo é o inferno na terra, mas, sim, a
terra na terra.” (2010b, p.35) — sobre todos estes fatores, e tantos outros, o eu lirico
de Claudia Roquette-Pinto se constitui.

Assim, retornando a pergunta de Compagnon, “do que fala a literatura?”,
podemos afirmar, como o autor, que “o livro fala apesar de tudo do mundo” (2010, p.
134). Isto é, se a literatura é uma forma de ser no mundo, como nos aponta
Heidegger, na estrutura, nas intermiténcias e nas eleicdes da composicao estética o
mundo transparece, viabilizando e restringindo, ao mesmo tempo, as possibilidades
de ser da obra. No entanto, falar do mundo de nada impede que o livro também seja
um mundo; cada obra é a constituicdo singular de uma percepcao fenomenoldgica,
de uma idiossincrasia deste ser-ai-no-mundo que é o autor. Dessa forma, se o corpo
na lirica de Claudia Roquette-Pinto € imagem que “reflete” a tensdo vivida em um
mundo em transicdo, também é “refracdo” ética e estética deste mundo, uma
percepcao particular que singulariza, mas nao diferencia em esséncia, este modo de

ser no mundo que € a obra.



PAISAGENS DE Sl

Mas se me perguntarem o que é um poeta
(Eu daria tudo o que era meu por nada),
eu digo.

O poeta é uma deformidade.
(ROQUETTE-PINTO, set., 2006, p. 4)

Arte, autor e sociedade: pontos de convergéncia

s

O que é arte? Qualquer reflexdo sobre a producdo artistica humana parte
dessa primeira questdo e do escopo que a resposta podera abranger.

A primeira implicagéo I6gica em delimitar o que seria arte é a necessidade do
estabelecimento de critérios de classificacdo ou a determinacdo de caracteristicas
universais que permitam a identificacdo e imposicédo de limites na distingdo entre o
gue é a arte e 0 que nao € a arte. Para Vicent Jouve, a definicdo de arte possui dois
critérios: objeto de arte na condicdo de artefato que suscita o sentimento do belo,
critério classico no qual se enquadraria facilmente obras de arte anteriores a
modernidade; a obra de arte como maneira particular de significar, definicdo
moderna, na qual é possivel enquadrar objetos estéticos distintos como a Monalisa e
a Fonte de Marcel Duchamp (JOUVE, 2012, p. 14).

No entanto, a escolha de um dos critérios representa mais uma posicao
ideologica do que uma definicdo do objeto artistico, e, em decorréncia, € incapaz de
perdurar ao longo das geracOes. Neste sentido, Jouve se apropria da ideia de
conceito aberto de Weitz para buscar uma definicdo da natureza artistica, isto é,

classificacdo que sempre pode ter seu campo ampliado:

Sao os textos efetivamente publicados que determinam nossa ideia
de romance, e ndo o contrario. O mesmo vale para a arte. Identificar
uma obra como artistica é se referir a um feixe de propriedades que,
empiricamente, funcionam como critérios de reconhecimento; no
entanto, nem por isso qualquer uma delas é de presenca obrigatéria.
O erro consiste em transformar os critérios de reconhecimento de
classes historicamente fechadas (o romance grego, a tragédia
classica) em critérios normativos de avaliagdo de classes abertas (0
romance, a tragédia) (JOUVE, 2012, p. 14).
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No entanto, se a prOpria delimitacdo de propriedades € precéria, e parece
obedecer mais concepcbes estéticas histéricas do que propriedades atemporais,
existe arte? Historicamente o termo arte designa artefatos que suscitam o
sentimento do belo. Tal definicdo, por sua vez, esbarra em outro problema: o belo é
propriedade a priori de um objeto ou apenas apreciacéo subjetiva? Para Kant, “a
beleza por si, sem relagdo com o sentimento do sujeito, € nada” (KANT, 1994,
p. 55), isto é, o belo é uma relacdo entre as propriedades do objeto e as
propriedades valorizadas esteticamente pelo sujeito/sociedade que observa. Neste
sentido, o universo dos produtos culturais** humanos que ndo pertencem ao género
arte em determinada época podem, por meio de uma mudanca do valor estético
atribuido por uma sociedade, tornar-se arte. Mas qual a razdo da existéncia de um
estudo estético se a arte resume-se a uma opcao de valor? Afinal, € pressuposto
fundamental das ciéncias modernas a necessidade de um objeto de estudo passivel
de ser delimitado e descrito por meio do método — o modelo cientifico da
modernidade € um processo de investigacdo cuidadoso e sistematico sobre um
recorte especifico da realidade, ou seja, investigacao orientada por método e corpus.
Mas a arte, em si, ndo existe.

O subjetivista Genette discorda dessa suposi¢cdo. A arte, para o autor, € um
objeto estético intencional, isto é, “uma obra de arte € um artefato (ou produto
humano) com fungao estética” (JOUVE, 2012, p. 16), e esta intencionalidade é
reconhecivel pelos tracos composicionais que o autor escolhe na producdo da obra.
O problema de tal definicdo categorial é auferir 0 mesmo estatuto artistico a obras
como Grande Sertdo: veredas de Guimardes Rosa e o Ultimo romance de Paulo
Coelho. Além disso, muitos objetos que hoje consideramos arte ndo eram ao seu
tempo considerados de tal forma, nem seu autor teve tal intencdo, como 0os Sermdes
de Antonio Vieira.

Desta forma, voltamos a compreensao de que “nao existe objeto estético, mas
unicamente objetos apreendidos no quadro de uma conduta estética” (JOUVE, 2012,
p. 18). Neste sentido, a pergunta ndo é “o que é arte?”, mas “o que entendemos

como arte?”. Nao é no ambito de uma metafisica estética que devemos concentrar

* Para Wilson, “a cultura é a combinacdo de tracos que distingue um grupo de outro. Um traco
cultural € um comportamento primeiro inventado dentro de um grupo ou aprendido de outro, depois
transmitido entre os membros do grupo” (2013, p. 257). Neste sentido, salienta o autor que o
conceito de cultura pode ser aplicado igualmente a animais e a seres humanos. Por este principio
conceitual que delimitamos o termo cultura com a adjetiva¢cédo humana.
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nossos esforcos, mas em uma filosofia estética analitica, em uma investigacdo de
nossa forma de entender o que é ou ndo arte. Este é o Unico caminho capaz de
explicar como o mictorio branco do artista francés Marcel Duchamp, a “fonte” (1917),
foi considerado o trabalho de arte moderna mais influente da histéria*®, superando
obras como Les Demoiselles d’Avignon e Guernica de Pablo Picasso e The Red
Studio de Henri Matisse.

Vicente Jouve, sob esta concepc¢do, aponta trés caracteristicas dos objetos
artisticos: sao objetos ndo utilitarios, possuem um sentido simbdélico e tém um valor
reconhecido. Dessa forma, € possivel que um jarro antigo, que possuia apenas um
valor utilitario, anos depois adquira um valor simbdlico e estético independente de
sua funcéo pratica (JOUVE, 2012, p. 22).

A teoria literaria também se preocupou sempre com a categorizacdo do que é
literatura, ora por meio de formulagcbes teodricas prescritivas, ora descritivas. Por
exemplo, Platdo e Aristoteles n&do desejaram codificar ou orientar
metodologicamente a pesquisa literaria, mas buscaram formular gramaticas
prescritivas da literatura (COMPAGNON, 2010, p. 19). Ao contrario, a partir do
romantismo até a contemporaneidade, repudiou-se qualquer atitude prescritiva sobre
a arte, e os estudos voltaram a conduta descritiva, analitica ou topica. Entretanto,
em ambas as condutas, a questao do valor sempre esteve presente.

Melhor exemplo € dado na observacdo do percurso etimolégico da palavra
literatura. Literatura vem do termo latino litteratura que designa conjunto de saberes
e habilidades relacionados a escrita e leitura, tais como, a gramatica, a retorica e a
poética. J& no século XVI, segundo Jouve, literatura designa a cultura do letrado e,
em decorréncia, as possibilidades de acesso a leitura, sempre relacionadas a
afiliacdo a uma elite que consumia os bens culturais. Por volta do século XVIII que a
ideia de literatura na condicdo de arte verbal comeca a se firmar, mas limitava-se a
poesia; e somente no século XIX a literatura adquire seu sentido moderno, referindo-
se a todos os géneros nos quais se percebe o0 uso estético da linguagem escrita
(JOUVE, 2012). Isto é, observa-se a permanéncia no tempo de certa nocao de

gualidade, seja da escrita ou do conteudo, e somente a partir do século XIX

** Dados extraidos de pesquisa realizada em Londres, para a qual foi consultada a opinido de 500

personalidades do mundo das artes, conforme noticia veiculada na Folha de Sao Paulo em 02 dez
2004, disponivel em <http://wwwl.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u48380.shtml>.
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consolida-se a apreciacdo estética como valor daquilo que € belo, ndo utilitario e
representativo de um conteudo simbdlico.

O formalista Jakobson, ao descrever as funcbes da linguagem, contribui a
discussdo. Para Jakobson, “a poesia € linguagem em sua fungédo estética. Deste
modo, o objeto do estudo literario ndo € a literatura, mas a literariedade, isto €,
aquilo que torna determinada obra uma obra literaria” (JACOBSON apud
EIKHENBAUM, 1973, p. 9-10). Isto é, o que caracteriza a literatura é certa
combinagdo intencional da linguagem com o objetivo de produzir significativo
conteudo simbdlico, na qual se enfatiza o préprio conteddo da mensagem, esforco
criativo no qual o destinatario reconheceria o valor estético. Genette, conforme
observa Jouve, semelhantemente, ir4 destacar na literatura a intransitividade de um
discurso que ndo remete a nada além de si mesmo (JOUVE, 2012, p. 34). No
entanto, mesmo a tentativa de Jakobson néo transcende uma valoracao ideoldgica.

E interessante também notar que tais preocupaces com a delimitacdo do
objeto de estudo da Teoria Literaria surgem justamente em um momento de crise
dos paradigmas cientificos, tempo no qual a ciéncia é “cada vez mais uma reflexao
sobre a reflexdo” (BACHELARD, 1996, p. 307). Desta forma, concomitantemente
com a preocupagao sobre “o que é a literatura”, a teoria literaria volta-se também a
exaustiva descricdo da pratica e dos pressupostos dos estudos literarios. Como

aponta Compagnon,

A teoria seria, pois, numa primeira abordagem, a critica da critica, ou
a metacritica [...] trata-se de uma consciéncia critica (uma critica da
ideologia literaria), uma reflexao literaria (uma dobra critica, uma self-
consciousness, ou uma auto-referencialidade), tracos esses que se
referem, na realidade, a modernidade, desde Baudelaire e,
sobretudo, desde Mallarmé (2010, p. 21).

A conceituacédo de literatura, além de ponto fulcral, torna-se terreno de embate
entre diversas perspectivas tedricas sobre os estudos literarios que buscam delimitar
0 objeto de sua ciéncia. Em comum, tais teorias mantém aversdo ao pressuposto
positivista da possibilidade de forma de conhecimento cientifico absoluto; entretanto,
conservam, em certa medida, a concepcéao positivista de que todo problema em sua
area pode ser submetido a jurisdicdo do pensamento cientifico e a visdo moderna de

gue o0s pressupostos de qualquer perspectiva tedrica sdo passiveis de
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guestionamento. Neste sentido, podemos observar que novamente a questdo do
que ¢é literatura volta-se mais a orientacao do pressuposto tedrico do que a qualquer
outro assunto.

Thomas Kuhn observa que delimitar o objeto a ser estudado €, igualmente,
escolher a perspectiva a partir da qual o objeto sera observado; trata-se de uma
guestao de paradigma — escolha de um modelo de representacéo e interpretacéo do
mundo e delimitacdo dos pressupostos, isto €, dos interesses constitutivos, dos
valores e dos juizos anteriores a pratica cientifica. Logo, a ciéncia € inevitavelmente
vitima de uma tentativa de encaixar o objeto de estudo dentro de limites e esquemas
conceituais preestabelecidos e “0 desenvolvimento da maioria das ciéncias tém-se
caracterizado pela continua competicdo entre diversas concepcfes de natureza
distintas” (KUHN, 1991, p. 22). Ou seja, qualquer modelo tedrico, mesmo ao final da
exposicado de sua metodologia e resultados, quando voltar-se a natureza do objeto
estético, encontrar-se-a diante de uma fundamentacéo passivel de criticas e repleta
de lacunas. Eagleton, em perspectiva semelhante, observa que a literatura € um
termo antes funcional do que ontologico, fala do que fazemos, ndo do estado fixo
das coisas (2001, p. 13), isto é, mesmo sem se poder definir ou descrever
definitivamente, o termo literatura serve para apontar um conjunto, mesmo que
movel.

Mas no que implica a delimitacdo fluida do que € literatura na questdo do
autor?

Sendo a questéo do valor em literatura extrinseca a obra de arte e determinada
a partir de concepcbes estéticas mutaveis no tempo, também o autor, ao
empreender a producdo artistica, embora faca escolhas a partir de preferéncias
estéticas, é restringido por um sistema maior que ira delimitar as possibilidades de
escolha em cada época. Assim, embora as variacfes de estrutura composicional,
estilo e conteido semantico e pragmatico da obra sdo expressbes de uma
singularidade, esta singularidade encontra-se adstrita a multiplicidade exterior, isto €,
aos valores estéticos de sua época que, por sua vez, sdo reflexos das relacdes
sociais, ideologias, programas, pedagogias, cédigos e zonas de estratificacdo do
meio em que surge o artista. Desse modo, a obra esta relacionada ao autor e a
sociedade e, consequentemente, refletir sobre a obra pode partir do exame sobre as

preferéncias estéticas do autor.
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A constituicdo de si em Claudia Roquette-Pinto: um caminho de luz e sombra

Claudia Roquette-Pinto, em sua obra zona de Sombra (2000), no poema de
abertura do livro, encontrado na primeira se¢do denominada fosforo, explora
metapoeticamente o fazer literario através da metafora pictérica da tela, da palavra-
cor. Fundido a escuriddo, o poema revela uma obra que se depara a “zona de
sombra”, afronta os perigos e prazeres velados, ou mesmo proibidos, da escuridao:
ora a indeterminacdo dos contornos visuais, ora a hipertrofia do toque, da
sensibilidade da pele, do corpo a corpo, desvelam uma subjetividade em crise, em
“‘estado de choque”, cindida e oprimida, embora viva em sua maxima densidade.
Esta escuridao lirica de Claudia € infensa a claridade ofuscante da referencialidade
das palavras, a determinacao dos sentidos, a estreita racionalidade técnico-cientifica
— simbolo de uma masculinidade orientada pelo mito de Crusoé, pelo homo faber,
pela dominacdo da natureza. Observa-se que a autora coloca-se em posi¢cao
adversa ao legado do positivismo para a literatura; isto €, se a partir das escolas
literarias influenciadas pelo positivismo a literatura procurou revelar a realidade
natural, social e histérica por meio de um discurso “clarificante” dos fenédmenos do
mundo, sempre compreensiveis e explicaveis logicamente; a lirica de Claudia é
movimento para a indeterminacdo, movimento ndo para o significado visivel do
mundo, mas para o sentido tatil das coisas, vapor e sensacdo emanada como
perfume, apreendida com o corpo. Alias, uma passagem de um poema em prosa
poética, da obra margem de manobra (2005), é exemplar desta opcdo por uma
poética do corpo: “E o que havia ali para ser entendido, era o corpo que entendia —
num viés absolutamente novo, onde as imagens se estendiam sobre as sensacoes —
ou, antes, se enlagcavam a elas” (ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 15). E é essa

sinestesia significante que se destaca no poema “tela”:

tela

0 centro negro — palimpsesto de escuriddo. camadas de
preto confundidas, tisne sobre tisne até o oclusivo, Gltimo negror.
ao redor, ilhas de cor, elétricas, sazonadas pela imaginacdo dos
poentes. flutuando de por-sobre, em bandos nativos, uns grifos,
asteriscos de nanquim. Seus gritos, que ao ouvido inspirariam:
cautela.
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toda a equacéo existe, toda superficie pintada s6 roda e
translada por causa desta ideia, que ndo se equivoca: 0 centro negro.
mas ele ndo se dirige aos olhos de quem contempla — aos olhos
sem sono, sem cilios, olhos lividos que insistem e a boca,
intermitente, que invoca: portal, 6 flor inversa, bocejo de escuro
a tragar quem te discerne! Magma, fruto de treva, estrela ndo—
cor de densidade maxima! A ti resta engolfar-nos, ou explodir.
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 19)

O titulo do poema, “tela”, iniciado em letra mindscula — caracteristica recorrente
na escrita de Claudia — anuncia a priori a descricdo de uma obra de arte pictérica;
entretanto, a palavra palimpsesto (pergaminho ou papiro cujo texto original é
eliminado para a reutilizacdo), no primeiro verso do poema, revela a metafora
metapoética: a tela € a folha de papel na qual o poema é escrito. Palimpsesto
igualmente infere uma concepcao de arte poética avessa a inspiracao, caracterizada
pelo trabalho de reescrita do verso, “pelas camadas de preto confundidas”, até o
oclusivo, o ultimo negror. No entanto, a escrita poética também difere de uma
engenhosidade cabralina, pois é marcada pela sombra, por um lugar de indefini¢ao,
de incompletude, no qual as camadas de preto confundem-se.

A poesia € de amalgamacéao, o eu lirico de Claudia se expressa em um lugar
no qual o heterogéneo dilui-se, funde-se, indetermina-se, e tudo gravita em torno do
centro negro, no qual a visdo e a claridade séo incapazes de apreender; a visdo
ainda possui uma perspectiva negativa, as imagens que suscita sdo inquietantes —
“olhos sem sono, sem cilios, olhos lividos que insistem a boca” — evocam um estado
perturbador das coisas, aflicdo, angustia.

Quanto mais longe do centro, o ambiente torna-se elétrico — simbolo de forca,
energia —, ao redor, cores definem-se, e ja se distingui o tempo, “sazonadas pela
imaginagao dos poentes”. No entanto, quanto mais distante da zona de sombra da
palavra poética e proximos as ilhas de cor que gravitam ao seu redor, ha uma
presenca nativa (selvagem, ndo domesticada) e também negra, a figura mitolégica
do grifo*®, da qual os gritos inspiram ao ouvido cautela, como alarme que avisa a
saida da zona de sombra.

Além do hermetismo crepuscular que o ambiente sombrio proporciona ao
poema, as imagens centro negro, preto, tisne, negror, nanquim, flor inversa, bocejo

escuro, magma, fruto de treva, estrela de ndo-cor de densidade maxima pertencem

“*® Simbolo do signo de libra no zodiaco, representado pela balanca, pelo equilibrio, possui as
caracteristicas de valorizar as artes, inteligéncia e um apurado senso de justica.
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aos simbolos nictomorficos que, para o estruturalismo figurativo de Gilbert Durand,
possuem uma valoracdo dupla no imaginério. Por um lado, os simbolos
nictomorficos agregam o simbolismo das trevas — medo ancestral de um homem
para o qual a noite representava a maximizacdo de todos 0s perigos — e 0
simbolismo do anoitecer, prentncio de morte, noite que se transforma em asfixia e
opdem-se ao imaginario da luz, da vida. Por outro lado, as imagens nictomorficas
representam quietude, calmaria, possibilidade de afastar-se do turbilhdo dos perigos
de viver. Ha4 sempre na opcao pela sombra do eu lirico de Claudia certa tensdo entre
esta dupla valoracdo. Se, por vezes, a sombra representa imagens negativas — “flor
inversa”, “bocejo escuro”, “fruto de treva”, “estrela ndo-cor” —, ha igualmente uma
tranquilidade noturna, embora nao se ofereca aos olhos, “mas ele ndo se dirige aos
olhos de quem contempla — aos olhos sem sono, sem cilios, aos olhos lividos que
insistem”; pois seus sentidos sdo contrarios a racionalizagdo diurna, a ldogica, a
separacdo e discernimento das coisas que apenas a luz pode oferecer, porque a
descida, ao contrario da ascensao que € movimento para o exterior, € interioridade,
regresso sinestésico e visceral. O sentido da descida é o tato, o que se observa ha
recorréncia do corpo na poesia de Claudia.

A descida a interioridade, ao subterrdneo, € representada também no
movimento dos verbos “tragar’ e “engolfar-nos”. A descida, no regime noturno,
conforme ilustra Gilbert Durand, € uma atitude eufémica frente a queda do regime
diurno do imaginario. Os verbos “tragar” e “engolfar’, no poema, representam um
meio termo do processo de eufemizacdo que exorciza a negatividade da escuridéo e
da queda até que sua face ameacadora seja sublimada, até que ocorra a inversao
dos valores, até que se transforme a queda em calma descida e a escuriddo em
interioridade aconchegante; Durand ja apontava ao fato de que a inversao é sempre
feita por etapas, “de tal modo que as imagens conservam, apesar de uma forte
intencdo de antifrase, um traco da sua origem terrificante ou, pelo contrario,
anastomosam-se curiosamente as antiteses imaginadas pela ascese diairética”
(DURAND, 2002, p. 199). Por isso, o cuidado é sempre presente no poema, ha uma
atmosfera de perigo, de situacdo limitrofe, horizonte que pode ser rompido a
gualqguer momento e a descida transformar-se novamente em queda, sentimento
representado nas ultimas palavras — “a ti resta engolfar-nos, ou explodir”. O mesmo

ocorre na ambiguidade da adverténcia dos grifos — a cautela € necesséria ao entrar
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ou ao sair do centro negro? —, ou seja, estabelece-se uma relacao dialégica entre o
devorar que destroi da queda e o engolimento que conserva, tranquiliza e pacifica.

Desta forma, o primeiro poema de zona de sombra (2000) ja& anuncia uma obra
que refletira sobre a relagdo entre dia e noite, clareza e obscuridade. Além disso,
uma obra que procurara revalidar o hermetismo, o obscuro, o inacessivel a razdo, a
vitalidade sensual do imaginario noturno; e esta intencdo jA é demonstrada na
escolha da epigrafe, retirada de Paul Celan, “Dé também sentido ao seu dito:/ dé-lhe
sombra.”.

No artigo “A obscuridade do poético em Paul Celan”, do professor de Teoria da
Traducdo Literaria e Literatura Alema Mauricio Mendonga Cardozo, encontramos a
estrofe da qual é extraida a epigrafe escolhida por Claudia Roquette-Pinto, e

importantes consideragcdes sobre o poema e o poeta.

Fale —

Mas nao separe o Nao do Sim.
Dé a tua fala também o sentido:
dé-lhe a sombra*’

Poema intitulado “Fale vocé também?*®

que, segundo Cardozo (2012), também
anuncia uma obra para a qual a sombra ndo é escuriddo absoluta, siléncio, mas
sombra. Uma lirica que se funda na binaridade da auséncia e da presenca de luz, do
N&o e do Sim, espaco em que convivem luz e escuriddo, no qual a escuriddo ganha
contorno, densidade, profundidade, sentido.

Em zona de sombra (2000), do mesmo modo, a preferéncia pelas imagens
nictomorficas e os adjuvantes sensoriais e cenestésicos dos reflexos dominantes
copulativos e nutricionais inserem a obra em uma obscuridade constitutiva de
sentido, escuriddo que se opde a claridade que distingue e separa, mas que
preserva formas, vultos e presencas atravées da sensualidade.

Neste movimento que podemos observar a “agcdo oculta” do imaginario. Ou
como assinala Wunenburger, este € o ponto no qual ocorre o desdobramento entre o
nivel de linguagem literal, mais superficial e exterior (0 qual engloba as relacdes

sintaticas, semanticas, pragmaticas e discursivas da linguagem), e o nivel de

*" “Sprich - / Doch scheide das Nein nicht vom Ja. / Gib deinem Spruch auch den Sinn: / gib ihm den

Schatten”. (CELAN, citado por CARDOZO, 2012, p. 101).
*® Sprich auch Du
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linguagem simbolico, inscrito subterraneamente através da coeréncia das
constelagcbes/esquemas de imagens, reveladoras das profundezas da psicologia.

Neste ponto é interessante refletir sobre a observagédo de Antonio Candido em
Literatura e Sociedade (2000) para adentrarmos mais a dimensao a que visamos
neste capitulo: o autor. Para Candido, a literatura é sistema mediado pela cultura
que somente se concretiza como fendbmeno humano através da relacdo entre
obra/autor/leitor. Isto é, como todo processo de comunicacdo, pressupfe um
comunicante, o artista, uma mensagem, a obra, e um comunicado, o publico; e ainda
um quarto elemento, que seria o efeito. Candido ainda aponta que os elementos
externos agem de tal forma sobre a obra artistica que acabam exercendo importante
papel na constituicdo da estrutura, tornando-se elementos internos.

Além disso, Candido ressalta que na relacdo arbitraria e deformante que o
trabalho artistico estabelece com a realidade, mesmo quando pretende observa-la e
a transpor rigorosamente, o artista transporta a realidade exterior a seu modo para o
interior da obra, pois a mimese é sempre uma forma de poiese. E neste sentido que
compreendemos a importancia da subjetividade na constituicdo da obra literaria, em
sua natureza intencional que elege e exclui determinados valores morais, éticos,
estéticos, ideoldgicos e imaginarios. Obviamente, a constituicdo subjetiva do objeto
estético é emoldurada (sofre restricbes, censuras) através das formas de
socialidade, ideologias, programas e pedagogias da sociedade na qual € produzida,
assim como é enformada pelo imaginario de um tempo.

Autores como Bosi (1996), Combe (2009-2010) e Adorno (1980) observam que
a obra artistica ultrapassa o fato aneddético da biografia pessoal de um autor e
inscreve-se no singular, na “quintesséncia da experiéncia vivida aberta ao universal”
(COMBE, 2009-2010, p. 126), manifestando-se coerentemente com o0s sentidos
emanados de uma sociedade e de uma época e conjugando o pathos que a anima
ao ethos® que a envolve. No entanto, alcancar o universal para estes autores nio
significa 0 apagamento da instancia subjetiva na criacao artistica.

Podemos observar tais relacdes em “a caminho”, segundo poema da obra zona

de sombra (2000), no qual héa intertextualidade explicita com A maguina do mundo

* Termo compreendido como conjunto de caracteristicas socioculturais consuetudinarias de um
grupo, comunidade ou povo. Espécie de identidade social que tem o sentido voltado ao
comportamento do grupo. Raiz etimoldgica da palavra ética.
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de Carlos Drummond de Andrade e A terceira margem do rio de Guimaraes Rosa,

além de riquissimo repertorio de imagens da natureza.

a caminho

“Abriu-se majestosa e cincunspecta
sem emitir um som que fosse impuro”

Carlos Drummond de Andrade

estava a caminho: canoa
comprida-boa partindo

a sombra, a meio-e-meio, no rio
siléncio-cutelo e, certo,

o dia aberto  seu ventre
(azéfama de zang@es urgentes)
cego

estava a caminho e era
tido por meu o rio

sem costas nem frente,
a brio

inteirado em siléncio

por dentro uma chusma de insetos
vazante, na beira, o estrépido
— meu enxame de equivocos

Estava a caminho, e na curva
as aguas fendidas as duas
aguas se apartam, suditas

do incéndio, das espadas,

do verde (sem acaso)

ruivo que picava

as folhas de gravata

0 gravata — o suave
subito rogar de
dedos (vermelho-
acicate) no umbigo
dos nimbos, acordar
a paisagem

0 gravata — seu recato:
ritmo intacto, enflorado,
servindo de pasto

para besouros, girinos
bebedor de simios

0 gravata — o severo
cerne,

o fero centro que ergue
verde-negro, estrela
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de siléncio
e precisao

agui a agua é turva
de mistura com raizes
a curvatura da terra
empena,

oblitera a iris

aqui o rio dobra, a nau
socobra, a cuia escura
do céu emborca

uma agua dura,

as catadupas,

cai — fustiga como um pai

resta o caminho — o sombrio
seguir-do-rio (tateio

a guisa de aprendiz)

dedo cego, palavra-

(sem rasgos na pele da agua)
de-superficie

mudo, vazio,

cingido pela agua dificil,

bracando no lodo, sigo,

as escuras,

a mao nua abrindo o fio

(comeca comigo) a

costura invisivel

do rio

(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 20-22)

A epigrafe de Carlos Drummond de Andrade anuncia que o poema dialogara
intensamente com a tradicéo lirica ocidental e com o leitmotiv desencadeador desta
tradicdo: o mistério da criacédo e a possibilidade de sonda-lo, compreendé-lo.

Do profundo enigma que cinge a criacdo emana um belissimo repertorio de
imagens disseminado tanto nas artes quanto nas ciéncias. De onde viemos? Qual a
origem do mundo? Ha finalidade a priori na criacdo? Tais questdes perpassam 0S
séculos, e as respostas nunca elucidam; no entanto, apontam e desvelam as formas
de socialidade da época que as responde. A prépria ideia da criacao inscreve-se em
uma concepcdo de mundo prometeica e apolinea, orientada pelo arranjo
conveniente das coisas, pela justa demarcacéo dos limites, pela definicdo clara dos
contornos, pela necessaria nomeacao e conceituacéo dos entes, pela real existéncia
de motivos e finalidades dos fendmenos, pela possibilidade de planejamento e

movimento ordenado pelo kosmo — palavra do grego que significa ordem.
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E este é o sentido sobre o qual a maquina do mundo aparece nas diversas
areas do conhecimento humano, sob a concep¢do da Voluntas Dei enquanto
orientacdo de toda a disposicao e finalidade cosmoldgica. Assim, a ideia de ordem
da criacdo prevaleceu nas artes, na filosofia e no pensamento cientifico; inclusive na
contemporaneidade, embora a ideia do “principio organizador” aparec¢a desvinculada
da divindade.

Na fisica, por exemplo, Newton era partidario de um “deus da ordem”, e
Einstein considerava inconcebivel a ideia de um deus que jogasse dados, ou seja,
da possibilidade de um universo cadtico. Apenas na fisica quéntica de Niels Bohr
gue o0 acaso e a contingéncia obtém aceitabilidade na descricdo dos fenG6menos
fisicos.

Na filosofia, igualmente, a ordem organiza o universo, desde Socrates a Platéo,
sendo Nietzsche o filosofo que ir4 desconstruir a nocao de valor e ordem. Na obra
Timeo, por exemplo, Platédo descreve minuciosamente a estrutura astrondmica e o
surgimento do homem (a maquina do mundo) em uma perspectiva totalmente
ordenada, na qual cada parte possui uma forma e exerce uma funcédo no sistema.

Martins assinala também esta caracteristica na descri¢cao platdnica

Timeo vai descrevendo progressivamente cada uma das
caracteristicas do universo. Seguindo a tradicdo de Pitagoras, ele
assume gque tudo foi planejado de acordo com argumentos para
tentar provar que devem existir quatro e apenas quatro substancias
naturais (terra, fogo, agua e ar) e associa esses elementos a quatro
figuras geométricas tridimensionais: a terra teria particulas em forma
de cubo, o fogo seria formado por pequenas piramides de base
triangular (tetraedros), o ar por octaedros e a agua por icosaedros.
(MARTINS, 1994, p. 58)

Na literatura, a maquina do mundo também é sinbnimo de ordem. Na inquiricdo
do mistério retomada na Divina Comédia de Dante Alighieri — embora ndo mais
orientada pelo viés filoséfico-racional de Platdo, mas pela graca da visdo divina — a
organizacdo € fundamental. Ainda que escape ao entendimento humano por ser
obra da inteligéncia superior de Deus, a revelacdo do mistério do mundo que 0s
olhos do poeta contemplam incapazes de compreender ndo concebe a possibilidade
de néo existéncia de uma ordem: “Qual gedmetra que, com fé segura,/ volta a medir

o circulo, se nao/ Ihe acha o principio que ele em véo procura/[...] Mas néo tinha o
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meu voo um tal poder,/ até que minha mente foi ferida/ por um fulgor que cumpriu
seu dever” (ALIGHIERE, 1998, p. 234).

A cosmovis&o teocéntrica de Dante soma-se um importante elemento que sera
incorporado a tradicdo: o caminhante, aquele a quem no meio do caminho da vida
séo revelados os enigmas do universo.

A imagem do caminhante, do viajante, ao qual o mistério é revelado depois de
uma rica existéncia experiencial é retomada em Camdes. Em os Lusiadas, a deusa
Tétis, como recompensa aos feitos de Vasco da Gama, condu-lo a Maquina do

Mundo para que observe o funcionamento do universo.

Este orbe que, primeiro, vai cercando

0S outros mais pequenos que em si tem,
gue esta com luz tao clara radiando

gue a vista cega e a mente vil também,
Empireo se nomeia, onde logrando

puras almas estdo daguele Bem

tamanho, que ele sé se entende e alcanca,
de quem ndo ha no mundo semelhanca
(CAMOES, 1999, p. 272)

E importante observarmos que a maquina do mundo de Camdes difere de
Dante Alighieri na descricdo mais minuciosa do funcionamento do universo,
orientada por uma concepcdo cosmogonica geocéntrica e ptolomaica elaborada a
partir do pensamento cientifico da época camoniana. No entanto, a ordenacéo
césmica € igualmente importante em ambos, assim como a presenga de um “guia
espiritual”.

Na modernidade, a maquina do mundo ressurge na lirica de Carlos Drummond
de Andrade, na obra Claro Enigma (1951). O poema drummondiano também
apresenta a figura do caminhante, mas desprovido de uma situagcéo gloriosa ou de
merecimento como o paraiso em Dante ou as conquistas em Camdes — a maquina
do mundo “se abria gratuita a meu engenho”.

Além disso, este caminhante vaga solitario por uma estrada pedregosa de
Minas, ao final da tarde, ndo possui um “guia”. Assim como, também é um eu lirico ja
desiludido do mundo e de seus mistérios, que se esquiva, que ndo deseja ou nao
acredita no conhecimento que lhe é revelado: “baixei os olhos, incurioso, lasso,/
desdenhando colher a coisa oferta/ que se abria gratuita a meu engenho.”

(ANDRADE, 2006, p. 284). Em Drummond, a laiciza¢gédo do conhecimento moderno,
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a desconstrucdo de uma postura religiosa existente em Dante e Camdes, o0
desencantamento do mundo e o sentimento da gratuidade de todas as coisas ja ndo
permitem ao eu lirico o deslumbramento frente ao mistério. Sartrenianamente, ja ndo
ha mais a maquina do mundo, ou se houvesse, nada mudaria®®. O principio
organizador ndo mais interessa, pois a ideia de organizacao ja nao € condizente em
um mundo que ja ndo acredita em Deus nem na ciéncia.

Claudia Roquette-Pinto, em “a caminho”, dialoga com esta tradicdo. A maquina
do mundo em “a caminho” também representa a abertura ao mistério, a revelacdo do
gue se encontrava “escuro”, mas que na lirica de Claudia ainda se apresenta em
sombra, distante da luz que delimita fronteiras nitidas e definidas, caracteristica do
processo cientifico moderno de identificacdo, classificacdo e nomeacdo das
entidades. A abertura € a intuicdo, aos sentidos, antes sinestésica que visual, antes
percepcao da totalidade do mistério que a distingdo analitica de suas partes, um
saber por sentir, apreensédo sem ser compreensao logicizante.

Os versos iniciais “estava a caminho: canoa/ comprida-boa partindo/ a sombra,
a meio-e-meio, no rio”, dialogam com os dois elementos centrais da tradicdo da
maquina do mundo: o viajante/andante, aquele que esta a caminho, seu destino é
sempre outro; e a experiéncia vivencial, o viajante € sempre aquele que ja viveu,
aquele que ja conhece, a quem o mundo ja revelara muitos mistérios.

Soma-se a estes elementos a intertextualidade com A terceira margem do rio
de Guimaraes Rosa nos lexemas “canoa”, “comprida-boa”, “meio-e-meio”, “rio”. A
referéncia a obra roseana hipertrofia o carater misterioso, plurissignificante das
imagens poéticas, como também, anuncia a escolha da natureza como o plano de
fundo para a experiéncia poética do eu lirico.

O cenario poético também auxilia magistralmente no ambiente de mistério: a) o
siléncio é caracterizado pelo substantivo concreto cutelo, faca de lamina retangular
utilizada para cortes ndo delicados, como cortes em 0sso0s, sendo assim, simbolo de
forca, agressividade, virilidade e movimento brusco, além disso, o siléncio é “certo” —
comparando a uma imagem recorrente em nosso imaginario, este siléncio certo seria
como o que antecede o susto em um filme de terror; b) o dia esta terrivelmente
aberto, seu ventre estd exposto, como se a forca agressiva do substantivo cutelo

migrasse a descri¢cdo do dia; c) no interior do ventre ha uma azafama (movimento

% passagem faz referéncia a famosa frase de Sartre encontrada na obra O existencialismo é um
humanismo (1970): “mesmo que Deus existisse, nada mudaria”.
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anarquico) de zangdes urgentes, substantivo e adjetivo que ampliam o sentido da
movimentacdo cadtica que, para Durand, é deslizamento do esquema teriomorfico
para um simbolismo mordicante, imagem do que morde, tritura, esquema pejorativo
da animacdo que se remete ao trauma da denticio na infancia e,
consequentemente, a angustia diante do movimento; d) o ventre ainda € cego, nao
h& luz nem som que auxiliem na distingdo do acontecimento, a percepcdo é toda
sinestésica. Desse modo, observamos um cenario extremamente angustiante, o
contrario da descricdo amena dos primeiros versos.

Ademais, em “a caminho”, assim como em Drummond, a viagem é solitaria,
representa a individualidade contemporédnea e a relagdo antagonista entre
subjetividade e mundo exterior. No entanto, a viagem na obra de Claudia € protegida
pela interioridade serena da canoa, isomorfia do ventre que converte a imagem da
gueda em descida protegida pelo aconchego interior. Assim, o0 eu lirico permanece
como o andante voyeur, comum na tradicdo da maquina do mundo, e solitario, como
em Drummond, mas protegido da hostilidade exterior. Esta imagem da protecao
pode ser inferida na imagem da deusa Tétis nos Lusiadas de Camdes e na amada
Beatriz na Divina Comédia de Dante Alighieri. Neste sentido, se em Camdes e
Dante, a imagem da protecdo, em uma leitura psicanalitica, pode estar
representando a figura da méae; em Claudia, a imagem da canoa também pode ser
relacionada ao utero materno.

Ja a diferenca fundamental é por onde se viaja. Enquanto nas obras de
Drummond, Camdes e Dante a viagem é exterior, € a exploracdo ou negacdo da
exploracdo do mundo, na obra de Claudia esta viagem € interior, € introspecc¢ao, o
mistério a desvendar € o “eu”, como pode ser observado nos versos “estava a
caminho/ e era tido por meu o rio”, ou em “por dentro uma chusma de insetos/
vazante, na beira, o estrépido/ — meu enxame de equivocos”. Esta intengdo de
viagem rumo a introspeccado também é percebida na obra de Drummond no poema

“O homem; suas viagens” publicado em As impurezas do branco (1973):

Restam outros sistemas fora

do solar a col-

onizar.

Ao acabarem todos

SO resta ao homem

(estara equipado?)

a dificilima dangerosissima viagem
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de si a si mesmo:

por o pé no chdo

do seu coracao

experimentar

colonizar

civilizar

humanizar

0 homem

descobrindo em suas proprias inexploradas entranhas
a perene, insuspeitada alegria
de con-viver.

(ANDRADE, 1978, p.448-450)

Este é o ultimo e tdo antigo mistério — “conhece-te a ti mesmo”. Em um mundo
no qual os grandes limites e horizontes foram transpostos, no qual os mistérios do
universo foram afastados da instancia divina e transformados em numeros e teorias
e no qual a subjetividade e individualidade ganham maior importancia do que a
comunidade — isto €, mundo no qual o “eu” é o primeiro plano diante da coletividade
—, resta 0 descobrimento de si. Este € o mistério da maquina do mundo de Claudia
Roquette-Pinto.

“A dificilima dangerosissima viagem de si a si mesmo” é representada por um
caminho sem costas nem frente, no qual, na vazante, revela-se o “enxame de
equivocos”. A elevagdao do conhecimento proprio a categoria de mistério maior
aponta a introspeccdo como solucdo dos conflitos existéncias, opcédo difundida
principalmente a partir da psicanalise de Freud e hipertrofiada nas ultimas décadas,
sob a qual reside a maxima de um discurso que apresenta como solucdo para o
homem conhecer as causas dos proprios traumas, conhecimento que possibilitaria
encontrar “a felicidade”.

Além disso, a abertura ao mistério na obra de Claudia também ocorre nas
aguas fendidas do rio. O rio relacionado ao conhecimento préprio é uma imagem
recorrente na literatura e em outras areas. Talvez a origem da metafora encontre-se
em Heréclito de Efeso (535-475 a. C.) em reflexdes sobre a passagem temporal e as
mudangas dos homens: “Tu ndo podes descer duas vezes noO mesmo rio, porque
novas aguas correm sempre sobre ti”. (HERACLITO, In: PRE-SOCRATICOS, 2005,
p. 32). Para o fildsofo grego, tudo se encontra em perpétua mudanca — o tempo,
fluxo continuo na imagem do rio, e 0 homem, que nunca € igual a si mesmo. Neste
sentido, em a caminho, o fluxo da vida, representado pelo rio, “carrega” o eu lirico

até o momento da revelacdo da maquina do mundo, na “curva”, imagem que infere



115

uma mudanga de direcdo, e sobre as “aguas fendidas”, imagem que infere um
momento de suspenséo do fluxo para a reflexado/revelagdo do mistério intrapessoal.

Das aguas fendidas surge o gravatd, designacéo de plantas epifitas terrestres.
Epifitas s8o plantas comumente encontradas em florestas tropicais, nas quais,
devido a densidade vegetal, a competicdo por luz ocasiona interessantes
adaptacdes evolutivas. No caso, as epifitas geralmente germinam sobre a casca de
arvores, acima do nivel do solo. Além disso, o gravata assemelha-se a um abacaxi,
no entanto, no lugar da fruta, ha uma flor vermelha; sua aparéncia um tanto
agressiva é possivelmente motivo de alguns dos outros nomes pelo qual é
conhecida, tais como, abacaxi-de-raposa e erva-do-gentio.

O gravata € descrito em quatro estrofes. A primeira descricdo € visual, a
aparéncia bela e agressiva do gravata — “do incéndio, das espadas,/ do verde (sem
acaso)/ ruivo que picava/ as folhas de gravata”; a segunda, sensorial — “0 suave/
subito rocar de/ dedos (vermelho-/ acicate) no umbigo”; a terceira descreve as
fungbes em uma perspectiva quase utilitarista — “servindo de pasto/ para besouros,
girinos/ bebedor de simios”; e, por fim, a quarta descreve a “personalidade” — “o
gravata — o severo/ cerne,/ o fero centro que ergue/ verde-negro, estrela/ de siléncio/
€ precisao”.

O gravata € imagem da singularidade do eu lirico. No movimento de
introspeccdao, € revelada a interioridade do ego, representada pelo gravata, flor de
aspecto belo e agressivo, que nasce acima do solo, que vive a sombra das arvores
tropicais, mas que, no entanto, anseia e precisa da luz. A forma mais agressiva do
gravata é descrita através da percepcao visual, sentido que necessita da luz, assim
como o gravata na luta pela sobrevivéncia; a descricdo mais suave é tatil, sentido
gue é aprimorado em ambiente escuro, na sombra. O gravata também possui
funcdes, € alimento para uns e recurso hidrico para outros, ou seja, fonte de vida
para outras vidas. Esta descricdo pode ser relacionada ao discurso que impde a
necessidade de uma utilidade para a pessoa no ambito social, isto &, servir a um
propdsito dentro da comunidade, realizar sua funcdo. Ou, em uma perspectiva mais
ampla, pode ser relacionada a finalidade da existéncia, a eudaimonia aristotélica —
“atividade da alma em consonancia com a virtude” (ARISTOTELES, 1991, p. 16).

Por dltimo, a descricdo da personalidade do gravata traz as imagens mais
severas, que remetem a ordem, a autoridade, pertencentes ao regime diurno do

imaginario e relacionadas “com a dominante postural, a tecnologia das armas, a
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sociologia do soberano mago e do guerreiro, os rituais de elevagéo e da purificagao”
(DURAND, 2002, p. 58). Estas imagens, caracterizadas pela antitese, revelam uma
oposicao agressiva e certa resisténcia ao cerceamento e a repressao que a cultura
impde a subjetividade. O siléncio, aqui, é a escolha de ndo dizer, e ndo a auséncia.
O siléncio excede as denominagdes, 0S conceitos, 0S esquemas, mas nao se
materializa, € o inominavel, preciso apenas enquanto for¢ca. No entanto, o siléncio
também é heterogéneo, estrutura infinda de possibilidades, alteridade inserida na
unidade. E é na interioridade silenciosa que a dgua se turva, tudo se torna indefinivel
a visdo, oblitera-se a iris. O universo das coisas certas se desfaz, o rio dobra, a nau
submerge, uma agua dura cai dos céus e golpeia como um pai; o que nao é dizivel,
0 que ndo é visto. Aquilo que a audicdo e a visdo é indistinguivel, recai
agressivamente ao tato. A singularidade a ser revelada pela maquina do mundo néao
€ dedutivel pelos sentidos sobre os quais toda a racionalidade ocidental esta
fundada, n&o ha dialética ou divisdo e conceituacao positiva, alteridade e unidade
nao se distinguem. Mas séo sentidas. O caminho a seguir no rio € sombrio — “(tateio
a guisa de aprendiz)/ dedo cego” —, e 0 eu lirico descobre que as “ferramentas” que
a cultura e a ciéncia Ihe ofereceram ndo servem para a distincdo e compreensao do

universo interior ao qual pretendia descobrir:

mudo, vazio,

cingido pela agua dificil,

bracando no lodo, sigo,

as escuras,

a mao nua abrindo o fio

(comeca comigo) a

costura invisivel

do rio

(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 22)

7

O incébmodo do lodo é representado pela valorizacdo negativa do negro,
simbolo de um temor fundamental, do risco natural, da morte, do pecado, do
julgamento — “as trevas sdo sempre o caos e o ranger de dentes” (DURAND, 2002,
p. 92). O ndo se descobrir é a cegueira, a figura inquietante do cego, ou ainda,
loucura, a senilidade, a consciéncia decaida, degradada, infensa a racionalizacao. A
maquina do mundo do eu néo se descobre, nem se revela, ndo é a termo certo, mas

a violéncia de sua presenca tétil existe dolorosa e fascinante.
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O poema “Alma Corsaria”, encontrado no site de Claudia Roquette-Pinto e
publicado no numero 7 do Jornal Plastico Bolha (setembro, 2006), boletim online
voltado a publicacéo literaria, também dialoga com a maquina do mundo.

De tanto sono me baixa uma lucidez estranha
em que a amendoeira pousa, luminosa, rara,
sob o fundo escuro da noite meio baca
(cilindrica, rolica, bizarra)

seu vulto verde acocorado sobre a agua

da piscina que nao tem um pensamento.

Eu sinto inveja dessas aguas anuladas

tdo placidas, idénticas ao préprio contorno
enquanto eu mesma nem sei onde comeco,
quando acabo

e sofro o assédio de tudo o que me toca.

O mundo ora me engole, ora me vara
e tudo o que aproxima me desterra.
Chorei, ao ver no chao da cela,

0 botdo arrancado na contenda,

0s Oculos pisados do escritor judeu.

Tenho um coracgdo que estala

com o peteleco das palavras de Clarice.
Numa vila miseravel na Bahia,

um negro lindo, lindo,

danc¢a ao som do corisco

__ e sO me apaixono por casos perdidos,
homens com um qué de irremediavel.

Mais de uma vez, imével, circunspecta,

vi abrir-se a maquina do mundo

sob a luz inclinada de Ipanema,

na Serra da Bocaina, no meio da floresta,
no alto da escada no topo do morro

por onde a moga sequestrada vinha subindo
debaixo das lagrimas do pai.

Mais de uma vez meu coracdao trincou feito vidro

diante da pagina impressa,

e sempre gue a palavra justa vem tirar seu mel

de dentro da copa do desespero de amor.

Acredito, do fundo das minhas células,

gue uma amizade sincera "é o Unico modo de sair da solidado
gue um espirito tem no corpo”.

Sim, eu acredito no corpo.

Por tudo isso é que eu me perco

em coisas que, nos outros,

sdo migalhas.

Por isso navego, sébria, de olho seco,
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as madrugadas.

Por isso ando pisando em brasas
até sobre as folhas de relva,

na trilha mais incerta e mais sozinha.

Mas se me perguntarem o que é um poeta
(Eu daria tudo o que era meu por nada),
eu digo.

O poeta é uma deformidade.
(ROQUETTE-PINTO, set., 2006, p. 4)

No titulo do poema, “Alma Corsaria”, ha o anuncio da imersao a subjetividade
gue sera realizada pelo eu lirico. Assim como em “a caminho”, a introspecgao sera o
elo condutor dos versos e das imagens suscitadas. Esta subjetividade, ja no titulo,
coloca-se a margem do mundo, ser errante, corsario, pirata, infenso a “ordem” e
caminhante solitario, definicdo que reconhece a incapacidade de adequar-se a
domesticacdo, a doutrinacdo, a repressdo necessarias para (con)viver em
sociedade, ou, ao menos adaptar-se ao papel que representa. E assim, prefere a
errancia, o nomadismo que ultrapassa o territério e a légica da identidade, o desejo
do outro lugar.

Consciente da errancia de sua condicéo, o eu lirico aparentemente simula (ou
deseja) invejar a adequacgao dos demais as exigéncias do convivio social: “Eu sinto
inveja dessas aguas anuladas/ tdo placidas, idénticas ao proprio contorno/ enquanto
eu mesma nem sei onde comeco,/ quando acabo/ e sofro o assédio de tudo o que
me toca.”. No entanto, deixa transparecer a valoracdo que esclarece a importancia
que atribui a esta adequacao: “aguas anuladas”, “idénticas ao contorno”, isto é,
aqueles que se encaixam, enquadram-se sem deixar arestas nas formas de
socialidade, anulam-se enquanto singularidade.

O mundo, em relacéo a subjetividade a margem do eu lirico, € descrito como
agressivo, inadequado, desarmdnico: “O mundo ora me engole, ora me vara/ e tudo
0 que aproxima me desterra.”. O movimento do mundo sempre excede, ultrapassa,
violenta. E a ruptura (ou desarmonia) entre a subjetividade e o exterior transparece
nas mais diversas situagcfes, no trivial do negro lindo que danca na Bahia, na
tragédia do chdo da cela, na beleza inquietante das palavras de Clarice, no
tragicbmico prosaismo do botdo arrancado na contenda, na predilecdo amorosa por
homens com um qué de irremediavel e, inclusive, na maquina do mundo aberta a

um eu lirico leitor que se vé despedacado também pela leitura, “meu coragao trincou
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feito vidro/ diante da péagina impressa”. A maquina do mundo, novamente, ndo
oferece os mistérios insondaveis do universo, mas o0 conhecimento de si, a
percepcao de si, de ser poeta, ressignificando o gauche drummondiano de forma
mais agressiva: “O poeta € uma deformidade”. O poeta ndo tem forma, é aquele a
quem a “formacéo” social ndo desenhou os contornos, mas também aquele a quem
todos olham, todos o veem e o percebem em sua inadequacao, em sua “deficiéncia
congénita”. E o que transforma o poeta em uma deformidade € uma forma particular
de ver, um olhar que enxerga o estranho nas injusticas do mundo e no nao
estranhamento dos outros frente ao injusto. Para este poeta, onde quer que ande,
esta o corpo a pisar em brasas, imagem da angustia vivida e da dor constante, de
uma via crucis pessoal, da expiacdo do pecado daqueles que ndao veem. Este poeta
€ a outra voz de Octavio Paz, revela aos outros homens o ndo-dito, o transcendente,
€ “a voz das paixdes e das visdes; é de outro mundo e é deste mundo, € antiga e é
de hoje mesmo [...] é sua e alheia, € de ninguém e é de todos” (PAZ, 1993, p. 140).
A imersdo na subjetividade, objeto da maquina do mundo de Claudia
Roquette-Pinto, desvela um questionamento que, enquanto em “a caminho” repousa
primordialmente sobre os enigmas do eu e, em consonancia, sobre as opc¢des
estéticas e o valor da arte a partir deste ego que insurge na poesia, em “Alma
Corsaria” volta-se para as questdes sociais e, consequentemente, a esséncia do que

€ ser poeta — a outra voz de Octavio Paz.

Os jardins do mundo no jardim de Claudia Roquette-Pinto

Mas qual a importancia do autor para o sentido do poema? Qual a diferenca
entre subjetividade, ego, si, eu lirico, entre outros termos utilizados para nomear o
ente, instancia ou estrutura que produz o texto? HA& possibilidade de delimitar,
observar ou apenas vislumbrar a subjetividade de um autor a partir do texto? Ou ha
uma completa dispersdo do autor no cdodigo linguistico, no género e no campo
discursivo no qual o enunciado é produzido?

Octavio Paz nos ensina que “a histéria do homem poderia se reduzir a historia

das relacbes entre as palavras e o pensamento” (1982, p. 35). Tal axioma é um
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interessante ponto de partida para estas perguntas, pois, de fato, compreender
qualquer fendmeno humano, ao menos para n6s moderno/contemporaneos, além do
intento de descricdo e reflexdo exaustiva sobre fatos e acontecimentos, é
investigacdo minuciosa dos fundamentos e dos pressupostos sobre 0s quais se
alicerca o conhecimento — vide o papel fundamental exercido pela epistemologia nas
ciéncias (tanto exatas quanto sociais) e filosofia. Além disso, Octavio Paz afirma
gue compreender o pensamento de determinada época €, em grande medida, uma
investigacdo linguistica, uma andlise da eleicdo e atribuicdo de sentido as palavras
que caracterizam o conhecimento de uma época.

Um aspecto crucial a compreensao da relacdo entre palavra e pensamento,
sob esta Otica, € a perspectiva adotada sobre a relagéo entre as palavras e 0 mundo
exterior, isto &, voltar-se a nocdo de referencialidade presente em cada época.
Andrea Faggion, sobre tal imperativo, aponta que ha apenas um problema filosofico
relativo ao conhecimento: “o de sabermos como nossas representagdes (sejam
mentais ou linguisticas) adquirem relacdo com seus objetos ou, em outras palavras,
como podemos dizer que elas séo verdadeiras ou falsas.” (FAGGION, 2010, p. 166).

Nos estudos literarios, o problema originario da referencialidade da lingua
pode ser considerado um dos eixos principais do debate referente ao sentido dos
conceitos autor, obra, publico e sociedade e o valor que possuem em cada época.
Em uma analise sobre a histéria da Teoria da Literatura, observa-se que concepcdes
tedricas diversas refletiram e muito discutiram sobre as imbricacfes existentes entre
estes quatro elementos, sempre optando pela hipertrofia da importancia de um dos
elementos sobre os demais. Por exemplo, para os formalistas, o fato que distinguia a
literatura das demais produc¢fes que utilizam a linguagem devia-se a uma particular
organizacdo da linguagem. Conforme aponta Eagleton, para os formalistas, a

literatura

Tinha suas leis especificas, suas estruturas e mecanismos, que
deviam ser estudados em si, e ndo reduzidos a alguma outra coisa. A
obra literaria ndo era um veiculo de ideias, nem uma reflexao sobre a
realidade social, nem a encarnacdo de uma verdade transcendental:
era um fato material, cujo funcionamento podia ser analisado mais ou
mMenos como se examina uma magquina. Era feita de palavras, ndo de
objetos ou sentimentos, sendo um erro considera-la como o
pensamento de um autor (2001, p.3).
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Ou seja, entre os quatro elementos, a escolha formalista é a obra (o texto), e
sobre ela volta-se toda reflexdo tedrica, os aspectos metodologicos e a propria
criacdo de conceitos da escola. Isto €, ndo apenas 0 método e a investigacdo que
estdo adstritos a forma por meio da qual o corpus é perscrutado ou elencado, mas
inclusive o vocabulario especifico originado dos estudos, assim como, 0 novo
sentido que é auferido as palavras que, obviamente, pré-existiam e pertenciam a
comunidade.

Assim, se 0 conceito de obra para o formalismo difere fundamentalmente do
gue compreende a estética da recepcao, por exemplo, a questdo do autor e a
influéncia que exerce para a compreensédo do texto é, antes de tudo, uma questéao
conceitual. Ou ainda, ja adentrando a divisdo conceitual pos-romantica,
compreender qual a natureza da relagdo entre o “eu” auténtico/empirico e o eu lirico
constituido no (ou pelo) texto que — a0 menos uma certeza? — inexiste anteriormente
a obra. Ou, o que/quem engendra o poema?

A discussédo sobre o que/quem engendra o poema — provavelmente tdo remota
guanto a propria criacdo poética — inscreve-se, primeiramente, na dualidade l6gica
criador/criatura e na discussao ontologica do “status” existencial de cada um deste
par.

Octavio Paz assinala que a relacdo entre 0 homem e a poesia € tdo antiga
como nossa histéria: “comegou quando o homem comegou a ser homem. Os
primeiros cacadores e colhedores de frutas um dia se olharam, atbnitos, durante um
instante interminavel, na agua estagnada de um poema” (PAZ, 1993, p. 148). Em
semelhante sentido, Victor Hugo afirma que “quando o homem desperta num mundo
gue acaba de nascer, a poesia desperta com ele. Em presenca das maravilhas que
o ofuscam e o embriagam, sua primeira palavra ndo € sendao um hino” (HUGO,
2004, p. 17).

Nas duas proposi¢cdes, nota-se a simultaneidade entre a origem do homem e a
origem da poesia; 0 ato poético como éxtase e deslumbre, e a physis® como espirito
gue engendra a criacdo poética. O poema, em ambas as concepc¢des, € originario de
uma relacdo entre homem e natureza. Para o pensamento contemporaneo de

Octavio Paz, uma relacdo na qual a magnitude do segundo elemento desperta no

°L physis, para 0s gregos, é a natureza em um sentido amplo. Isto é, refere-se a realidade em
constante movimento e transformacédo desde sua originaria manifestacdo, assim também entendida
enquanto génese, origem e vir a ser de todas as coisas, movimento e forga contraria ao anarquico.
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primeiro a éxtase de uma simultanea criacdo e recepcao poética ndo verbalizada, a
‘consagracao do instante” em seu sentido mais profundo — do latim, consecrare, con
(acdo conjunta, em uni&o), sacro (sagrado, sublime, divino) e are (terminacdo usada
para indicar acdo verbal) —, tornar sagrado em acdo conjunta. Para o romantico
Victor Hugo, semelhantemente, o mundo exterior € a causa da qual a poesia € a
consequéncia; € a beleza extraordinaria do mundo que provoca no homem o poema.
Para ambos, é da relacdo entre physis e homem que surge o poema, embora, no
romantico Victor Hugo, o poema seja mais dependente da acdo do homem,
enquanto, em Paz, parece haver uma relacéo de simbiose.

No ocidente, a relacdo physis/homem/poesia tem suas primeiras raizes no
entrelacamento entre a religiosidade politeista grega, a percepcéo hilozoista®* >* da
natureza e a concepgao cosmocéntrica de mundo; unido que engendrou a figura e a
funcdo mitica da musa®, representacdo de um ideal de meméria vinculado a
preservacdo ad aeternum do notavel na sociedade grega, seja fato histérico ou
crenca mitica. Isto €, os gregos vinculam o fazer poético e a inspiracdo, esta
mediada por meio de uma figura externa ao homem que, de certa maneira, mesmo
personificada, pertence a physis.

A musa, na condicdo de inspiracdo e parte do fazer poético, € fundamental
para 0S gregos, 0 que se pode observar na propria estrutura da poesia épica
homérica, na qual ha uma parte denominada invocacéo, onde o poeta pede auxilio

as musas para compor seu canto.

*2 Hilozoismo (do grego hyle, matéria, e zoe, vida) designa a concepcao segundo a qual a matéria do
universo é viva. Os hilozoistas consideram que toda a realidade, todos os elementos que integram o
cosmo, um organismo material integrado, que possui caracteristicas como animacao, sensibilidade
e/ou consciéncia, logo, animado.

3 Segundo Octavio Paz, para entendermos a concepcdo de arte enquanto imitagdo da natureza de
Aristételes, devemos compreender que para o sabio de Estagira “a natureza ¢ um todo animado, um
organismo e um modelo vivo [...] o lampejo poético ndo brota do nada, nem o poeta o tira de si
mesmo: ele é fruto do encontro entre essa natureza animada, de existéncia propria, e a alma do
poeta” (PAZ, 2012, p. 167), por esta interpretagéo de Paz, afirma-se que sua percepcao da relacéo
entre homem e poesia € simbiotica. Em Claudia, como assinalado, também se encontra certa nogao
de simbiose.

** Quando os deuses do Olimpo, sob o comando de Zeus, venceram os seis filhos de Urano,
chamados de titds, a seu comandante foi incumbida a miss@o de criar divindades que cantariam as
vitorias e perpetuariam as glorias pelos séculos e séculos. Para realizar a tarefa, Zeus deitou-se com
Mnemasine (Memoria), a deusa da memoria, por nove noites consecutivas, e desta unido, apds um
ano, nasceram nove filhas que cantariam o presente, o passado e o futuro acompanhadas pela lira de
Apolo. E estas criaturas ganharam a denominacdo de musas. As musas, destinadas a cantar as
glérias dos deuses, nascidas de uma unido divina, o homem pediria emprestado seu canto e
inspiracdo, para que, também, cantassem as gldrias, 0s amores e as tristezas humanas.
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A indelével presenca da musa ou, em um sentido mais amplo, a ideia do
elemento externo que determina o fazer poético, persiste na tradi¢cdo lirica. Por
exemplo, em Os lusiadas de Camdes, “E vos, Tagides minhas, pois criado/ Tendes
em mi um novo engenho ardente,/ Se sempre, em verso humilde, celebrado/ Foi de
mi vosso rio alegremente,/ Dai-me agora um som alto e sublimado,/ Um estilo
grandiloco e corrente [...]" (1999, p. 12); em Baudelaire, “Ah, minha pobre musa, o
gue tens esta vez?/ Teus olhos ocos séo todos visdes noturnas/ E alternativamente
refletes na tez/ Loucura e horror, as sombras taciturnas” (1999, p. 23), para citar
apenas dois poetas.

Ao ndo desaparecer no decurso do tempo, a imagem da musa, ao encontrar
um mundo ja “abandonado” pelos deuses, isto €, na passagem de um pensamento
teocéntrico para o antropocentrismo, desce do pantedo a Terra. Primeiramente,
transforma-se em mulher idealizada, a partir da qual ganha, gradativamente,
contornos mais realistas. Para a ilustracdo deste movimento dentro da tradicdo
poética brasileira, pode-se citar Marilia de Dirceu de Tomas Antonio Gonzaga (1744-
1810), obra na qual a figura feminina, embora idealizada como nas demais
producbes arcades, ganha certos contornos realistas, segundo a visao de alguns
criticos, que orientados pela historiografia literaria, apontam Marilia como Maria
Dorotéia Joaquina de Seixas, adolescente de 17 anos pela qual Tomas Anténio
Gonzaga apaixonou-se aos 40 anos e, com a qual ndo pdde casar-se devido a
prisdo e exilio sofridos em decorréncia de seu envolvimento com a Inconfidéncia
Mineira.

Seguindo adiante no percurso histérico, na contemporaneidade, a musa
corporifica-se e se torna humana, como exemplo pode ser citado o poema “O mito”
de Carlos Drummond de Andrade, que, orientado em um denso questionamento
sobre as relacbes sociais, dialoga com a tradicdo poética da musa inspiradora,
agora denominada “fulana”, imagem que realiza um movimento pendular entre a
criacdo platbnica e a mulher real, percebido no uso das maiulsculas, para nao
alongar-se em outros momentos do poema: “Sequer conheco Fulana,/ vejo Fulana
tdo curto,/ Fulana jamais me vé&,/ mas como amo fulana” (DRUMMOND, 2002, p. 84).

Em Claudia Roquette-Pinto, quanto a relacdo physis e subjetividade, a poesia
esta estritamente relacionada com imagens da natureza, imagens de um exuberante
e intensamente vivo jardim, repleto de flores, insetos e contradi¢cdes, ambiente que

pulsa no ritmo de uma vida experienciada em seus reconditos desejos, segredos,
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impossibilidades, insatisfagbes, prazeres e, acima de tudo, vivéncia do tato, do
olfato, do paladar — poesia de proximidade, vivenciada com o corpo. Assim, esta
relacdo tdo estreita entre a Physis e a subjetividade torna-se congregacao,
pertencimento, comunh&o com a natureza. Mas o tema continua sendo a condi¢ao

de ser-no-mundo.

O DIA inteiro perseguindo uma idéia:
vagalumes tontos contra a teia

das especulacdes, e nenhuma
floragdo, nem ao menos

um botéo incipiente

no recorte da janela

empresta foco ao hipotético jardim.
Longe daqui, de mim

(mais para dentro)

desco no pocgo de siléncio

gue em gerundio vara madrugadas
ora branco (como labios de espanto)
ora negro (como cego, como

medo atado a garganta)

segura apenas por um fio, fragil e fissil,
infimo ao infinito,

minimo onde o superlativo esbarra

e é tudo de que disponho

até dispensar o sonho de um chéo provéavel
até que meus pés se cravem

no rosto desta ultima flor.
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 17).

No poema, primeiro de Corola (2000), o eu lirico transcreve 0 processo de
producéo literaria através da metafora do jardim. Conforme observam lumma Maria
Simon e Vinicius Dantas (2009, p. 216), os versos iniciais do poema declaram que
nada h& para ser contemplado e representado, os vagalumes, a floracéo, o chéo, as
flores, sdo apenas conjunturas imagéticas na procura de uma ideia, o “jardim é
hipotético”, paisagem que se “desrealiza” porque 0 poema néo irrompe. A primeira
imagem, “vagalumes tontos contra a teia/ das especulagdes”, aproxima o esforgo
intelectual da criacdo poética a desorientacdo sensorial, a indeterminacdo dos
contornos no lusco-fusco dos vagalumes, a vida de inseto preso a teia — ansia por
liberdade da prisdo interior, que reside nas proprias especulacdes, a qual apenas
citar ja custa, conforme se observa na hesitacdo provocada pela quebra sintatica

entre substantivo e adjunto adnominal.
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Além disso, caracteriza a criagdo poética a auséncia — “e nenhuma/ floragao,
nem ao menos/ um botao incipiente” — e a limitacdo da visdo causada pela restricdo
do meio através do qual a vivéncia com 0 poema acontecera — “no recorte da janela”
—, além da néo predilecao pela visao.

Outra imagem presente no poema é a descida (constante na poesia de
Claudia): “Longe daqui, de mim/ (mais para dentro)/ des¢go no pogo de siléncio”.
Movimento para baixo inscrito na dialética entre a descida e a queda —, “a queda
aniquiladora de seu proprio corpo” (2005, p. 15), conforme o verso de margem de
manobra.

No poema, o0 movimento para baixo € descida rumo a interioridade, espaco de

conforto e siléncio. No entanto, a partir de imagens negativas (“labios de espanto”,

” ““

‘cego”’, “medo atado a garganta”), a imagem da descida margeia a queda e carrega
consigo 0 aspecto negativo desta ultima. A imemorial imagem da queda remete a

dissolucéo da eternidade.

A temporalidade como “dissolucdo”, ligam-se as imagens do arruinar,
do desaparecer, do enterramento progressivo, do fim ndo satisfeito,
da dispersao, da alteracdo, da indigéncia copiosa; da temporalidade
como “agonia” emergem as imagens da caminhada em diregcdo a
morte, da doenca e da fragilidade, da guerra intestina, de cativeiro
nas lagrimas, de envelhecimento, de esterilidade; a temporalidade
como “banimento” agrupa as imagens da tribulagdo, do exilio, da
vulnerabilidade, da erranca, da nostalgia, do desejo vao; enfim, o
tema da “noite” governa as imagens da cegueira, da obscuridade, da
opacidade. Nenhuma dessas quatro imagens mestras nem suas
variantes deixam de receber sua forca de significacdo a contrario da
simbodlica oposta da eternidade sob as representacbes do
recolhimento, da plenitude viva, do estar em casa, da luz (RICOEUR,
1994, p. 51-52).

Na concepcao judaico-cristd, a queda inicia-se com o pecado original de Adao
e Eva, desobediéncia e privacdo da eternidade, inicio de um tempo cronoldgico

voraz e absoluto, inescapavel, tempo profano e de mudanca continua.

A queda de Adao significa a ruptura do paradisiaco presente eterno:
0 comeco da sucessdo é o comeco da cisdo [...] Essa continua
mudan¢ca é a marca da imperfeicdo, o sinal da queda. Finitude,
irreversibilidade e heterogeneidade sdo manifestacbes da
imperfeicdo: cada minuto é Unico e distinto porque esta separado,
cortado da unidade. Histéria € sinbnimo de queda (PAZ, 1984, p. 32).
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Para Gilbert Durand, a queda € o temido tempo, o declinio e a escuridéo, e a
“ascensdo é imaginada contra a queda e a luz contra as trevas” (DURAND, 2002,
p. 158). A queda é a vitdria de um tempo histérico (profano) contra um tempo ciclico
(sagrado), a vitéria de Cronos contra Urano — Deus da suprema luz, do sol, da flecha
ignea do fogo purificador na mitologia grega.

A queda €, de um lado, a memoria do primeiro fracasso da crianga ao procurar
manter-se na posic¢ao vertical — “O recém-nascido é de imediato sensibilizado para a
gueda: a mudanca rapida de posicdo no sentido da queda ou no sentido do
endireitar-se desencadeia uma série reflexa dominante, quer dizer, inibidora dos
reflexos secundarios” (DURAND, 2002, p. 112) —, movimento negativo que vai
encontrar nos meios cosmicos, tais como a montanha, 0 precipicio, sua
materialidade, e nas representacfes socioculturais, a elevagao, o inferno, o céu, a
gueda, a derrota, certa narrativizagao.

Na lirica de Claudia, se a primeira imagem da descida remete ao pogco de
siléncio, ambiente tranquilo, aconchegante, umido, intimo, representacdo do utero
materno, transforma-se, gradativamente, em perigo, suspensao segura apenas por
um fio fragil, fissil, “minimo onde o superlativo esbarra”, isto é, descida sobre a
terrificante imagem da queda, perigo intenso, chdo provavel, no qual os pés se
cravarao “no rosto desta ultima flor”, a poesia, ultimo recurso contra a agresséo da
sucessao irrefreavel do tempo. A poesia € a fuga irrealizavel que ndo amaina o
terrificante devir. A paz subterranea descoberta na descida visa a eufemizar, atraves
das imagens do regime noturno, a face ameacadora da queda até que seja
sublimada, até que ocorra a inversdo dos valores; no entanto, o esforco ndo é o
suficiente, pois a poesia, a consagracdo do instante, o apagamento do tempo
nefasto que a arte possibilita a matéria, ndo € constante. O movimento do Regime
Noturno, sob o signo da conversao e do eufemismo, € uma inversao sempre feita

por etapas. A ameaca do rompimento € perene.

a poesia

Por que vocé me abandona

no vértice da vertigem

gquando a chuva cai (um Magritte)
sobre rosas que desistiram?

Por que novamente me perco

entre horténsias, no aclive,

mais altas que os homens, mais vivas
gue o Exército de Terracota?
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Sem vocé eu caminho no plano,
tudo escorre

- h& um siléncio aturdido

uma cota do que morre

por dentro daquilo que brota.
Sem a sua luz, o que me resta?
Palmilhar as cegas

um quarto de veludo

onde o espelho, mudo, assiste
a fuga do que reflete.
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 31).

A procura da poesia, 0 esforco da composicéo, a materialidade inconstante do
poema nédo é suficiente, ndo desfaz a presenca da ameaca, a presenca da queda,
da vertigem, da escuriddo, porque a lirica ndo rompe a racionalizacdo, a divisao, a
claridade que ilumina os contornos do regime diurno. As imagens do jardim interior
apontam a esta impossibilidade: “rosas que desistiram”. Neste sentido, a luz e a
visdo sdo auséncia ou imagens negativas. No poema Nada, publicado também em
“Corola”, encontramos versos exemplares deste movimento: “cobre o olho
impiedoso, pai do meu desconforto” (2000, p. 23).

Assim, se 0 tema € a subjetividade e a musa € a natureza, € dela que emana
uma lirica de intenso conflito ambientada no micromundo do jardim de si. As
metéaforas e imagens do jardim sédo a representacao tatil da tensao interior-exterior
na constituicdo do ser-no-mundo. Conforme Claudia afirma em entrevista para o

Jornal Plastico Bolha:

Muitos ndo percebem (e eu gostaria que todos pudessem perceber)
que, na verdade, quando estou falando de uma paisagem, estou
falando sobre uma paisagem mental. Quando estou falando de uma
flor, de uma planta, estou falando de um estado de espirito ou de um
processo de pensamento. A minha poesia é algo que se apodia
nesses anteparos externos, como uma planta, uma tela.
Aparentemente estou falando daquilo, mas na verdade, estou falando
até no préprio fazer poético. Toda a minha poesia esta voltada para
isso. Sao duas coisas que, hoje em dia, estdo bem claras para mim;
sdo dois centros sobre os quais eu me debrugo: o processo de
pensamento, que engloba a prépria feitura do poema e o
envolvimento amoroso, que é uma questdo que me fascina, para a
gual nunca encontro resposta (porque ndo ha mesmo) (2007, p. 3).
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O mundo, a literatura e a transparéncia do autor

O laco que une autor, obra e mundo é terreno sempre controverso. Além da
figura da musa, a questdo da representacdo do mundo por meio do discurso poético
também é problematica. Os poemas falam do que? Do mundo? Do poeta? Do
préprio discurso lirico?

No pensamento grego a poesia € mimesis da natureza, uma representacao de
carater imitativo. O ato de imitar é instintivo e prazeroso segundo Aristételes (2004),
e é também fonte dos primeiros conhecimentos que adquirimos e dos prazeres que
experimentamos. Além disso, soma-se a natural tendéncia a imitacdo certo gosto
instintivo pela harmonia e pelo ritmo, nascido da observagéo dos ciclos biologicos e
césmicos da natureza, e estas duas caracteristicas humanas culminam na criacéo
poética. Pensando dessa forma, o poema seria uma representacédo da forma e dos
ritmos cosmicos e naturais — estreita vinculacdo entre a mimesis e empeiria. Alias,
para Aristételes, quanto maior a aproximacdo da composicdo a realidade, da
imitacdo ao imitado, maior valor possui a obra.

Também a questdo da subjetividade, da expressdo de um “eu”, ndo era alheia
ao sabio de Estagira. Para Aristoteles (2004), a poesia era passivel de classificacédo
em diferentes géneros, de acordo com 0s meios, 0s objetos que imitam e a maneira
gue imitam. Havia uma triparticao retorica dos géneros em épico, dramatico e lirico —
divisdo fundada na oposicéo filosofica entre o objetivo e o subjetivo, sendo o género
lirico o menor dos géneros por distanciar-se da imitagcdo e vir a ser expressao
subjetiva de um autor.

Esta divisdo, segundo Dominiqgue Combe (2009-2010), foi relida pelos
romanticos aleméaes a luz da distincdo gramatical entre pessoas, sendo a poesia
lirica para Schleger, e depois para Hegel, “essencialmente ‘subjetiva’ em funcao do
papel preeminente que ela confere ao ‘eu’, enquanto a poesia dramatica é ‘objetiva’
(tu) e a épica, “objetivo-subjetiva” (ele)” (COMBE, 2009-2010, p. 114). Isto é, de
Aristételes a Hegel, a lirica é a revelacdo de um estado animico subjetivo.

Segundo tal proposicao, a relacdo entre autor e o sujeito-de-enuncia¢édo (ou o
eu lirico) revela consistente aproximacao, ocasionando uma estreita vinculagéo entre

autor e obra. E é esta aproximacdo que foi duramente repelida por pensadores
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contemporaneos, tais como, os Poés-Estruturalistas Barthes, Foucault e Derrida,
orientados, em suas analises, principalmente pelo combate politico/ideologico contra
a relacao entre autor e autoridade.

Queria ver como estes problemas de constituicdo podiam ser
resolvidos no interior de uma trama histérica, em vez de remeté-los
a um sujeito constituinte. E preciso se livrar do sujeito constituinte,
livrar-se do préprio sujeito, isto €, chegar a uma analise que possa
dar conta da constituicdo do sujeito na trama histérica. E isto que eu
chamaria de genealogia, isto €, uma forma de histéria que dé conta
da constituicdo dos saberes, dos discursos, dos dominios de obijeto,
etc., sem ter que se referir a um sujeito, seja ele transcendente com
relacdo ao campo de acontecimentos, seja perseguindo sua
identidade vazia ao longo da histéria. (FOUCAULT, 1999, p. 7)

Mas de onde surge esta nocdo de sujeito, que também é diversa da
compreensao aristotélica?

A construcado da nocdo moderna de sujeito foi originada por fatores sociais,
econdmicos e politicos engendrados a partir da renascenca. A partir de Galileu, a
realidade foi concebida como um sistema racional de mecanismos fisico-
matematicos, metodologia que originou a ciéncia classica e a ideia de homem como
sujeito do conhecimento, capaz de compreender racional e objetivamente o
universo; concepcao que tera valor fundamental no pensamento positivista. E é
sobre esta perspectiva do sujeito que a critica pos-estruturalista se volta. Como se
pode depreender da citacdo de Foucault, a ideia de objetividade na producédo do
conhecimento e a decorrente autoridade auferida ao sujeito que o produz é
equivocada, pois encobre os valores e aspectos ideolégicos ocultados pela
cientificidade e pela historicidade. No ambito da arte, a critica, com semelhante fim,
volta-se a relacdo entre arte, sociedade e politica, sendo as questbes do autor e da
autoria um dos eixos principais.

A posicdo extremada que se originou da negacdo do estatuto ontolégico do
sujeito foi a total negacéo da relacdo entre autor e obra. No entanto, menosprezar
totalmente o espirito criativo que engendra o texto a fim de destituir a autoridade que
o “nome do autor” exerce sobre a obra foi uma atitude extremista. Negar, em
absoluto, a consciéncia que produz o texto, seria, em certo ponto, atribuir ao

processo criativo humano um carater aleatério e o desprover de qualquer
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intencionalidade originaria, como se fosse possivel afirmar a existéncia do texto com
independéncia total de um elemento criador.
Ricoeur, neste sentido, contribui afirmando que

0 texto, assim tratado como objeto absoluto, fica privado de sua
pretensao de nos dizer algo [...] Nada arruina mais o sentido mesmo
do empreendimento histoérico que esse distanciamento objetivo que
suspende ao mesmo tempo a tensdo dos pontos de vista e a
pretensdo da tradicdo de transmitir uma palavra verdadeira sobre
aquilo que é (1988, p. 115).

Bakhtin® também critica essa “fetichizacdo” da obra artistica compreendida
como artefato autossuficiente — “O campo de investigacao se restringe a obra de
arte por si s6, a qual é analisada de tal modo como se tudo em arte se resumisse a
ela. O criador da obra e os seus contempladores permanecem fora do campo de
investigagao” (BAKHTIN, 1926, p.3).

A critica bakhtiniana, nesta passagem, volta-se principalmente contra a ideia
formalista de o sentido residir inteiramente na obra, o que iria, segundo o autor,
contra a constituicdo interacional dos enunciados e o processo interlocutivo dos
guais o texto se origina. Quanto a autoria, que é a questdo em debate, conforme
salienta Padilha, a posicdo de Bakhtin ndo se confunde com a funcdo-autor
foucaultiana nos escritos do circulo, pois se referem a um autor/sujeito que se
constitui no movimento interlocutivo, na relacéo alteritaria existente em todo ato

discursivo (2011, p. 93). A passagem abaixo € exemplar deste entendimento.

Entretanto, o artistico na sua total integridade néo se localiza nem no
artefato nem nas psiques do criador e contemplador consideradas
separadamente [...] € uma forma especial de inter-relacdo entre
criador e contemplador fixada em uma obra de arte (BAKHTIN, 1926,
p.3-4).

Assim, para Bakhtin, a arte surge sempre de uma situacdo pragmatica
extraverbal, da qual a interacdo verbal origina-se, e a ela esta indissoluvelmente
vinculada, assim como todos os demais discursos do fluxo unitario da vida.

Em Discurso na vida e discurso na arte, Bakhtin esclarece que o individual se

origina do social. Desta forma, julgamentos de valor ndo sdo emocdes individuais,

** Ha uma grande discussdo sobre a questdo da autoria dos textos do circulo, o que acarreta um
problema na referenciacéo e citacdo dos textos. Neste texto, optamos por usar o0 nome de Bakhtin em
todas as citacoes.
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mas atos sociais, regulares e essenciais; pois, as formas de socialidade incidem e
enformam os enunciados e as possibilidades de enunciados, sejam quais forem os
contetdos tematicos ou os campos da atividade humana nos quais se constituem.
Entretanto, Bakhtin esclarece que “emocgdes individuais podem surgir apenas como
sobretons acompanhando o tom béasico da avaliacdo social. O ‘eu’ pode realizar-se
verbalmente apenas sobre a base do ‘nés” (BAKHTIN, 1926, p. 6). E é neste sentido
gue afirmamos que as idiossincrasias surgem na obra poética na condicdo de
opches estéticas e, consequentemente, éticas (toda estética € também escolha
axioldgica). Cabe ressaltar, ainda, que Bakhtin distingue o autor-pessoa (sujeito
fisico responsavel pela criacdo verbal — o escritor) do autor-criador (funcéo estético-
formal engendradora da obra), sendo o ultimo, para Bakhtin, um posicionamento
estético e formal interior a obra e responsavel, de certa maneira, pelas escolhas
composicionais e linguisticas. Bakhtin, sob esta 6tica, afirma que nao interessam a
estética os aspectos psicologicos envolvidos no processo de criagdo, pois 0 autor-
criador, para que tenha valor estético, deve ser sempre uma segunda voz, € néo a
voz do escritor. O autor-criador deve ser a apropriacdo refratada de formacdes
verbais socioaxiolégicas, um excedente de visdo do autor-pessoa calcado nos
multiplos e heterogéneos dizeres sociais. No entanto, autor-criador e autor-pessoa
nao sao entidades autdbnomas, pois o autor-criador, mesmo imerso na heteroglossia,
€ uma estrutura estético-axiologica recortada das experiéncias idiossincraticas do
ser-no-mundo do autor-pessoa. Neste sentido, se ndo ha a coincidéncia absoluta
entre um e outro, ha um laco de juncdo sob o qual se pode questionar a pregnancia
do autor pessoa na obra.

Além disso, constituido o texto como enunciado, uma tessitura verbal se
concretiza, caracterizando-o enquanto objeto artistico possuidor de determinada
estrutura e marcas de estilo, como também, impondo-lhe possibilidades de
interpretacdo — “é possivel inferir dos textos coisas que eles nao dizem
explicitamente [...] mas ndo se pode fazé-los dizer o contrario do que disseram”
(ECO, 1994, p. 98). Quanto as particularidades da tessitura verbal, utilizando o
exemplo de Umberto Eco, retirado da descricdo da morte de Le Chiffre em Casino

Royale de Fleming®®, a comparacéo do ruido de um silenciador com o de uma bolha

5 Ouviu-se um nitido “fff", como o de uma bolha de ar escapando de um tubo de pasta de dentes.
Nenhum outro ruido, e de repente Le Chiffre ganhou mais um olho, um terceiro olho no mesmo nivel
dos outros dois, bem no ponto em que 0 nariz grosso comecgava a projetar-se sobre a testa. Era um
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de ar e a metafora do terceiro olho e os dois olhos naturais que olham para um
ponto que o terceiro ndo pode ver sdo exemplos do que os formalistas russos
enalteceram como a desfamiliarizacdo (ECO, 1994, p. 62). Isto €, ha determinadas
caracteristica formais nos objetos artisticos que os singularizam. No entanto, parece
pouco provavel que a poesia (ou a funcdo poética, ou uma forma particular de
composicao) seja uma formalizacao de palavras de “valor autbhomo”, ou seja, que
exista um valor inscrito ontologicamente no objeto artistico, semelhantemente ao
que assinalava Jakobson. E mais provavel que subsista a formalizagéo de um “valor
interlocutivo”, que s6 existe no momento da interacdo verbal. Porém, em ambas as
possibilidades o autor empirico imprimiu no texto uma intencdo composicional,
mesmo que nao seja consciente de todos os passos da composicéo do texto.

Octavio Paz, neste sentido, considera que

O poema tem uma inegavel unidade de tom, ritmo e temperatura. E
um todo [...] Mas a unidade do poema ndo é de ordem fisica ou
material; tom, temperatura, ritmo e imagens tém unidade porque o
poema é uma obra. E a obra, toda obra, é fruto de uma vontade que
transforma e submete a matéria bruta aos seus fins (2012, p. 165).

Ou seja, ha sempre uma intentio auctoris mesmo que nao coincida com a
intentio operis nem com a intentio lectoris — para usar os trés termos caros a
Umberto Eco (2005) —, ainda que seja apenas a intencao de transformar e submeter
a matéria bruta aos seus fins e o intuito original ndo possa ser depreendido pelo
resultado final do produto.

Eco, embora afirme que o testemunho do autor empirico pode ser importante
para entender o processo criativo, também afirma que a intencdo do autor € muito
dificil de descobrir e frequentemente irrelevante para a interpretacdo de um texto.
“Qualquer texto, pretendendo afirmar algo univoco, é um universo abortado, isto é, a
obra de um Demiurgo desastrado (que tentou dizer que “isso € isso” e fez surgir, ao
contrario, uma cadeia ininterrupta de transferéncias, sem que ‘isso’ nao é ‘isso’)”
(ECO, 2005, p. 45).

Sob esta perspectiva que perscrutamos a transparéncia das idiossincrasias de

Claudia Roquette-Pinto em sua lirica. Se o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto

pequeno olho preto, sem palpebras nem sobrancelhas. Por um segundo, os trés olhos percorreram a
sala e entao pareceu que o rosto inteiro escorregou e caiu sobre o joelho. Os dois olhos laterais se
voltaram trémulos para o teto. (FLEMING, apud ECO, 1994, p. 61)
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posiciona a palavra poética em uma “zona de sombra”, na fronteira entre duas
formas de socialidade, a impossibilidade do poema definitivo revela uma maneira de
ser-no-mundo da autora, calcada, obviamente, em uma realidade social. Neste
sentido, se, por um lado, sua lirica é marcada por essa impossibilidade do poema vir
a tona em definitivo, relegando a palavra poética a posicdo de promessa hao
realizada — “a intervalos absortos as flores/ de ouro as palavras cortam/ a paisagem,
impostoras” (ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 26); por outro lado, essa mesma palavra
€ a forma de se relacionar com o conflito de ser neste “entre-lugar” — “ESCRITA, /é
sempre vocé quem me resgata/ no limiar do iminente nada/ que borbulha”
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 77). Isto é, a lirica constitui-se como forma de ser-no-
mundo de um “si” que € um reflexo refratado do social.

Voltando a questdo da autoria na literatura, pode se observar que tanto a
importancia atribuida ao autor para a legitimidade e valor do texto quanto a sua
relevancia para a determinagcdo do sentido do texto mudou muito no decorrer do
tempo. Se atentarmos a histéria da arte da Antiguidade até o inicio da Idade Média,
0s textos artisticos circulavam em continuo processo de recriagédo, ou seja, 0s textos
pertenciam a uma espécie de tradicdo (cultura) e cada autor o recriava sem

I°””. Neste sentido, a autenticidade ou valor de

preocupacao com o “direito autora
uma obra ndo eram vinculados a autoria. Alids, em certos casos, Como ha poesia, a
ideia da inspiracédo exterior detinha tamanha importancia que anulava a vontade do
autor. Para Sécrates, por exemplo, o poeta era um possuido, a divindade falava por
sua boca, 0 poeta era apenas um instrumento da inspiracéo>®.

A preocupacdo com a autoria adquire ampla relevancia durante a inquisicao
catblica, relevancia motivada pela necessidade de culpar e condenar os
responsaveis pelos discursos transgressores dos dogmas religiosos. No entanto,
essa preocupacdo com a autoria funda-se na responsabilidade do discurso e ndo no

valor do ato criativo.

*" Essa nado preocupacdo com a autoria resultou em questdes indissol(veis em nossa época, tais
como, “Homero existiu?”, “os textos atribuido a Shakespeare, sdo realmente de Shakespeare?”.

°® Krishnamurti Jareski, sobre tal questdo, esclarece que Sécrates afirmava que os poetas
desconheciam o sentido de suas proprias obras, e qualquer circundante era capaz de falar melhor
que eles proprios das suas obras, “Os poetas eram capazes de dizer muitas coisas belas, mas eram
incapazes de prestar contas do que diziam, pois nada sabiam a respeito dos assuntos de seus
poemas. Falhavam em interpretar o pensamento (dianoia), que forma a esséncia da mensagem
poética, o que indicava n&do ser oriunda de um pensamento inteligente.” (JARESKI, 2010, p. 285).
Logo, conforme aponta Jareski, SOcrates concluia que, semelhante aos adivinhos e profetas, os
poetas pronunciavam muitas coisas verdadeiras e belas ndo por sabedoria, mas por uma espécie de
disposi¢céo natural (physei), um estado de inspiracao.
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No Renascimento, introduz-se uma nova visdo sobre o homem e a questao
sobre a autoria comega a mudar. O homem comeca a ser compreendido como ser
constituido em sua corporeidade, individualidade e subjetividade, ser de
conhecimento, capaz de deduzir racionalmente os mistérios do universo e elaborar,
a partir de sua capacidade criativa, grandes obras de arte. A autoria, entdo, comeca
a converter-se de um sistema de repressao a um sistema de propriedade.

Esta nocado de autoria é hipertrofiada no lluminismo, época em que floresce na
sociedade uma forma mais radical de subjetividade. Neste periodo, atendo-se ao
discurso lirico, conforme aponta Combe (2009-2010), o estatuto ontoldgico do “eu
lirico” — delineado pelo modelo estético do Romantismo europeu — pressupfe a
transparéncia do sujeito, isto €, o exegeta deve ler o poema como a expressao de
um “eu” criador, de um eu empirico, o poeta.

Desta forma, a criacdo artistica deixa de representar o apice da triade autor-
obra-sociedade, conforme o era anteriormente, e este lugar passa a ser ocupado
pelo artista, agora considerado individuo®, criador que se opde criticamente aos
impasses de um mundo hostil por meio da obra. Ou seja, na perspectiva iluminista e
na estética romantica, o individuo adquire estatuto ontolégico autossuficiente, é
capaz de conhecer e explicar cientificamente o mundo no qual esta inserido na
condicdo de ser racional, e capaz de expressar-se artisticamente enquanto
consciéncia estética autbnoma. Assim, na arte, este individuo é o “criador”, na
melhor acepcdo da palavra, do objeto artistico, independentemente das condi¢cbes
sociais a que esta adstrito.

Entretanto, o0 Romantismo, em certo sentido, amplia o escopo da nocédo de
individuo, pois, na questdo do privilégio da capacidade cognitiva racional do homem,
contradiz a filosofia da Illuminacdo e rejeita um racionalismo estrito em favor de
elementos mais caracteristicamente subjetivos, tais como, a intuicdo, a imaginacgao e
as emocoOes. Introduz uma subjetividade capaz de transformar ou reler seus
horizontes por meio da introspeccdo emotiva, valorizando o “espirito” individual
como animo que move as percepcdes sobre a exterioridade, orientadas por um
desejo critico que, por colocar-se em posicdo dissonante em relacdo ao mundo,

pretende transforma-lo. Funda-se uma estética da criticidade na qual autor e sujeito-

% O termo sujeito, em sua origem, — do latim subjectu, submetido — é problemético & concepcéo de
homem iluminista, pois indica, etimologicamente, uma perspectiva ndo autossuficiente da condi¢éo
humana; sendo mais representativo do pensamento da época o termo individuo.
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de-enunciagéo talvez se confundam ainda mais. Observa-se tal predisposicdo na
extensa producao metaliteraria de discursos e manifestos que pretendem localizar o
autor empirico criticamente em relacdo as vicissitudes historicas, politicas e
culturais.

Assim, adjacente a producdo critica, € fortalecida a figura do autor, ente
empirico capaz de produzir uma obra de “bom gosto”. Além disso, o artista, por meio
de seu “trabalho”, comega a adquirir prestigio social em uma sociedade na qual a
ascensao da burguesia valorizava cada vez mais a individualidade; no Brasil,
frequentes eram os casos de escritores indicados a cargos publicos. No periodo
romantico, por trds da obra, buscava-se a voz, a “origem” do discurso estético, a
fonte personalissima capaz de responder diretamente aos meios de controle social
pelo conteudo da producdao intelectual.

O individualismo do lluminismo e a estética romantica vinculam-se a uma
emancipacado da razdo (no sentido em que Kant atribuiu, sapere audens) e da
emocao, assuncao do individuo racional/emocional frente a exterioridade. Assim, o
homem né&o pode se furtar do comprometimento intencionalmente com o mundo e

com a arte — dimensao ética. Esta € a percepcao de Hegel:

O conteudo da poesia lirica ndo é o desenvolvimento de uma acdo
objetiva que se amplia em suas conexdes até os limites do mundo,
em toda sua riqueza, mas o sujeito individual e, consequentemente,
as situacbes e 0s objetos particulares, assim como a maneira pela
qual a alma, com seus juizos subjetivos, suas alegrias, suas
admiracles, suas dores e suas sensacles, toma consciéncia de si
mesma no amago deste contetdo (HEGEL, apud COMBE, 2009-
2010, p. 115).

Combe (2009-2010) assinala a postulagao da “sinceridade” do poeta, ao qual
cabe uma atitude voluntaria e responsavel frente a linguagem, visto que € sujeito de
direito responsavel por suas palavras. Como exemplo desta concepc¢do, Combe
(2009-2010) aponta para a condenacao de Charles Baudelaire por As flores do mal,
obra gque os juizes leram como expressao direta e imediata do autor.

Ironicamente, a poesia de Charles Baudelaire sera considerada fundadora de
um ideal de lirismo transpessoal, que se contrapde a estética romantica, a partir do
gual se iniciara uma complexa reflexdo sobre o papel do autor no processo de
representacao lirica, e que rompera com a identificagcdo entre o sujeito empirico e o

sujeito-de-enunciacdo, culminando na elaboracdo do conceito de eu lirico. Assim, a
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dicotomia eu lirico/eu empirico (autor) tendera, a partir de Baudelaire, a dissolugéo
da personalidade/pessoalidade do autor e elevacdo de uma estrutura textual (o eu
lirico) que representaria um afastamento do autor biografico e, em contrapartida,

uma aproximacgao a universalidade. Segundo Combe

O “eu” de As Flores do Mal marca um desvio em relacdo ao “eu”
autobiografico de Charles Baudelaire sob a forma de uma sinédoque
generalizante que tipifica o individuo elevando o singular a poténcia
do geral (o poeta) e mesmo do universal (0 homem). E assim que o
“eu” lirico se amplia até significar um grande e inclusivo “nés” (2009-
2010, p. 124).

Ainda conforme o autor, cabe ressaltar que “A reflexdo sobre o estatuto do
sujeito lirico nasce estreitamente ligada a critica do pensamento romantico e das
filosofias da ‘expressado’, fundadas no mito de um ser originario aquém da
linguagem.” (COMBE, 2009-2010, p. 116). Como também exemplifica Guattari, um
sujeito que foi concebido como “esséncia ultima da individuacdo, como pura
apreensdo pré-reflexiva, vazia, do mundo, como foco da sensibilidade, da
expressividade, unificador dos estados de consciéncia”. (GUATTARI, 2012, p. 34).
Desta forma, junto a uma discussdo do estatuto do sujeito na condicdo de ente
racional autocentrado e plenamente consciente de seus atos, origina-se uma
mudanca nas concepcdes de referencialidade da lingua e de representacdo do
sujeito, no caso, o autor.

O autor “empirico” perde a “propriedade” sobre o sentido e significacédo
emanados da obra e valoriza-se a imanéncia do texto. O texto € que fala, o poema ja
nao pode ser confundido com a manifestacdo de idiossincrasias de um autor poeta,
a interpretacdo da obra volta-se ao produto final da escrita.

Em poucas palavras, quando o autor detinha autoridade sobre o sentido e a
significacdo de sua obra, compreender um texto era determinar as possiveis
intencbes do autor. O objeto artistico compreendido como a manifestacéo
consciente de um individuo torna valida a utilizacdo de dados biogréaficos, textos
tedricos, entrevistas, declaracdes e citacdes retiradas de outros textos literarios de
mesma autoria como fundamento para as analises literarias. A interpretacao literaria,
sob esta perspectiva, orienta-se a partir do pressuposto da existéncia de uma
coeréncia interna, estruturada conscientemente, em cada obra e na totalidade da

producdo de determinado autor; a Ultima, no méaximo, dividida em fases — é
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corriqueiro ouvirmos falar nas quatro fases de Drummond (gauche, social, filosofica
e memorialista), nas duas fases de Machado de Assis (romantica e realista), etc.
Obviamente, o primeiro problema encontrado na estrita identificagcdo entre
sujeito empirico e sujeito-de-enunciacdo foi a insuficiéncia das inten¢des do autor
para o esclarecimento do sentido e da significacdo da obra literaria, principalmente
em analises em que o texto encontrava-se distante do ambiente cultural de sua
época. Além disso, tal posi¢ao da critica literaria tornou-se oposta ao fenébmeno de
objetivacdo do homem ocorrido nas ciéncias em geral durante o século XIX que,

gradualmente, supera a ideia do homem como individuo centrado e autbnomo.

No século XIX, o homem surge simultaneamente enquanto objeto de
conhecimento e sujeito de conhecimento. O homem passa a
constituir-se, entdo, como um ser empirico-transcedental, cujas
relagcbes com o trabalho, a vida e a linguagem o caracterizam tanto
como objeto de estudo, quanto como homem propriamente dito
(MARTINEZ; HACK, 2010, p. 391).

As condicdes de vida, os meios de producdo e a linguagem substituem as
investigacfes metafisicas na compreensdo do ser humano, tanto em sua empeiria
guanto no ambito de sua representacdo, principalmente nas ciéncias humanas
(MARTINEZ; HACK, 2010, p. 392).

Neste ambito, as reflexdes modernas sobre a linguagem, ao observarem a
precariedade da lingua enquanto instrumento de representacao, contribuiram para a
percepcao da insuficiéncia do método biografico de analise literaria. Saussure, ao
demonstrar a relacdo arbitraria entre significante e significado, consequentemente
aponta para a impossibilidade da expressao exata do que se quer dizer. A lingua, na
condicdo de instituicdo social, € um sistema de signos arbitrarios, “todo meio de
expressao aceito numa sociedade repousa em principio num habito ou, o que vem a
dar na mesma, na convencao” (SAUSSURE, 1991. p. 82). Esta relagao arbitraria
destitui do sujeito, enquanto enunciador, a autoria absoluta das afirmacdes que faz
ou dos significados que expressa, cada palavra ndo € sendo uma re-presentacao de

significados pertencentes a sociedade.

Um individuo ndo somente seria incapaz, se quisesse, de modificar
em qualquer ponto a escolha feita, como também a prépria massa
ndo pode exercer sua soberania sobre uma Unica palavra [...] A
lingua ndo pode, pois, equiparar-se a um contrato puro e simples, e é
justamente por esse lado que o estudo do signo linglistico é
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interessante; pois, se se quiser demonstrar que a lei admitida numa
coletividade é algo que se suporta e ndo uma regra livremente
consentida, a lingua é a que se oferece a prova mais concludente
disso (SUASSURE, 1991, p. 85).

A linguagem, entéo, deixa de ser entendida como representagdo mental de um
individuo para tornar-se um fato social (conforme sentido dado por Durkheim).
Desta forma, a concepc¢do da lingua de Saussure, retira a propriedade do sentido da
intencdo do falante e desconstitui o ideal de racionalidade humana proposta no
cogito cartesiano.

No entanto, quanto a arbitrariedade da linguagem, cabem ressalvas. As
discussdes sobre referencialidade parecem ter se centrado em dois polos opostos.
No primeiro, 0 objeto seria a causa da representacdo, 0 que significa que a
representacdo € precedida de afeccdo — € empirica. No segundo polo, a
representacao seria a causa da existéncia do objeto, e o objeto, consequentemente,
seria o fim de uma “vontade de representagdo” — a representacdo € pratica. Em
outros termos, ou a linguagem traduz, representa estritamente o mundo exterior, ou
o mundo exterior € determinado pela linguagem. Atualmente, o caminho parece ser
a unido entre os polos. Por um lado, a lingua da comunidade determina nossas
possibilidades de referenciacdo do mundo exterior por meio do |éxico; por outro,
nossa capacidade sensorial influencia na composicao do Iéxico — por exemplo, ha no
Iéxico de todas as linguas maior niumero de palavras para referir-se a impressoées
visuais do que palavras para referir-se a impressdes olfativas, e tal fato deve-se a
pequena capacidade olfativa do homo sapiens quando comparada aos outros
animais.

Outra questdo a ser observada € a diferenca entre os signos arbitrarios e os
simbolos. Devemos separar a linguagem simbdélica dos signos arbitrarios. O simbolo
pertence a categoria dos signos. No entanto, conforme ja exposto, enquanto o signo
arbitrario é subterfugio de economia, no qual o significante € indicativo que se
remete a um significado; no simbolo o significado ndo é apresentavel e, enquanto
signo, refere-se a um sentido e ndo a uma coisa sensivel. Assim, o simbolo evoca
algo impossivel de se perceber por meio de uma relacdo natural, ndo arbitraria —
“epifania, isto &, apari¢ao, através do e no significante, do indizivel” (DURAND, 2004,
p. 10), ou, conforme Maffesoli, a dimenséo ecoldgica da imagem simbdlica é “saber
epifanizar a matéria e ‘corporizar’ o espirito” (MAFFESOLI, 2010, p. 119).
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No entanto, em abordagens mais recentes, encontram-se certos
guestionamentos quanto a ndo imbricacdo entre os signos arbitrarios. Conforme
Wilson, “o ambiente externo amplia ou reduz as limitagdes na evolugcdo da
linguagem, seja por evolugdo genética, por evolugéo cultural ou ambas” (2013, p.
281). Como exemplo, podemos citar a particularidade das linguas de climas quentes
usarem mais vogais e menos consoantes, criando combinagbes de sons mais
sonoras, fato que, segundo Wilson, explicar-se-ia evolutivamente pela maior
capacidade de projecdo dos sons sonoros, adequando-se a tendéncia das pessoas
de passarem mais tempo ao ar livre e se manterem mais distantes de si. Outro
exemplo citado pelo mesmo autor € ligado a relacdo das cores com a lingua. A
percepcao das categorias de cores esta fortemente correlacionada ao campo visual
direto do cérebro, neste sentido, a linguagem pode até filtrar e distorcer as cores
reais de certa maneira, mas a atividade do cortex visual impde certo controle na
diferenciacdo das categorias de cores (WILSON, 2013, p. 254). Embora tais
descobertas ndo se relacionem a questdo individual, apontam para a relagao
inequivoca entre qualquer producdo humana e o contexto social e o0 meio ambiente.

Na filosofia, Nietzsche, ja questionando a problematica sobre a linguagem,
apontou que as noc¢Oes metafisicas ndo passavam de mal-entendidos linguisticos
estabelecidos pela relacdo gramatical sujeito/predicado e, principalmente, que a
consciéncia desenvolveu-se a partir da necessidade de comunicacdo, da
necessidade de relacdo com o mundo exterior, sendo social em sua génese. A
linguagem, neste sentido, ndo € uma expressao da realidade ou de uma consciéncia
voluntariosa, mas um instrumento de comunicagcdo que age por meio de
simplificagcbes da multiplicidade do mundo exterior, realizadas por meio de
instrumentos, tais como, as palavras e 0s conceitos, e que surge de uma
necessidade evolutiva. Neste sentido, Nietzsche demonstra a fragilidade da
linguagem como instrumento de representacao e, ainda, aponta para a exclusividade
da funcédo intersubjetiva da consciéncia, em decorréncia da qual ndo é possivel a
concepcao cartesiana de supremacia do ego enquanto instancia de conhecimento,
como também, a existéncia da separacao entre res cogitans (coisa pensante — o
sujeito) e a res extensa (coisa extensa — a exterioridade, o préprio corpo e toda
matéria que o circunda) estabelecida por Descartes. A propria no¢do de sujeito €
criacdo da linguagem humana, ndo existe uma esséncia humana, o homem é um

conjunto de multiplos afetos e impulsos.
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Caso esta observacéo seja justa, encontro-me no direito de supor
que a consciéncia se desenvolveu sob a pressao da necessidade de
comunicacdo, que a principio era necessaria e util somente nas
relacbes de homem para homem (entre o que manda e o que
obedece) e que s6 se desenvolveu na medida desta utilidade. A
consciéncia é apenas uma rede de comunicacao entre homens; foi
nesta Unica qualidade que se viu forcada a desenvolver-se: 0 homem
que vivia solitario, como um animal de presa, poderia ter passado
sem ela. Se as nossas acfes, pensamentos, sentimento e
movimentos chegam — pelo menos em parte — a superficie de nossa
consciéncia, é o resultado de uma terrivel necessidade que durante
muito tempo dominou 0 homem, 0 mais ameacado dos animais: tinha
necessidade de socorro e de saber dizer essa necessidade, a saber
tornar-se inteligivel; e para tudo isso era necessario, em primeiro
lugar, que tivesse uma consciéncia, ou seja, saber ele préprio o que
Ihe faltava, saber o que sentia, saber o que pensava (NIETZSCHE,
2004, p. 195).

No mesmo sentido, o bidlogo Edward Wilson, emérito professor da
Universidade de Harvard e fundador da sociobiologia, afirma que a consciéncia, na
condicao de “acidente” evolutivo, surge de necessidades gregarias, do imperativo do

relacionamento interpessoal para a preservacao da espécie

A consciéncia, tendo evoluido por milhdes de anos de luta e de vida
ou morte, e sobretudo devido a essa luta, ndo foi projetada para o
autoexame. Ela foi projetada para a sobrevivéncia e para a
reproducdo. O pensamento consciente é movido pela emocao,
estando totalmente comprometido com o propdésito de sobrevivéncia
e reproducao (WILSON, 2013, p. 17).

Neste sentido, o bidlogo afirma que a maior parte da histéria da filosofia
consiste em modelos fracassados da mente. Isto é, a consciéncia, a priori, ndo € a
manifestacdo de um ego, de uma subjetividade adstrita a relacdo de alteridade entre
o0 eu e o mundo, mas uma ferramenta evolutiva oriunda da necessidade da
eussocialidade — capacidade de cooperacdo entre os individuos ou grupos que
distribuem propriedade e status na esfera pessoal para garantir a sobrevivéncia
coletiva.

Voltando ao autor e sua relacdo com a obra, ndo podemos depreender o
sentido original de um texto a partir da intengcdo do autor por duas razdes:
primeiramente, a linguagem € um instrumento imperfeito de representacdo, sua

7

relacdo com a realidade é estabelecida, majoritariamente, por convengoes
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arbitrarias; em segundo lugar, a consciéncia ndo € ferramenta voltada para o
autoexame ou para o autoconhecimento, logo, tanto os processos de criagdo como
0s processos de significacdo desenvolvidos em um texto sdo, em grande parte,
inconscientes ou incompreensiveis para o autor. Além disso, a narrativa e a lirica,
antes de expressao de uma consciéncia autbnoma, parece-nos ser uma forma de
exercitar a capacidade de estruturar a experiéncia do ser-no-mundo e, também,
encenar a vivéncia de relacdes intersubjetivas, sejam j4 passadas ou
prospectivamente encenadas.

O eu lirico de Claudia Roquette-Pinto deixa transparecer em diversos poemas
semelhante reflexdo metapoética sobre a incapacidade de expressar-se
inequivocamente devido a imprecisdo da palavra e devido ao desconhecimento
pleno do processo criativo. Esta palavra, que sempre excede a expressdo da
subjetividade, que € sempre uma multiddo de outras vozes, que sempre é um
didlogo com o leitor no qual o poeta ndo é convidado, para o eu lirico, € “sarga
ardente” (ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 44). Uma planta cheia de espinhos e que de
longe se assemelha a chamas é a metafora utilizada pelo eu lirico para descrever
sua relacdo com as palavras. Outra metafora que revela a compreensao que o eu
lirico possui da linguagem e do processo de criagdo poético é “palavra-persiana’,
isto €, a palavra € a imagem do mundo e meio de acesso de mao dupla, por meio
dela, abre-se passagem que possibilita uma visdo do mundo interior do eu lirico e,
para o eu lirico, uma passagem ao mundo exterior. No entanto, a passagem é
sempre parcial, é persiana, por meio dela nenhum dos dois consegue a visao total,
alias, muito menos do que isso, a visdo € somente um pequeno vao.

Além disso, o poema € lugar de luta constante contra o siléncio, caca
inexaurivel a palavra certa que, definitiva, ira compor o verso. Os versos “O DIA
inteiro perseguindo uma idéia:”, “Por que vocé me abandona/ no vértice da vertigem/
guando a chuva cai (um Magritte)/ sobre rosas que desistiram?”, “Sem vocé eu
caminho no plano,/ tudo escorre”, “Sem a sua luz, o que me resta?” desvelam a
necessidade da palavra poética para o florescimento do jardim interior; palavra
ambigua, que encerra sentimentos diversos, dor e alegria, paixao e repulsa, amor e
odio, sensualidade e aversdo. Composicao lirica de complexidade contraditéria, mas
sempre complementar, transfigurando a relagéo entre a subjetividade e o0 mundo em
todos os seus nuances. A lirica € o modo pelo qual se estrutura a experiéncia do

ser-no-mundo, ndo apenas um instrumento servil de exortacdo dos males ou
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exposicdo dos afetos, mas revivificagao, reanimacao, devolver o animus, a alma, ao
pathos oriundo da incompletude e transitoriedade humana. Assim, muito mais do
que experiéncia de deleite estético — “sem vocé caminho no plano”, a poesia €
catarse, expiacdo, exortacao, exultacdo, incitacao, floresce e fenece qual rosa em
um jardim, livre dentro das limitagcdes do mundo. E, na auséncia, a busca inquietante
da promessa sempre incompleta da totalidade. O poeta, na lirica de Claudia
Roquette-Pinto, € uma deformidade a procura de sua forma definitiva na poética do
jardim. No entanto, o poeta ndo encontra sua forma definitiva no espaco, e o poema
€ matéria outra, € deste mundo e do outro (PAZ, 1993), existe entre a auséncia e a

presenca, como pode ser percebido nos versos de “cadeira de mykonos”.

cadeira de mykonos

nela ndo se auréola nem é falsa
a ideia, que dela se alca,

como o fogo da lenha

um grego, alias, quem a
aprisionou, como a um inseto
sobre a camurcga-conceito:

na lingua, terceiro objeto,
menos cadeira, se a escrevo
tampouco devo (se a quero)
nos arrabaldes das silabas
buscar madeira de mobilia
preciso (para que a tenha)
adestrar-me ao negativo,

ao branco contiguo

da parede, hauri-la

como figura: literal
(modo-de-éden) nua

entre lengdis de cal
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 23)

Dialogando com o racionalismo imanentista de Platdo presente em o mito da
caverna, a cadeira de mykonos nao se “auréola”, isto €, ndo € a mesma cadeira que
existe no transcendente, no mundo das ideias, porém também nao & “falsa”, é a
sombra projetada da cadeira que existe nho mundo inteligivel, imitacdo. A cadeira
empirica é o aprisionamento imperfeito da ideia na matéria, é a substancia perecivel
e imperfeita de uma forma etérea e verdadeira que existe num mundo além (para
Platdo, s6 apreensivel pela razdo). A palavra, por sua vez, é o terceiro objeto, a

imitacdo de uma imitacdo, “tampouco devo (se a quero)/ nos arrabaldes das silabas/
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buscar madeira de mobilia”. Assim, a palavra € a presenca das duas auséncias, da
ideia e da matéria, no entanto, existe na condicdo de figura a ser resgatada do
sentido literal, modo-de-éden dicionarizado, anterior e avesso a seu acontecimento
no poema.

A palavra, enquanto acontecimento resgatado do éden, arrasta consigo sua
existéncia no tempo e no espaco. Vive para autor e leitor de diferentes formas, em
diferentes sentidos. E é esta vivéncia marcada pela territorialidade e temporalidade
humana que, por vezes, leva-nos a procurar uma intencdo primeira, inscrita na
consciéncia de um autor, diretriz de sentido que poderia abarcar e restringir o
universo plurissignificativo de cada palavra. Antoine Compagnon (2010) aponta para
a dificuldade, inclusive na critica literaria contemporanea, da destituicdo total da
intencdo do autor. Para Compagnon, quando o critico defronta-se a uma passagem
obscura ou ambigua do texto analisado, frequentemente recorre a uma passagem
paralela do autor para justificar determinada interpretacdo. Este método de analise
implica necessariamente considerar a existéncia de determinada coeréncia entre um
texto literario e a totalidade da obra de um autor ou entre a intencdo do autor e o

texto literario.

Uma passagem paralela do mesmo autor parece ter sempre maior
peso para esclarecer o sentido de uma palavra obscura que uma
passagem de um autor diferente: implicitamente, o método das
passagens paralelas apela, pois, para a intencdo do autor, se ndo
como projeto, premeditacdo ou intencdo prévia, pelo menos como
estrutura, sistema e intencdo em ato (COMPAGNON, 2010, p. 72).

No entanto, Antoine Compagnon nao rejeita totalmente o método. Para o autor,
0 erro da teoria literaria parece ter consistido em confundir o sentido de um texto e
sua significacdo. O sentido € o que permanece estavel na recepcdo de um texto,
enquanto a significacdo indica o que muda na recepcdo do texto no tempo. O
sentido € original e singular; a significacdo, por sua vez, resultado da ligacdo que
estabelecemos entre o sentido e nossa experiéncia vivencial (historica, cultural,
individual) — que sempre é plural, variavel e aberta as nuances histéricas e as
formas de socialidade de determinada comunidade. Umberto Eco ird nomear esse
sentido original de intentio operis, que nao se confunde com a intentio auctoris, e,

para Eco, a Unica forma € checa-la com o texto na condigdo de um todo coerente.



144

Essa ideia também é antiga e vem de Agostinho (De doctrina
christiana): qualquer interpretacdo feita de uma certa parte de um
texto podera ser aceita se for confirmada por outra parte do mesmo
texto, e devera ser rejeitada se a contradisser. Nesse sentido, a
coeréncia interna do texto domina os impulsos do leitor, de outro
modo incontrolaveis (ECO. 2005, p. 76).

Continuando no pensamento de Compagnon, a obra literaria € inexaurivel,
cada época compreende-a de maneira propria, entretanto, ndo significa que nao
possua um sentido original; o que é inexaurivel é sua significagdo. Entretanto, para
Compagnon, interpretar um texto € tecer conjecturas sobre a intencdo humana. Mas
a intencdo do autor ndo implica a consciéncia de todos os detalhes do processo da
escrita. Para exemplificar, Compagnon sugere que imaginamos uma caminhada: ha
uma intencéo de andar, mas nao ha a premeditacdo conscientemente do movimento
de cada musculo. Neste sentido, a procura pela intencdo sugere-nos indicios da
interpretacéo do sentido do texto, mas néo esgota sua significacao.

Kate Hamburger, em A logica da criacdo literaria (1975), também tece
importantes reflexdes sobre a natureza da poesia lirica e a relacdo entre poesia e
autor. Para a autora, um enunciado pode ser lirico, pragmatico, histérico ou tedrico,
sendo uma das caracteristicas fundamentais, em geral, a ordenacdo destes
discursos de um polo subjetivo a um polo objetivo, respectivamente. Entretanto, a
intensidade da subjetividade ou objetividade de um texto ndo é determinada pelo
tipo do enunciado ou modalidade da sentenca, mas pela atitude do sujeito-de-
enunciagao “de modo que um enunciado tedrico, como os exemplos filosoéficos de
Kant e Heidegger, pode ser mais subjetivo do que o enunciado de um sujeito-de-
enunciacao historico ou pragmatico” (HAMBURGER, 1975, p. 169).

Deste modo, a classificacdo dos enunciados nas quatro categorias citadas nao
depende somente dos elementos estruturais ou semanticos do enunciado, mas
principalmente da intencdo do sujeito-de-enunciacdo. Para exemplificar tal
posicionamento tedrico, Hamburger compara os Salmos de Davi a Geistlichen Lieder
de Novalis. Para a autora, embora os Salmos de Davi apresentem “sintomas” de um
poema lirico — tais como, linguagem, verso, rima e forma —, ndo pertencem ao
género lirico, pois a intencdo do sujeito-de-enunciacdo é pragmatica, orientada por
um propdésito ilocucional, isto €, 0 sujeito-de-enunciacdo possui uma meta objetiva

em sua acao discursiva e, para tal finalidade, molda seu discurso de modo a
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assegurar que o enunciatério reconheca a intencéo e aceite realizar a meta a que o
enunciador visa, produzindo, entdo, o efeito perlocucionario.

Além da intencionalidade do enunciado, para Hamburger, o contexto em que o
poeta publica o texto é determinante para a categorizacdo do enunciado. No
exemplo dos Salmos de Davi, 0 contexto destina-se ao emprego liturgico; e esta é a
diferenca fundamental de uma obra tal como Geistlichen Lieder de Novalis que, a
partir do momento que pertence a um livro de poemas, ndo tem fungcdo em uma
situacao real, mas é a expressao artistica de uma alma religiosa. Isto €, para a
autora, deduzindo-se os aspectos formais e materiais, um enunciado constituir ou
nao um poema depende da intengdo do autor, pois, em um sentido estritamente
I6gico, o sujeito-de-enunciacgao lirico € idéntico ao poeta, assim como 0 sujeito-de-
enunciacao de uma obra historica, filosofica ou cientifica é idéntico ao seu autor.

O posicionamento de Hamburger quanto a correlacdo entre sujeito-objeto do
enunciado parte estritamente de um ponto de vista logico/linguistico, no qual a
intencdo manifestada do sujeito-de-enunciacdo exerce fundamental autoridade
sobre 0 enunciado. Em contextos comunicacionais orais, a relacdo entre
intencionalidade do sujeito-de-enunciacdo e enunciado é evidencia passivel de
percepcao e, inclusive, exerce determinante forca na orientagdo comunicacional,
principalmente pelas propriedades prosédicas do enunciado. Entretanto, os géneros
escritos sao, por exceléncia, enunciados deslocados do contexto e da situacdo de
producédo, principalmente quando ha uma grande distancia entre 0 momento de
producdo e o momento de recepcao, o que acarreta grande hiato entre a intencéo do
sujeito empirico e a intencionalidade de sujeito-de-enunciacéao que € depreendida do
préprio enunciado. Isto €, tal compreensdo depende de uma separagao
metodolbgica entre os conceitos de sujeito empirico e sujeito-de-enunciacao.

O posicionamento da autora, embora reinscreva a literatura em uma logica
comunicacional da qual, por vezes, é separada em algumas proposicdes tedricas,
encontra graves contradices em relacdo a perspectiva recepcional que afirma que
“cada época diz o que é literatura”. Isto é, se os Sermdes de Vieira sédo literatura,
seria necessario destitui-los da intencédo pragmatica?

No entanto, Hamburger aprofunda-se na questdo sobre a “transparéncia”’ de
um autor na poesia lirica, e alerta ser um biografismo afirmar que um eu lirico em
terceira pessoa é ou ndo o poeta empirico. Nao existe critério exato, nem ldogico,

nem estético, nem interior, nem exterior, que permita tal identificacdo ou né&o
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identificagéo do sujeito-de-enunciacgéo lirico com o poeta. “Experimentamo-lo como o
enunciado de um sujeito-de-enunciacdo. O muito discutido eu lirico € um sujeito-de-
enunciacdo” (HAMBURGER, 1975, p. 168).

Outro importante ponto abordado por Hamburger é o fato de que o sujeito-de-
enunciacao lirico diferencia-se dos demais pela relagdo com o objeto-de-

enunciacao.

Experimentamos a enunciagao lirica como enunciado de realidade, o
enunciado de um sujeito-de-enunciacdo auténtico, que pode ser
referido apenas a este mesmo. E precisamente isso que diferencia a
experiéncia lirica daquela de um romance ou drama, ou seja,
vivemos as enunciacées de um poema lirico ndo como aparéncia,
ficcdo, ilusdo. Nossa apreensao interpretativa do poema realiza-se
em grande parte “revivendo-0”, sendo necessario que interroguemos
a nés mesmos a fim de compreender o poema. Pois 0 confrontamos
de modo imediato, como se confrontdssemos as palavras de um
‘outrem” real que conversa com meu “eu”. N&do ha intermediario
algum (HAMBURGER, 1975, p. 193-194).

Para Hamburger, experimentamos o género lirico como a expressao de um
sujeito-de-enunciagao verdadeiro, independente da apresentagcdo na forma de “eu”
ou nao, isto €, experimentamos o poema lirico no polo vivencial, decorrendo deste
ponto a grande aproximacao entre sujeito-empirico e sujeito-de-enunciacéo lirico.

A experiéncia de um poema lirico, para Hamburger, € a de um enunciado de
realidade, assim como um relato verbal ou epistolar; e quando analisamos o sentido
de uma enunciacao lirica ndo apreendemos, nem pretendemos apreender, uma
verdade ou uma visagem da realidade, mas esperamos experimentar algo
subjetivamente significativo, pois o poema lirico ndo é comunicacdo de uma
experiéncia interior nova, mas a comunhdo de uma experiéncia ja vivenciada ou
conhecida por meio de comunicacfes nao liricas. E tal relacdo entre o leitor e o
poema deve-se “ao fato de que o seu enunciado nao visa o polo-objeto, mas atrai o
objeto para a esfera vivencial do sujeito e o transforma” (HAMBURGER, 1975, p.
208).

E esta fronteira que separa a enunciacdo lirica da enunciacdo ndo lirica é
fixada pelo procedimento da enunciacdo em sua relacdo com o polo-objeto. A
poesia, para Hamburger, seria um processo de afastamento da referencialidade, ndo
havendo a atualizacdo do objeto, caracteristicas de outras formas de enunciado,

mas, ao contrario, um afastamento do objeto, um processo de desobjetivacdo, no
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qual o objeto (ou circunstancia) € um pretexto para as palavras, pois a linguagem
lirica ndo descreve, mas transforma a coisa simbolicamente, forma liricamente a
“coisa em si”. Isto é, no poema, ndo ha estrita referéncia a realidade externa ou
explicagbes a serem dadas, “o poema fala por si” e, embora ultrapasse a voz de seu
autor e inscreva-se no limiar entre o dito e o ndo-dito, continua a assemelhar-se a
um discurso vivencial. E, ainda, ao romper a referencialidade, vai além da prépria
linguagem, cada verso diz, corrompe, reduz, transforma e acresce simultaneamente
novos sentidos as palavras que o compde. Lévi-Strauss, em entrevista concedida a
Georges Charbonnier, afirmou semelhante concepgédo: “A poesia parece entido
situar-se entre duas férmulas: a da integracdo linglistica, e a da desintegracdo
semantica” (LEVI-STRAUSS apud CHARBONNIER, 1989, p. 99).

Sendo assim, o objeto ndo é o alvo do enunciado lirico, mas o motivo, a causa,
ao contrario do que acontece, por exemplo, em um enunciado informacional. Logo, a
enunciacdo € a forma do poema, o0 que, em consequéncia, “significa que a
experimentamos como o campo de experiéncia do sujeito-de-enunciacdo — 0 que
justamente a torna apta a ser vivida como enunciado de realidade” (HAMBURGER,
1975, p.196).

Entretanto, adverte a autora que tal experiéncia € indiferente a possibilidade de
verificagcdo da “condicdo de verdade” do enunciado, pois também a mentira e o
sonho sédo experiéncias de um “eu” que sonha e que mente. “A vivéncia pode ser
ficticia no sentido de invencionada, mas o sujeito vivencial e com ele o sujeito-de-
enunciacdo, o eu lirico, pode existir somente como um real e nunca ficticio”
(HAMBURGER, 1975, p. 199). O sentido epistemolégico desta vivéncia deve ser
compreendido, para Hamburger, como vivéncia intencional — intencionalidade da
consciéncia conforme a compreensdo da fenomenologia de Husserl. Ou seja, estar

no mundo implica tomar posicao.

O conceito de motivacdo € central na abordagem fenomenolégica do
sujeito. Segundo Husserl, a motivacdo é a lei essencial da vida do
espirito. Dizer que a consciéncia é sempre consciéncia de alguma
coisa implica reconhecer que a vida espiritual, em oposicdo a
causalidade natural, comega com os assim chamados atos ou vividos
intencionais (FABRI, 2010, p. 270).

Logo, a manifestacdo poética € sempre motivada, expressao de um pathos ou

ethos vivenciado na consciéncia e intencionado pela vivéncia de um sujeito
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empirico. Ao outro, na fenomenologia husserliana, caberia a possibilidade de
identificar o eidos — esséncia do fenGmeno, estrutura invariante de presenca
permanente, determinada pelas estruturas do pensamento — e determinar as
condicGes de como algo pode chegar a ser objeto do pensamento.

Alfredo Bosi, quanto a intencionalidade da consciéncia que engendra o poema,
assinala semelhante posigao.

E fichAvamos sabendo que poesia ndo é discurso verificavel, quer
histérico, quer cientifico; que poesia ndo é dogma nem ensinamento
moral; nem, na outra ponta, é sentimento na sua imediatidade. Nem
pura ideia, nem pura emogdo, mas expressdo de um conhecimento
intuitivo cujo sentido é dado pelo pathos que o0 provocou e 0 sustém
(BOSI, 1996, p. 9).

Para Bosi, o enunciado lirico, aléem de ser experimentado no campo da
vivéncia, € originario de uma consciéncia criadora que coincide com o autor
empirico. Isto é, no poema, a subjetividade reveste-se na forma de um espirito —
certa intencdo de movimento despertada por um pathos — que norteia a coeréncia
dos versos e das imagens suscitadas pelo poeta, e € capaz de provocar no outro,
por sua profundidade, o reconhecimento e vivéncia compartilhada das paixdes e
sentidos vividos pelo eu lirico.

Igualmente, Adorno aponta neste sentido, sendo que na poesia ‘o
aprofundamento do individuado eleva ao universal o poema lirico” (ADORNO, 1980,
p. 202). Isto é, para o autor, o enunciado lirico é individuacdo exercida sobre o
objeto artistico que, quando profunda, permite a obra de arte depreender-se da mera
exposicao de idiossincrasias e atingir o universal, posto que, ao entranhar-se nas
emocdes e nos sentimentos compartilhados em determinada sociedade e época,
liberta-se das emocdes imediatas do autor e torna-se essencialmente social, reflexo
do espirito da sociedade na qual surgiu e a qual pertence o autor. Em Teoria
Estética, Adorno, ao elaborar a tese de que a obra de arte ndo participa da logica
instrumentalista do capitalismo devido a seu carater expressivo, descreve mais

profundamente a “transcendéncia” da arte.

Ao entregar-se a matéria, a producdo, no seio da extrema
individuacdo, desemboca num universal. A forca de tal exteriorizagéo
do eu privado na coisa (Sache) é a esséncia colectiva neste eu;
constitui o caracter lingtistico das obras. O trabalho da obra de arte é
social através do individuo, sem que este tenha ai de ser consciente



149

da sociedade; talvez tanto mais quanto menos consciente é. O
sujeito individual, que sempre intervém, dificilmente é mais do que
um valor limite, um elemento minimal, de que a obra de arte precisa
para se cristalizar. A autonomizacéo da obra de arte perante o artista
ndo é uma elucubracdo da mania das grandezas de Van pour l'art,
mas a expressdo mais simples da sua natureza enquanto expressao
de uma relagdo social, que traz em si a lei da sua prépria reificacéo:
s6 enquanto coisas (Dinge) as obras de arte se tornam antiteses do
inessencial coisal (ADORNO, 1993, 190-191).

A perspectiva de Adorno poderia ser aproximada & intuicdo eidética® de
Husserl, embora carregada e inseparavel das implicacdes sociais para Adorno.
Neste sentido, para Adorno, o enunciado lirico € “individuagcado sem reservas” (1980,
p. 202); enquanto em Husserl, o elemento transcendental ndo possui dimenséao
ontoldgica.

Neste ponto, o problema da relagcdo autor e obra na interpretacdo literaria
reside na tentativa radical e indcua de percorrer o caminho inverso e deduzir o
homem a partir da criacdo; no entanto, esta impossibilidade n&o implica a
desconsideracédo da intencionalidade do autor ou das implicacfes afetivas de sua
existéncia anedotica na obra. Muller-Granzotto, em sua leitura de Merleau-Ponty,
traz Interessante reflexdo ao apontar que a presenca do outro € esmagada e
esvaziada de todo interior quando objetivada por mim; logo, embora diante de mim,
nao é fixavel, “é uma presenca impessoal, que participa de meu mundo, sem que eu
possa dizer que ele seja meu. Ha nele uma alteridade radical, que faz dele, mais do
que minha réplica, 'outrem”. (MULLER-GRANZOTTO, 2010, p. 319)

Dilthey, segundo Combe, aproxima a obra poética e a vida aberta do autor no
mesmo sentido de Adorno. A obra ndo pode ser explicada pelo fato ou
acontecimento bibliografico do autor, mas deve-se “buscar a experiéncia decisiva —
I’Erlebnis —, que ndo se destaca por seu carater aneddético, mas por sua repercussao
afetiva e intelectual, e de restituir o texto a espessura e a riqueza da vida do criador”
(2009-2010, p. 118-119).

Hegel, em interpretacdo semelhante, mas sem envolver a sociedade,
compreende que a poesia € dominada pela “subjetividade da criacdo espiritual”
(HEGEL, 1980, p. 217). E quanto a questdo de subjetividade, o fildsofo romantico
assinala que a poesia é a libertacdo da alma da opressao das paixdes transfigurada

em conteudo, “um objeto subtraido a influéncia de disposicbes psiquicas

% Apreender a esséncia, o significado do fenémeno percebido.
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momentaneas e acidentais, na presenc¢a do qual a consciéncia, finalmente tranquila,
se encontra lucida e recupera a liberdade” (HEGEL, 1980, p. 218). Nao a simples
expressdo acidental dos sentimentos, mas expressao pessoal que, dada a
profundidade do sentimento, conserva um valor universal capaz de despertar no
outro sentimentos latentes.

Antonio Candido, neste sentido, ao apontar o perigo do demasiado
distanciamento das afeccdes do poeta, observa que na analise da obra literaria
deve-se ter cuidado com o perigo de restringir-se a uma interpretacao sociolégica,
pois é necessario ter consciéncia “da relagao arbitraria e deformante que o trabalho
artistico estabelece com a realidade, mesmo quando pretende observa-la e transpb-
la rigorosamente, pois a mimese é sempre uma forma de poiese” (CANDIDO, 2000,
p. 12); ou seja, o autor observa no “trabalho artistico” a interferéncia das
preferéncias estéticas e axioldgicas do artista, conferindo singularidade a obra.

Assim, no pensamento de Adorno, Hegel, Bosi, Hamburger, Dilthey, Combe e
Candido parece haver certa aproximagao entre o conceito de “eu lirico” e o autor
empirico.

No entanto, estes autores também mantém em comum um ideal de lirica que
se encontra na superacdo da estrita subjetividade por meio de uma libertacdo do
‘eu” em rumo a certa objetividade ou universalidade. Superagao que se torna, cada
vez mais, um ideal estético. E sob esta perspectiva que Combe (2009-2010)
compreende a orientacdo da critica nietzschiana: uma busca pela constru¢do de um
‘eu impessoal”, transcendental, capaz de conciliar a presenga gramatical do “eu”
com a exigéncia estética da objetividade; perspectiva na qual o génio lirico, movido
pela embriaguez dionisiaca, encontra-se em estado de unido mistica e de
despojamento de si mesmo, estando o eu do poeta a ecoar desde o abismo mais

profundo do Ser.

O estado dionisiaco em que o poeta lirico esta mergulhado remete a
fusdo do sujeito com o fundo indiferenciado da Natureza sobre a
forma de participacao, e através do “eu”, quem fala é, em suma, a
voz do Abgrund [abismo]. Aqui a metafisica schopenhaueriana do
Wille [da vontade] reencontra a tradicdo roméantica de uma
Naturphilosophie [filosofia da natureza] de inspiragdo nitidamente
schlegeliana. E essa metafisica da unido césmica que suscita a
formulacdo — sem duvida a primeira, pelo menos como expressao
mais clara — da tese de um “eu lirico” (COMBE, 2009-2010, p. 117).
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E Nietzsche encontrarda em Baudelaire a realizacdo desse ideal de lirismo
transpessoal. Para o filésofo aleméo, a postulagdo da consciéncia de si do Cogito
cartesiano € mera ilusdo gramatical de um “eu” responsavel pelo predicado. Neste
sentido que Combe destaca o surgimento do conceito de “eu lirico” vinculado a crise
filoséfica que atravessa o conceito de sujeito apds o romantismo.

E é “o0 encontro dessa filosofia pds-romantica schopenhaueriana e nietzschiana
com a poesia simbolista francesa que assegura a difusdo e o aprofundamento do
tema do ‘eu lirico” (COMBE, 2009-2010, p. 117). Autores, tais como, Rimbaud em
sua busca por uma poesia objetiva em que “o eu é outro”, Mallarmé e a anunciagao
do “desaparecimento elocutério do poeta”, os parnasianos e a valorizacdo da
impessoalidade, serdo responsaveis pelo surgimento de uma nogao de “eu lirico”
gue, antes de ser uma categoria descritiva do discurso critico ou elemento da
estrutura textual poética, € um ideal estético, uma reacdo violenta contra o0s
excessos da sensibilidade romantica. Combe observa consistentemente que o
deslocamento do “eu” em direcdo a um “ele” no conceito de eu lirico € uma tentativa
de destruir o “eu” na literatura, motivada por uma concepgao de arte que privilegia a
objetividade.

Para a critica, segundo Combe, a analise identificatéria entre autor e obra
comeca a ser vista como um mito de autenticidade originado no Romantismo. E a
partir dessa visdo surge o conceito de eu lirico (lyrisches ich) na critica literaria
alema; movimento de “desegotizacdo” conforme Oskar Walsel, no qual o eu na lirica
nao é um eu subjetivo e pessoal, mas uma mascara, mais proximo a um ele. E esta

separacao entre eu lirico e 0 eu empirico sera consolidada em Rimbaud.

‘Fingimento poético”> o desdobramento de um mecanismo evolutivo na
intencionalidade lirica

O poeta é um fingidor.

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que Iéem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,

N&o as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.
(Fernando Pessoa)
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Kate Hamburger, para Combe, coloca-se na contraméo da tese do Lyrisches
Ich em A légica da criagdo sob a fenomenologia de Husserl. Nao se trataria
propriamente de outro, mas de uma enunciacgao “fingida”, ficcionalizada, que separa,
em certo grau, 0 sujeito-de-enunciacdo do eu empirico, mas ainda inscreve o
enunciado lirico na “experiéncia” da vida de um autor.

Esta vinculacdo entre enunciacdo e simulacdo/“fingimento poético” € muito
elucidativa na aproximacao entre poeta e poema. Além disso, é consoante com as
recentes descobertas biolégicas sobre a linguagem. Segundo a teoria da evolugéo
multinivel de Wilson, o caminho para a eussocialidade foi marcado por uma disputa
entre a selecédo natural baseada no sucesso individual dentro do grupo e a selecéo
orientada pelo sucesso coletivo do grupo, contrapondo atitudes de altruismo,
cooperacao, dominio, reciprocidade, desercdo e fraude. Desta forma, o homo
sapiens foi obrigado a adquirir um grau crescente de inteligéncia capaz de sentir
empatia, avaliar emocdes, julgar intencdes do outro, assim como, simular ou
dissimular suas emocodes e intengdes, 0 que tornou o seu cérebro altamente social.

Neste sentido, o cérebro humano teve de adquirir a capacidade de
“‘desenvolver cenarios mentais de relacionamento pessoais e rapidamente, de curto
e longo prazos. Suas lembrancas tiveram de retroceder ao passado distante para
evocar cenarios antigos e avancar futuro adentro para imaginar as consequéncias
de cada relacionamento” (WILSON, 2013, p. 28), a fim de estabelecer vinculos de
cooperacao para sobreviver como espécie. Afinal, a partir do momento em que o
homem introduziu a seus habitos alimentares cerca de 30% de proteina de origem
animal, necessitou da organizacdo em grupos para a caca, visto que, diferentemente
de outros animais, ndo possuia caracteristicas fisicas necessarias para a caca
individual, dependendo o sucesso de um alto nivel de trabalho em equipe. Soma-se
a esta condicao, igualmente, a necessidade de organizagao de um “ninho protegido”
e a consequente divisdo de trabalhos na manutencéo dos locais de acampamento —
alguns forrageiam e cacam, outros resguardam o local e cuidam dos filhos. Além
disso, os conflitos entre grupos sempre foram constantes na historia evolutiva do
homo sapiens, a cooperacdo entre 0s membros de um mesmo grupo era
fundamental para a manutencdo de um territdrio ou para a conquista de outros

territérios necessarios a medida que aumentava o niumero de integrantes do grupo.
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Orientando-se a partir da teoria de Wilson, a afirmacado de Hamburger que, ao
ressaltar a subjetividade enunciada por um eu lirico que se confunde com o autor
empirico, ficcionalizado ou ndo, e que assume lugar de sujeito no poema, €
consistente. Efetivamente, se ha a despersonalizacdo de um eu pelo ideal estético
da subjetividade, ndo se trata da cisao definitiva entre o eu empirico e o eu lirico, ao
contrario, trata-se da construcdo de um eu lirico que ndo volta estritamente a si
mesmo e simula um valorizado distanciamento. Apesar disso, 0 poema € igualmente
afetado pela vida aneddtica do eu empirico e pelo contorno social. Conforme
Combe, “a chave da criacdo poética € sempre a experiéncia e sua significacdo na
experiéncia existencial” (2009-2010, p. 118).

Sob esta perspectiva, tal caracteristica distancia, em certa medida, a poesia de
outros géneros. Por exemplo, embora um romance em primeira pessoa transpareca
a possibilidade de existéncia real de um enunciador, ndo ha garantia de
autenticidade do discurso ou de referencialidade do eu empirico. No entanto, trata-
se, em ultima instancia, sempre da representacdo de um mundo — possivel ou
fatidico — aquilo que mantém o carater ficcional. Por sua vez, a poesia lirica, embora
possa ser ficcionalizada de diversas formas, tais como, a construcdo de
personagens e cenarios miticos, €, em Uultima instancia, expressado subjetiva em
origem, percebida como discurso de um “eu”. O texto cientifico, por sua vez, nédo é
expressdo ou representacdo de um eu, mas proposicdo de juizos e assercdes
estritamente vinculados a possibilidade de verificacdo ou de validacdo distintiva
entre verdadeiro e falso.

Ainda quanto a referencialidade, em literatura, como observado, empeiria e
ficcdo ndo se opBem enquanto polaridade excludente. H4 sempre aspectos do
mundo real no mundo da ficcdo, e a propria polarizacdo dos discursos entre real e
ficticio € problematica, e ndo apenas no discurso literario, inclusive no discurso

cientifico ou filosofico; tal distincdo, em ultimo caso, é pretenséo irrealizavel.

Todo discurso referencial comporta fatalmente uma parte de
invencdo ou de imaginagdo que alude a “ficcdo”, mas também
porque toda ficcdo remete a estratos autobiograficos, de modo que a
critica ndo tem como verificar a exatiddo dos fatos e acontecimentos
evocados no texto autobiografico ou na “poesia de circunstancia” e,
assim, avaliar seu grau de “ficcionalidade”; mas, sobretudo, porque a
ficcdo é também um instrumento heuristico, de forma alguma
incompativel com a exigéncia de “verdade” e de “realidade” (COMBE,
2009-2010, p. 123).
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Por tal motivo, Combe assevera sobre a necessidade de abordar o problema
do ponto de visto dindmico, como um “jogo”, e ndo sob um principio de uma
polaridade excludente. O sujeito lirico € um sujeito “em vias de “ficcionalizagéo” — e,
reciprocamente, um sujeito “ficticio” reinscrito na realidade empirica segundo um
movimento pendular que da conta da ambivaléncia que desafia toda defini¢cdo critica
até a aporia (COMBE, 2009-2010, p. 124).

O eu lirico ndo € pura unidade abstrata das percep¢cbes que antecede o
sensivel — tal como o sujeito transcendental de Kant, uma estrutura universal —, ndo
se opbe simplesmente a um sujeito psicolégico individual. Embora ndo adstrito a
psicologia ficcional, o eu lirico ndo ignora a afeicdo/afeccéo, o ethos ou pathos, pelo
contrario. “O sujeito lirico € um sujeito sensivel — simplesmente, o sentimento nele
assume um valor universal” (COMBE, 2009-2010, p. 126). E para Combe, este é 0
sentido da tese de Kate Hamburger. A autora evoca o0 lirismo do vivido
fenomenologicamente, na intencionalidade da consciéncia de Husserl, logo, sendo
sujeito real, mesmo que na aparéncia da ficcionalidade. Enfim, h4a uma dupla
referéncia, dupla intencionalidade do sujeito que volta para si mesmo e para o
mundo simultaneamente, tensionado ao mesmo tempo em direcdo ao singular e ao
universal, uma dupla visada intencional; “na comunicacao lirica, trata-se de uma
tensao jamais resolvida, que nao produz nenhuma sintese superior” (COMBE, 2009-
2010, p. 128).

Esta também é a aproximacao postulada na fenomenoldgica de Paul Ricoeur,
na qual o problema da ficcdo € compreendido em termos epistemolégicos de
“‘modelizagcdo heuristica” da relagio do mundo como intencionalidade da

consciéncia.

Ricoeur prefere a ideia de uma ipseidade fundada na presenca a si
mesmo, sem postular a identidade. Da mesma maneira, seria melhor,
sem duvida, falar de uma ipseidade do sujeito lirico que lhe
assegura, apesar de tudo, sob suas mdultiplas mascaras, certa
unidade como Ichpol (Husserl). Mas essa unidade do “eu” na
multiplicidade dos atos intencionais, essencialmente dindmica, esta
em constante devir: o “sujeito lirico” ndo existe, ele se cria (COMBE,
2009-2010, p. 128).

Neste sentido, 0 sujeito empirico, enquanto alteridade, constitui-se por meio da

linguagem através da imagem de um autor. No entanto, € na propria linguagem lirica
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que ele se perde enquanto pessoa, pois, além das questdes da problemética da
referencialidade, o discurso lirico pretende ao universal; e, ao pretendé-lo, o discurso
lirico despoja a pessoalidade e as circunstancias anedéticas do sujeito empirico no
encontro do texto com as afecgdes/afeicbes da comunidade na qual se origina, pois
o leitor encontra a segunda face da dupla intencionalidade (Combe): a
intencionalidade ao universal. Logo, o eu lirico desumanizado nao € menor ficcdo do
gue a ideia romantica da convergéncia plena entre intencdo do autor e obra. Neste
sentido que é valido buscar a incidéncia das afec¢des subjetivas no texto por meio
da aproximacdo entre eu lirico e eu empirico, e delas orientar-se em direcdo da
busca da comunh&o entre as palavras do eu e as palavras da comunidade; em
sintese, perscrutar a relacdo autor-obra-sociedade, ou, em outros termos, sondar a
dupla intencionalidade do sujeito que volta para si mesmo e para o mundo
simultaneamente.

Partindo dessa reflexdo, cabe voltar a teoria da selegdo multinivel de Wilson.
Para Wilson (2013), a condicdo genética do homem moderno deveu-se tanto a
selecdo individual quanto a selecdo de grupo; por esta peculiaridade que as
sociedades se estabelecem sobre uma inevitavel e eterna guerra entre honra,
virtude e dever — produtos da selecédo de grupo — e egoismo, covardia e hipocrisia —
produtos da selecdo individual. Aléem disso, grande parte da cultura, incluindo as
artes criativas, tem emergido do choque inevitavel entre a selecdo individual e a

selecdo de grupo, e do desenvolvimento das habilidades sociais (a eussocialidade).

As primeiras populacbes de Homo sapiens, ou seus ancestrais
imediatos na Africa, chegaram ao nivel maximo de inteligéncia social
ao adquirirem uma combinacdo de trés atributos especificos.
Desenvolveram uma atencdo compartilhada — em outras palavras, a
tendéncia a prestarem atencdo ao mesmo objeto que o0s outros
também estdo observando. Adquiriram um alto nivel de consciéncia
de que precisavam agir juntos para alcangar um objetivo comum (ou
impedir a tentativa de outros). E adquiriram uma “teoria da mente”, o
reconhecimento de que seus préprios estados mentais seriam
compartilhados por outros (WILSON, 2013, p. 275).

Neste mesmo ambiente, linguas semelhantes as nossas foram inventadas,
modificando completamente a capacidade comunicativa do homem da habilidade de
comunicacdo dos outros animais, principalmente pela capacidade de referéncia a

objetos e eventos ausentes na vizinhanca imediata. Soma-se a capacidade
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referencial, um grande incremento na memoéria de longo prazo, delimitada por uma
complexa arquitetura cerebral herdada a partir da selecdo de grupo. Esta
capacidade mnemdnica vinculou-se fortemente a capacidade de contar historias e
planejar estratégias em breves periodos, evocando sonhos ou lembrangas da
experiéncia para criacdo de cenarios reais ou possiveis, passados ou futuros. Ainda
em relacdo as linguas, elabora-se o uso de elementos prosddicos, habilidade que
incrementou a capacidade de invocar, dissimular ou insinuar um estado de espirito a
fim de alcancar a adesdo do grupo — discurso indireto capaz de transmitir
informagdes e negociar um relacionamento entre interlocutores.

Neste contexto, surgem as mais cruciais habilidades sociais — a capacidade de
revelar ou dissimular intencbes através da lingua e dos elementos prosodicos; a
competéncia de interpretar as intengdes do outro por meio de uma “teoria da mente”
gue possibilitava o0 compartihamento dos proprios estados mentais e
reconhecimento dos estados mentais do outro; e a aptiddo de prever as reacdes do
outro através da memoria de longo prazo e da capacidade de criacdo de cenarios.
Trés habilidades que favoreceram fundamentalmente o comportamento pré-grupo,
isto €, a capacidade de cooperar — e essa possivelmente foi a finalidade das
habilidades narrativas. Os mitos de criacdo, por exemplo, exerceram a funcao
primordial de manutencdo da coesdo da tribo e sobrevivéncia da espécie, pois
forneciam aos membros da comunidade uma identidade singular, exigiam fidelidade
a tribo, fortaleciam a ordem e coesdo social, garantiam o cumprimento da lei,

encorajavam a bravura e o sacrificio, e davam sentido aos ciclos da vida e da morte.

Para jogar o jogo a maneira humana, as populagcdes em evolucdo
tiveram de adquirir um grau crescente de inteligéncia. Tiveram de
sentir empatia pelos outros, avaliar as emocgfes, tanto de amigos
como de inimigos, julgar as intenc¢Bes de todos eles e planejar uma
estratégia para as interacdes sociais. Consequentemente, o cérebro
humano tornou-se ao mesmo tempo altamente inteligente e
intensamente social. Teve de desenvolver cenarios mentais de
relacionamentos pessoais rapidamente, de curto e longo prazos.
Suas lembrancas tiveram de retroceder ao passado distante para
evocar cendrios antigos e avancar futuro adentro para imaginar as
consequéncias de cada relacionamento (WILSON, 2013, p.28).

Quanto a arte, tais visdes tedricas podem contribuir fundamentalmente na
proposta de andlise tracada neste trabalho e na tentativa de uma relacéo entre eu

lirico e autor empirico. Primeiramente, compreender a consciéncia como
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intencionalidade orientada pelas afeccdes/afeicdes da vida aneddtica passivel de
apreensao por meio de certa “estrutura universal” do sujeito passivel de ser descrita
— em nossa perspectiva, o imaginario.

Em segundo lugar, estabelecer a relacdo entre as estruturas do imaginario com
0 conceito de Sujeito Transcendental segundo contribuicbes da fenomenologia
ontolégica® e da sociobiologia. Observamos, neste ponto, que Heidegger questiona
a necessidade de recuar ao eu transcendental para a constituicdo transcendental do
mundo. Para Heidegger,

Os elementos unilaterais do corpo e da psicologia pura — nos quais
Husserl insistia muito — s6 sdo possiveis sobre a base de uma

z

integralidade concreta do homem, tal como ele é determinado
primariamente em seu modo de ser. Quer dizer: corpo e espirito, o
elemento somatico e o elemento psiquico, pressupdem esse modo
de ser do Dasein, onde se constitui aquilo que se chama mundo
(apud STEIN, 2010, p. 289).

Neste sentido, Heidegger afasta a ontologia da metafisica e da relacéao
dicotbmica realismo/idealismo. Para o filésofo, cometemos um grave equivoco se
optarmos pela concepcdo realista e apagarmos a funcdo da consciéncia na
compreensao dos fendbmenos, pois a realidade s6 existe para uma consciéncia que
a percebe. Ao contrario, se optarmos por eliminar o mundo exterior e reduzir a
percepcao a estrutura da consciéncia, incorremos em igual equivoco, pois o0 ser vive
no e para o mundo, a exterioridade o antecede, e ele apenas a provém de sentido,
mas nao a cria. Em sintese, sem consciéncia hdo ha mundo a ser apreendido; sem
mundo, ndo ha consciéncia a se apreender. Compreender € um estar-no-mundo; e 0
homem é corpo e pensamento simultaneamente nesta relacdo. A realidade € a
existéncia do ser no mundo.

Interessante anotar sobre este ponto que as proprias descobertas cientificas de
nossa época apontam para esta relacdo. Newton, assumindo a posicao realista,
concebia um tempo absoluto, que transcorre eternamente, de maneira uniforme,

aqui ou em gqualquer lugar, na presenca ou na auséncia do ser, na matéria ou no

® Heidegger propde a distincéo entre dntico e ontolégico. Ontico se refere & estrutura e & esséncia
propria do ente, que ele € em si mesmo, uma identidade que se diferencia dos demais. Ontoldgico se
refere ao estudo filoséfico dos entes, a investigacdo dos conceitos que permitem conhecer e
determinar pelo pensamento em que consistem as modalidades 6nticas, quais 0os métodos
adequados para o estudo de cada uma delas, quais as categorias que se aplicam a cada uma delas;
isto €, refere-se aos entes tomados como objetos de conhecimento.
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vazio. A teoria da relatividade de Einstein e a fisica atbmica destronaram as leis da
mecanica classica e demonstraram que sua pretensa precisdo tratava-se, apenas,

de uma uniformidade do ponto de vista dos observadores. Nas palavras de Bohr:

[...] enquanto, na teoria da relatividade, o ponto decisivo foi o
reconhecimento dos modos essencialmente diferentes pelos quais
observadores em movimento em relacdo uns aos outros descrevem
o comportamento dos objetos, a elucidacao dos paradoxos da fisica
atdbmica revelou o fato de que a inevitavel interacdo dos objetos e
dos instrumentos de medida instaura um limite absoluto a
possibilidade de falarmos de um comportamento dos objetos
atbmicos que independa dos meios de observacdo (BOHR, 1995,
p. 31-32).

Nas pesquisas atuais do campo das ciéncias naturais também encontramos
esta vinculacdo. Por exemplo, para Wilson (2013, p. 232), a natureza humana foi
negada durante o udltimo século ao apegarmo-nos ao dogma de que todo o
comportamento social é aprendido e toda cultura é produto da historia,
desvinculados da estrutura cerebral resultante de um longo periodo de evolucao
natural. Para Wilson, a natureza humana sdo as regularidades herdadas do
desenvolvimento mental comuns & nossa espécie, regras epigenéticas®® que
evoluiram pela interagdo da evolugado genética e cultural; “os vieses genéticos na
forma como nossos sentidos percebem o mundo, a codificacdo simbélica pela qual
representamos o mundo, as opc¢des que automaticamente abrimos para nos e as
reagcoes que achamos mais faceis e recompensadoras” (WILSON, 2013, p. 234). Por
exemplo, as regras epigenéticas sdo responsaveis pela forma como vemos e
classificamos as cores, pela forma como avaliamos a estética do desenho artistico
de acordo com formas abstratas elementares e o grau de complexidade, pela forma
como determinamos os individuos que achamos sexualmente mais atraentes, pelos
medos e fobias mais recorrentes sobre os perigos do meio ambiente, tais como, de
cobras e altura; além disso, conduzem o padrdo de expressdes faciais e formas de
linguagem corporal, a tolerancia a lactose, entre outros tantos exemplos. Entretanto,
em sua maioria, esses comportamentos criados pelas regras epigenéticas ndo sao

automaticos como os reflexos — “sdo aprendidos, mas &€ o processo que 0S

%2 A epigenética (o prefixo do grego epi significa acima de algo) investiga as mudancas herdadas nas
fungBes dos genes, observadas na genética, mas que ndo alteram as sequéncias de bases
nucleotidicas da molécula de DNA. Os padrdes epigenéticos sdo sensiveis a modificacdes
ambientais, assim, as modificacdes ambientais podem acarretar mudancas fenotipicas que serdo
transmitidas aos descendentes.
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psicélogos chamam de preparado” (WILSON, 2013, p. 235). Isto &, possuimos uma
predisposicdo inata a aprender tais comportamentos e somos “contrapreparados’
para fazer escolhas alternativas ou evita-las. Logo, € justo afirmar a existéncia de
uma coevolugdo gene-cultura, sendo o maior exemplo ainda a pratica de evitar o
incesto (todas as espécies vulneraveis a depressdo endogamica usam algum
método biologicamente preparado para evitar o incesto).

Neste sentido, como em Heidegger, o ser sempre é a partir de um lugar,
enraizado no mundo vivido; embora delimitado pelas estruturas herdadas. E o
sentido acontece na relagdo entre afeccdo e compreensdo. Nao ha espaco vazio
onde o0 sentido se constitui, nem sentido constituido sem relagdo com a
exterioridade. O modo de ser no mundo é pragmatico.

E também pragmatica € minha relacdo com a alteridade. Para Gadamer, a
compreensao mutua possui um sentido ético, e nao ldgico. “Devemos todos
aprender que o outro significa uma definicdo primaria dos limites do nosso amor
proprio e do nosso egocentrismo. Trata-se de um problema ético de alcance
universal” (GADAMER apud FABRI, 2010, p. 278).

E o outro apenas pode ser compreendido sob a condicdo de ser semelhante a
mim. O conhecimento da alteridade esta fundado na semelhanca. E é a partir dela
gue compreendo o que da semelhanca com o outro em mim é estranho. Isto é,
reconheco a alteridade na diferenca do que é semelhante a mim no outro, pois a
alteridade absoluta € inapreensivel. Desta forma, uma individualidade s6 pode ser
apreendida por comparacgéao e contraste, “Nao se apreende jamais diretamente uma
individualidade, mas somente sua diferenca com relacdo a outra e a si mesma’
(RICOEUR, 1988, p. 22).

E as semelhancas que compreendo no outro ndo ocorrem apenas no nivel dos
signos arbitrarios, ao contrério, revelam-se de forma observavel nas estruturas do
imaginario e da consciéncia. Para Ricoeur, conforme o prefacio de Hilton Japiassu

na obra Interpretacao e ideologia (1988),

€ o simbolo que exprime nossa experiéncia fundamental e nossa
situacdo no ser. E ele que nos reintroduz no estado nascente da
linguagem. O ser se da ao homem mediante as sequéncias
simbdlicas, de tal forma que toda visao do ser, toda existéncia como
relacdo ao ser, jA é uma hermenéutica (JAPIASSU apud RICOEUR,
1988, p. 3).
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Ademais, a confluéncia simbdlica e o espirito de compreensao ndo surgem de
uma vontade de saber de um ser autbnomo e autocentrado, mas da caréncia de
orientar-se em um contexto intersubjetivo, da necessidade de compartilhar vivéncias
e sentidos oriundos das determinacdes psicossociais surgidas da evolucdo da

espécie.

As intencdes de outrem me pdem em contato com as minhas
préprias, de sorte a eu descobrir em mim um saber de mim, um
cogito mais antigo que minhas representacfes intelectuais, mas
disponivel apenas na mediacdo dos comportamentos de meus
semelhantes e de nosso mundo comum (MULLER-GRANZOTTO,
2010, p. 324).

Nessa relagdo, o outro € para mim a soma dos signos e significagcdes por ele
veiculados e que em mim encontram um ponto de intersec¢do. Logo, a consciéncia
da alteridade é construcao dialética sempre em curso; semelhante é o pensamento
de Merleau-Ponty. Para o filosofo, conforme aponta Muller-Granzotto, “a
intersubjetividade € uma dialética sem sintese, vivida nos termos de um transitivismo
entre eu e meu semelhante a partir do que nos é comum, precisamente, nossa
passividade frente ao estranho, seja ele o0 mundo ou o olhar de alguém” (2010,
p. 329).

Este ponto de interseccdo ndo deixa de ser um ponto de vista subjetivo sobre o
outro, o horizonte de sentidos do outro s6 € percebido em partes, desejar a
compreensao totalizante do outro € objetiva-lo, separa-lo de sua consciéncia em
constante movimento, e paralisa-lo no tempo e espaco. De certa forma, toda critica
literaria quando pretende encontrar o0 autor na obra ou separar sua producdo em
fases realiza este movimento, que embora depreenda um legitimo esforco intelectual
e alcance consistente coeréncia, jamais € totalizante, € apenas recorte no espaco e
no tempo do autor.

Ademais, na busca do outro, ha sempre lacunas que ndo sdo preenchidas, ou,
guando completadas, 0os espacos vazios sdo ocupados mais pela subjetividade e
método do intérprete do que pela consciéncia criadora do artista. E neste sentido
gue compreendemos o pensamento de Heidegger, para o qual compreender deixa
de ser um modo de conhecer para tornar-se uma maneira de ser e relacionar-se

com outros seres. Obviamente, a escrita leva a relagao a outro patamatr.
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Com a escrita, ndo se preenchem mais as condicbes de
interpretacdo direta mediante o jogo da questdo e da resposta, por
conseguinte, através do dialogo. S&o necessarias, entdo, técnicas
especificas para se elevar ao nivel do discurso a cadeia dos sinais
escritos e discernir a mensagem através das codificacdes
superpostas, proprias a efetuacdo do discurso como texto
(RICOEUR, 1988, p. 19).

Por essa razdo que a tarefa da hermenéutica € romper a primeira
interpretacdo, textual, para tentar atingir a singularidade daquele que escreve,
superando o plano superficial dos signos linguisticos. E o conhecimento de outrem
se torna possivel somente sob as configuracdes estaveis das formas, imagens e
simbolos produzidos pela vida. A organizacdo estruturada das vontades, dos
sentimentos, das avaliagcdes, das preferéncias que oferecem margem para a
decifracdo de outrem, para a elucidacdo da relacdo entre a obra e o autor. “Os
sistemas organizados que a cultura produz sob forma de literatura constituem uma
camada de segundo nivel, construida sobre esse fendbmeno primario da estrutura
teleoldgica das producdes de vida” (RICOEUR, 1988, p. 25).

Obviamente, quando voltamo-nos a compreensao do outro ou de n0GS mesmos
enfrentamos o0 grande obstaculo da dissimulacdo, caracteristica universal e
necessaria a espécie na criacdo de vinculos intersubjetivos para a relacdo com o
mundo, conforme demonstrado por Wilson. Conceitos como a teatralizacdo do
cotidiano e as comunidades de sentido (Berger), a funcdo de deformacdo e
alienacdo da ideologia (Marx), a tribalizacdo pos-moderna (Maffesoli), a ordem do
discurso (Foucault) demonstram perfeitamente como compreender o homem é tarefa
mais ardua do que a compreensdo de qualquer outro fendbmeno. “Se existe uma
regido do ser onde reina o inauténtico, € justamente a relacdo de cada individuo com
gualquer outro possivel” (RICOEUR, 1988, p. 32).

No entanto, a intencdo de compreender o que ha de auténtico no ser, mais do
gue um exercicio interpretativo, € um poder orientar-se e um poder constituir-se no
mundo, é pré-condicdo para a existéncia inteligente do homem. O sujeito se da a si
mesmo no conhecimento da alteridade, e € neste sentido que se compreende o
circulo hermenéutico, no qual o preconceito exprime a estrutura de antecipacédo da
experiéncia humana frente ao outro, mas, principalmente, no qual a alteridade gera a
fusdo de horizontes — que na escrita opera a distancia. “A comunicacéo a distancia

entre duas consciéncias diferentemente situadas faz-se em favor da fusdo de seus
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horizontes, vale dizer, do recobrimento de suas visadas sobre o longinquo e sobre o
aberto” (RICOEUR, 1988, p. 41). Compreender um texto € revelar a possibilidade de
ser nele indicada.

O texto é comunicacdo na e pela distancia do evento comunicativo do dialogo.
Os signos escritos estao distantes do evento comunicativo e do mundo que
referenciam, e quanto maior esta distancia pelo tempo e pelo espaco, maior é a
distancia de seu autor e do mundo que referencia e, consequentemente, menor € 0
lago de pertenca a um tempo histdrico e a uma singularidade. Se a possibilidade de
adentrar na consciéncia do outro durante o evento comunicativo imediato j& é um ato
mediado pelas estruturas de antecipacao (preconceitos) e pela ocultacéo realizada
pela dissimulagdo, o texto, embora sempre referencie um mundo que pretende
representar, é cada vez mais distante, & cada vez mais a construgdo de mundo
textual do que a imagem de um mundo representado. Porém, por mais que seja
fugidio o evento comunicativo, nunca saberemos 0 que pensava 0 escritor (ou
escritores) de Mil e uma noites, mas o0 caso do rei traido e seu desejo cego de
vinganca vencido pelo poder narrativo das histérias de uma jovem permanecem;
inclusive o mesmo (ou semelhante) efeito perlocucionario, a mesma influéncia direta

sobre as disposicOes afetivas do interlocutor. Esta é a praxis do discurso.

A presenca e dissolucdo do autor na obra

O texto sempre carrega em si um projeto de dizer algo sobre alguma coisa que
o ultrapassa, o esforgo interpretativo ndo pode desconsiderar tal fato e orientar-se
por uma analise apenas centrada no texto; “porque o texto, assim tratado como
objeto absoluto, fica privado de sua pretensdo de nos dizer algo sobre a coisa”
(RICOEUR, 1988, p. 115).

Além disso, permanecem as caracteristicas do género e a techné do texto (o
estilo). “Se o individuo é inapreensivel teoricamente, pode ser reconhecido como a
singularidade de um processo, de uma construgdo, em resposta a uma situagéo

determinada” (RICOEUR, 1988, p. 51). Aquele que escreve sempre traz ao texto,
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conscientemente ou ndo, uma técnica, um estilo, uma tradi¢cdo, a qual aceita ou a
qgual se opoe.

A escrita aufere ao texto singular autonomia em relagdo a intencdo do autor,
pois a obra de arte transcende as condi¢Bes histéricas e psicossociolégicas, e a
prépria producdo sustenta etapas que fogem a consciéncia criadora. No entanto, &
dificil imaginar discurso no qual se ausentem completamente as afeccdes subjetivas
e socio-histéricas que permearam a composicdo. Entretanto, o destino da obra

artistica é transcender as idiossincrasias.

a abolicao de uma referéncia de primeiro nivel, abolicdo operada
pela ficcdo e pela poesia, é a condicdo de possibilidade para que
seja liberada uma referéncia de segundo nivel, que atinge o0 mundo,
ndo mais somente no plano dos objetos manipulaveis, mas no plano
que Husserl designava pela expressdo de Lebenswelt, e Heidegger
pela de “ser-no-mundo” (RICOEUR, 1988, p. 56).

A referéncia de segundo nivel encontra-se na constituicdo simbolica, nas
imagens e nas representacdes dos vinculos sociais revelados na obra. Obviamente,
na compreensdo do segundo nivel ndo podemos esperar que a condi¢cdo ontoldgica
de pré-compreensao encontre-se em um lugar ndo ideoldgico; ao contrario, toda a
possibilidade de compreensdo esta relacionada a pertenca a determinada
sociedade, cultura, condicdo historica, classe social, campo discursivo, afeccdes
subjetivas e eleicdes axiologicas, enfim, a uma ideologia e todas as demais
consequéncias da condicdo de ser-no-mundo que, além de mediadora dos sentidos,
dissimula e distorce o real. Porém, mesmo considerando o poder das ideologias,
nenhum horizonte é fechado, a compreensao na leitura € sempre uma fusdo de
horizontes de um eu do texto e de um eu que |Ié. A exegese do texto ndo € apenas
um ato de saber, mas comprometimento com o outro do texto e com toda a tradi¢édo
gue o orienta, seja pela atitude de adesao ou contraposicao.

Sendo assim, o sentido de um texto literario subsiste para além e
independentemente da intencdo de seu autor e do horizonte de conhecimento de
seu leitor. A interpretacdo, assim, ndo pode negar o circulo hermenéutico, nem a
constituicdo dialégica do discurso (e do ser) bakhtiniana. O ser-ai € constituido na
relacdo imediata ou mediata com o outro, ponto em que se aproximam a visao de
Wilson, Heidegger e Nietzsche — a consciéncia é constituida socialmente, projetada

para atender a necessidade de relages gregarias que garantem a sobrevivéncia e a
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reproducéo, o ser ndo pode ser apartado do mundo e de sua relagdo com o outro.
Consequentemente, toda interpretacdo, afetada por circunstancias iguais a da
producdo, inicia in media res, isto €, a partir do mundo do leitor.

Neste ponto € interessante voltar as questdes que envolvem a presenca do
autor na obra. Apds a destituicdo da autonomia da consciéncia pela filosofia e
ciéncia moderna, o autor sofreu um progressivo apagamento, tendo, inclusive,
desaparecido totalmente em algumas teorias. Para contornar o problema do autor,
procurou-se encontrar no texto uma estrutura que respondesse pela intencionalidade
da obra, e surgem, dessa busca, varios conceitos, tais como, eu lirico, narrador,
autor-criador (Bakhtin), sujeito-da-enunciacao (Benveniste), intentio operis (Umberto
Eco), entre outros.

Obviamente, a nao transparéncia do criador através da obra justifica essa
separacdo. E esta opacidade de um ego criador engendra-se, prioritariamente, a
partir de cinco problemas: a) Conforme nos ensina Saussure, a lingua é um fato
social, sistema de signos arbitrarios nos quais a ligacdo entre o significante e o
significado é estabelecida aleatoriamente por mera convencdo, assim, se 0 homem
nao é autor dos significados, se € inexistente a propriedade do sentido pela intencao
do falante, logo, o sentido do enunciado pertence antes a comunidade do que ao
falante; e deste modo institui-se o problema da referencialidade da lingua; b) Freud,
por sua vez, demonstrou que nossa mente é dividida em estruturas — consciente,
pré-consciéncia e inconsciente — e que a menor dessas estruturas é o consciente;
ora, se ja nao existe o sujeito centrado, homogéneo e completamente racional do
lluminismo, logo, grande parte do processo criativo € orientado por processos
psiquicos e simbdlicos do inconsciente; c) todo enunciado é uma manifestacdo do
ego hic et nunc, de um eu que nao é idéntico no tempo e no espaco, ou, conforme
Paul Ricoeur postula, um “si” que vive entre duas tensbes ontologicas, a
mesmidade, a singularidade do que permanece do ser no tempo, e a ipseidade, o
gue se constréi no ser no tempo devido a pluralidade de acontecimentos que o
atravessa, ou seja, todo poema é o enunciado proferido em um lugar localizado em
um tempo e um espaco ao qual ndo podemos retornar, por um sujeito que ja néo
existe mais; d) A simulacdo e a dissimulacédo foram estratégias necessarias para a
vida em grupo e constitutivas da consciéncia, todos sabemos que uma sinceridade
irrestrita impossibilita qualquer tipo de convivéncia; no entanto, foram constituidas

tdo profundamente que agem sobre a propria consciéncia, simulando ou
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racionalizando atitudes e estados de espirito em uma espécie de atitude juridica
sobre si, capaz de dissimular a intencionalidade do ato em um nivel consciente; €)
toda interpretacdo do interlocutor, além de responsiva, € orientada por pré-conceitos
e pré-compreensdes oriundas da experiéncia do ser-no-mundo e, a medida que a
interpretacdo prossegue, inicia-se um constante retroprojetar, isto é, a substituicdo
dos conceitos e compreensfes prévias orientadas pelos sentidos emanados no
contato com o texto, movimento circular, constante reelaborar do projeto inicial no
qual o circulo orienta-se da pré-compreensédo do todo a compreensédo das partes e a
partir da compreenséao destas até ao sentido do todo; este é o processo de fuséo de
horizontes postulados por Gadamer (1997), a projecao de um horizonte histérico que
culmina em um novo horizonte histérico composto pela relacéo dialdgica entre a
experiéncia no mundo do intérprete e a alteridade do texto.

Desse modo, a complexidade do autor-pessoa nao é dedutivel a partir da obra.
No entanto, quando intencionado durante o processo criativo, transparece no texto,
presenca que ndo excede, mas completas as demais dimensdes estruturantes de
uma obra. E a poesia € uma das possibilidades de intencionar-se um “si” que,
afetado pela vida aneddtica do eu empirico e pelo contorno social, € inscrito no
texto. Conforme Combe, “a chave da criagao poética € sempre a experiéncia e sua
significagcdo na experiéncia existencial” (2009-2010, p. 118). Ha, assim, uma
presenca, fumus auctoris que excede o limite textual através de posicionamentos
axiologicos, mais especificamente, certa projecdo é€tica e estética inscrita na
idiossincrasia de um “si” que é “si mesmo como outro” (Ricoeur), constituido
dialeticamente entre a individualidade e o social; individualidade que é a confluéncia
no tempo e no espaco do entrecruzamento das vozes, fatos, afetos, imprevistos,
aclfes e posicionamentos que particularizam uma singularidade entre a
multiplicidade exterior; isto é, a historia pessoal e a dimensdo ética e estética
assumida por um “si” que existe singularmente no mundo, ao qual, conforme
destaca Ricoeur (1991), ndo se deve inquirir “quem €7?”, mas “o que diz?”, “como
age?”.

Em Bakhtin, parece igualmente haver um “si” que se constitui no movimento
interlocutivo, na relacao alteritaria de todo enunciado, e que se posiciona eticamente

na “arena de vozes” do discurso. Sobral, a este respeito, afirma que
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Recusando certa recepcao “socializante” de suas teorias, o Circulo
de Bakhtin destaca essencialmente a individualidade, entendida em
fidelidade as propostas de Marx como a soma das relagdes sociais
da vida do sujeito, e ndo como entidade submissa ao social nem
subjetivista e autarquicamente autbnoma com relacédo a ele (o cogito
cartesiano e derivados): tornamo-nos “eus” a partir de outros eus,
mas nao somos copias desses outros eus (SOBRAL, 2009, p. 122).

O sujeito ndo é resultado das relacdes sociais, mas agente responsavel ética e
esteticamente, e seu discurso € sempre resposta ao outro “como alguém dotado de
um excedente de visao, capaz de saber do outro o que este ndo pode saber.”
(SOBRAL, 2009, p. 123).

Em um poema, género no qual se pode intencionar a exposi¢cao de afeicdes,
afeccdes ou experiéncias da vida anedotica do autor, ha, quando pretendido, um
sujeito que se evidencia por meio do posicionamento ético e estético do enunciado
na relacdo dialdgica com o outro; presenca que excede as estruturas internas que se
constituem no movimento refratario entre as dimensdes sociais, ideoldgicas e
culturais, e a obra; s6 assim se justificaria a divisdo da obra em fases ou a
observacdo de pontos de convergéncia entre os fatos biograficos e producdes
bibliograficas de um autor. Por exemplo, no poema rastros, da obra “Saxifraga’
(1993), ha um “si” que emerge intencionalmente, e que justifica uma interpretacao
gue exceda aos elementos linguisticos presentes no poema, presenca que

denominamos fumus auctoris.

rastros

cogumelos gratuitos, vestutos
dando a relva um reflexo escuro

compostura desses cogumelos:
a da pele, dos bagos de um velho

os penddes néo pediram licenga
e perdem a crenga, solitarios

raizes nao se sabem raizes
raiz se confunde com galho

clangor da folhagem entreabrindo
disfarga o cicio do limo

o cheiro dos gomos pisados
alastra-se feito um boato
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€ eu no espinheiro, sem rumo

longe, o ch&o de pedregulhos
a flor esséncia saxatil.
(ROQUETTE-PINTO, 1993, p. 6).

As imagens — “cogumelos”, “relva”, “folhagem”, penddes”, “gomos”, etc. —
remetem a uma paisagem natural. No entanto, a relagcdo entre as imagens e o
espaco natural/controlado do jardim apenas tem sentido se relacionada a aparicdo
frequente deste ambiente em outros poemas, como exemplo, 0s versos ja citados da
obra “zona de sombra” — “no recorte da janela/ empresta foco ao hipotético jardim”
(2000, p. 17). Desta forma, ndo é o jardim o tema, ndo se trata de uma descri¢ao
poética de um ambiente natural, o jardim € hipotético, sua descricdo é meio para a
emersao/revelacdo da condicdo de ser-no-mundo, assim como também a constitui —
‘e eu no espinheiro, sem rumo/ longe, o chdao de pedregulhos/ a flor esséncia
saxatil.”. O eu (o “si”) esta escrito, € parte dos elementos linguisticos do poema, ha
um analogia entre a flor saxatil, que nasce entre pedregulhos e espinhos,
textualmente demarcada como imagem que simboliza introspeccéo avaliativa do eu
lirico sobre si; no entanto, a percepcdo de todo o espaco natural como hipotético e
elemento de constituicdo subjetiva confirma-se apenas quando se recorre a
elementos exteriores, tais como a entrevista ja citada no Jornal Plastico Bolha, na
gual Claudia afirma toda paisagem natural em sua poesia € uma paisagem mental
gue se refere a um estado animico e a uma representacéo de seu fazer poético -
“‘Quando estou falando de uma flor, de uma planta, [...] sdo dois centros sobre os
guais eu me debruco: o processo de pensamento, que engloba a proépria feitura do
poema, e 0 envolvimento amoroso (2007, p. 3). Neste sentido, é coerente
estabelecer o jardim como posicionamento ético/estético de um “si” emerso
intencionalmente na obra.

Além disso, ha no poema um contraste entre a luz e a sombra — “cogumelos
gratuitos, vestutos/ dando a relva um reflexo escuro” — estas duas tensées também
sdo recorrentes no poema “tela”, de zona de sombra (2000), também analisado: “[...]
camadas de/ preto confundidas, tisne sobre tisne até o oclusivo, Gltimo negror./ ao
redor, ilhas de cor, elétricas, sazonadas pela imaginacdo dos/ poentes” (2000, p.
19). Tensdo, conforme vista, entre a dupla valoragcdo dos simbolos nictomérficos —
na sombra, vida e morte estdo muito proximas. O mesmo acontece entre o alto e o

baixo — “raizes ndo se sabem raizes/ raiz se confunde com galho” —, que se repete
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em outros poemas: ora o ambiente é o alto — “Por que novamente me perco/ entre
horténsias, no aclive,/ mais altas que os homens, mais vivas/ que o Exército de
Terracota?” (ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 31) — ora a agéo se encontra na descida
— “desco no poco de siléncio/ que em gerundio vara madrugadas” (ROQUETTE-
PINTO, 2000, p. 17); “O mundo ora me engole, ora me vara” (2006, p. 4). Descida a
interioridade que, em “tela”, representada pelos verbos “tragar” e “engolfar-nos”, foi
vista como atitude eufémica frente a queda do regime noturno do imaginario,
conforme Durand.

E é neste sentido que as predilecbes de um autor podem, se intencionadas,
excederem o texto e serem compreendidas a partir de analogias estabelecidas nao
apenas entre a obra e 0s aspectos socioculturais, mas também considerando
aspectos da vida anedotica e opcgdes idiossincraticas do autor-pessoa, apontando
certa recorréncia de um estado animico que excede a estrutura do texto e s6 pode
encontrar coesao além do texto.

Assim, o problema maior parece ser a concepcdo de sujeito subjacente a
analise literaria. Nao se pode depreender de uma obra um sujeito monolégico, um
“‘eu” responsavel pelo enunciado, plenamente consciente de sua intengao e de seu
projeto de dizer, pois tal sujeito, de base cartesiana, € uma ilusdo conceitual. Além
disso, quanto mais extenso o texto, mais desnecessaria é a relacdo entre sujeito e
obra, pois menores séo as lacunas do texto (conforme salientam Iser e Eco). Isto €,
em um texto extenso — Dom Quixote, por exemplo — uma andlise sistematica, na
gual se pressupde que o sentido de cada parte tem uma relacdo com o sentido do
todo (principio da hermenéutica classica), pode ser suficientemente satisfatoria, sem
a necessidade de recorrer a elementos extratextuais, incluindo nestes ndo apenas a
intencdo ética/estética do autor, mas igualmente o contexto na qual a obra foi
produzida. No entanto, em textos menores, as lacunas sdo proporcionalmente
maiores, e a necessidade de recorrer aos elementos extralinguisticos também. Ou
seja, um enunciado simples como “Feche a porta!”, abre uma possibilidade muito
maior de interpretagdes que um enunciado como “Feche a porta! — Maria, tremendo
de frio, pediu gentiimente a Joao”; embora o segundo, assim como qualquer texto
independente da extensdo que possua, hdo elimina todas as lacunas sobre as quais
o interlocutor realiza o trabalho de interpretacéo.

Poderiamos ainda levar o argumento a outro patamar. Se a linguagem mantém

0s sentidos do contexto de producdo de um enunciado, € necessario a critica
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literaria procura-los nos elementos extralinguisticos, incluindo o autor. Ao contrario,
se esvaziarmos a linguagem dos sentidos extralinguisticos na pretensdo de uma
analise imanente ao texto, consequentemente, devemos compreender que 0S
elementos extralinguisticos ndo atuam no sentido veiculado por um texto, incluindo o
autor. No entanto, trata-se de uma via dupla de equivocos. Conforme Geraldi
assinala esclarecedoramente em Portos de Passagem (1997), mesmo nao se

voltando propriamente a literatura,

Admitir uma indeterminacdo absoluta da linguagem seria trocar uma
ilusdo por outra: a ilusdo da uniformidade pela ilusdo da
multiplicidade indeterminada. Numa posicao estariamos negando o
presente; na outra estariamos negando o passado. Uma e outra
negam os fatos. Uma e outra sdo negadas pelos fatos. (1997, p. 10)

Isto €, a semantica de uma lingua é relativamente indeterminada, ndo ha
univocidade absoluta — transparéncia do sentido —, nem indeterminacéo absoluta —
possibilidade de atribuir qualquer sentido (GERALDI, 1997). Em sentido semelhante,
Umberto Eco, ao ressaltar a caracteristica plurissignificante da obra de arte, ressalta
que é “passivel de mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracao
em sua irreproduzivel singularidade”. (ECO, 2005, p. 40). No entanto, mesmo em um
universo de multiplas possibilidades de interpretacdo, ndo € permitido qualquer

interpretacéo, é o que Eco assinala mais explicitamente em obra posterior

Cuando en 1962 publigué Obra abierta, me planteé El siguiente
problema: ¢cémo una obra de arte podia postular, por un lado, una
libre intervencién interpretativa por parte de sus destinatarios y, por
otro, exhibir unas caracteristicas estructurales que estimulaban y al
mismo tiempo regulaban el orden de sus interpretaciones? Como
supe mas tarde, esse tipo de estudio correspondia a la pragmatica
del texto o, al menos, a lo que en la actualidad se denomina
pragmatica Del texto; abordaba un aspecto, el de la actividad
cooperativa, en virtud de la cual el destinatario extrae del texto lo que
el texto no dice (sino que presupone, promete, entrafia e implica
I6gicamente), llena espacios vacios, conecta lo que aparece en el
texto con el tejido de la intertextualidad, de donde ese texto ha
surgido y donde habréa de volcarse® (ECO, 1993, p. 13)

% Quando publiquei 0 meu trabalho Obra aberta, eu me perguntava como é que uma obra podia
postular, de um lado, uma livre intervencao interpretativa a ser feita pelos proprios destinatarios e, de
outro, apresentar caracteristicas estruturais que ao mesmo tempo estimulassem e regulamentassem
a ordem das suas interpretagcfes. Conforme aprendi mais tarde, sem saber eu estava entéo as voltas
com a pragmaética do texto (...) ou seja, a atividade cooperativa que leva o destinatério a tirar do texto
aquilo que o texto ndo diz (mas que pressupde, promete, implica e deixa implicito), a preencher
espacgos vazios, a conectar 0 que existe naquele texto com a trama da intertextualidade da qual
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Ou seja, se ha dialética entre a iniciativa do intérprete e a “necessidade” de
fidelidade a obra, consideramos que, quando as afeccdes, afeicbes e fatos
anedoticos do autor sdo intencionados na obra, as opcdes estéticas e éticas do
autor-pessoa também podem entrar no jogo das negocia¢fes de sentido, pois sendo
o texto uma “estrutura aberta”, mas nao totalmente indeterminada, pode haver na
‘coergdo interpretativa” elementos que apenas se justifiquem na condicdo de

idiossincrasias de um “si” intencionado.

aquele texto se origina e para qual acabara confluindo”. Umberto Eco. Lector in fabula. A cooperacao
interpretativa nos textos narrativos, trad. de Attilio Cancian, Sao Paulo, Perspectiva, 1986.



CONSIDERACOES FINAIS

Cada poema € a consagracdo de um instante que, embora no passado,
presentifica-se a cada encontro entre leitor e obra. Dele, participam autor,
sociedade, obra e imaginario em um dialogo no qual ndo ha sintese, mas uma
relacdo de completariedade, em unido indissollivel de contrarios; e este € o principio
pelo qual nos guiamos neste trabalho, composto por trés capitulos, nos quais
analisamos caracteristicas marcantes da lirica de Claudia Roquette-Pinto, poeta
contemporanea, nascida no Rio de Janeiro.

No primeiro Capitulo, “Campos do imaginario”, nossa analise se orientou pela
teoria das estruturas do imaginario de Gilbert Durand, e seus desdobramentos em
Jean Burgos e Maria Thereza de Queiroz Guimardes Strongoli. Neste capitulo,
observamos que o0 imaginario, meio pelo qual as experiéncias sensiveis séo
(re)presentadas por articulacbes simbodlicas, estabelece na Lirica de Claudia
Roquette-Pinto um movimento antitético entre duas principais imagens — a queda,
face terrivel do tempo inscrita na atitude heroica do Regime Diurno do Imaginario, e
a descida, simbolo de inversdo da queda em movimento lento e seguro rumo a uma
interioridade aconchegante.

Sob esta dicotomia, observamos que a sensualidade corporal, por vezes, € a
forma pela qual o eu lirico contrapde-se a queda, mas ndo a vence, pois 0 Corpo em
sua lirica é representado em uma zona de fronteira entre duas formas de relagcéo
com a alteridade. Como observamos, este movimento de dialética dos antagonistas
caracteriza as estruturas sintéticas do regime noturno do imaginario, segundo
Durand, dramatizacdo ritmica orientada pela dominante copulativa, justificando a
frequente sensualidade corporal e a preferéncia pelas situacdes limitrofes. E é neste
sentido que o imaginario de Roquette-Pinto traduz a complexidade antagbnica de
sentimentos caracteristicos do nosso tempo — a razdo apolinea-prometeana
orientado pela dominacdo da natureza é perturbada pelo espirito demoniaco de
Dioniso.

No capitulo, também observamos uma procura pela interioridade,

representacdo de uma condicdo de ser-no-mundo que nao se constitui em uma
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identidade imutdvel e Unica, mas surgida da presenca do outro, € que é expressa
pelo imaginario circular e opaco do jardim.

Neste interim, o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto, em sua constituicao
autorreferencial, transforma “corpo”, “flor”, “jardim” e “queda” em imagens da busca
de delimitagdo das zonas e limites existéncias, nas quais a preferéncia pelos
ambientes controlados do jardim contrapde-se ao desejo de transitar livremente pela
existéncia sensual do corpo. Enfim, rico imaginério construido na fronteira entre o
sacralizado e o novo, e, por isso, “zona de sombra”, sob a qual ainda nido ha luz,
porque € infensa a claridade diurna e ainda inefavel a clarividéncia noturna.

No segundo capitulo, “O jardim social”, observamos a dimenséo da sociedade
sobre e sob a lirica de Claudia Roquette-Pinto, procurando perceber como o0s
elementos externos constituem a obra. Para discutir esta dimenséo, escolhemos as
formas como se manifestam as relacdes de socialidade contemporanea sobre o
corpo — imagem recorrente em Claudia Roquette-Pinto.

Para a analise, cotejamos duas posi¢des teoricas: a primeira, orientada pelo
pensamento de Zygmunt Bauman, que estabelece o corpo pds-moderno como
instrumento de prazer, constituido na contradicdo entre o imperativo da fruicao
ilimitada das sensacfes e a necessidade do cuidado de si, isto é, situado na
ambivaléncia incuravel e angustiante de, por um lado, dever ser receptor voraz de
prazeres e, por outro, de se comprometer com a proficiéncia de sua forma fisica. E
sob esta perspectiva, vimos que 0 outro representa, a0 mesmo tempo, expansao da
possibilidade de prazer do ego e limitacdo da fruicdo do prazer pela imposicdo de
sua liberdade enquanto outra consciéncia.

A segunda posicdo teodrica é orientada pelo estudo da relacdo sujeito-
fendbmeno-forma de Maffesoli, que compreende o corpo como locus privilegiado do
fenbmeno do desejo de estar-junto, que é percebido nas marcas corporais
(tatuagem, roupa, cabelo, etc.) e na teatralizacdo das mascaras sociais (processos
de identificacdo). Sob esta Otica, Maffesoli afirma ser o vinculo entre a ética
(comunhao de valores) e a estética (aparéncia) o que melhor caracteriza certa pés-
modernidade que ainda se encontra em constituicdo; e a qual é a insurgéncia de
uma nova perspectiva global, holistica, que integra a vivéncia, a paixdo e o0
sentimento comum nas relagdes interpessoais, uma nova forma de socializacao.

Neste sentido, Maffesoli contrapée o homem moderno e sua atitude prometeana —
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mudar, transformar, dominar o mundo — ao homem pdos-moderno e seu desejo de
estar-junto, sob o ideal do carpe diem, na qual o corpo € um meio de comunicacao.

Na lirica de Claudia Roquette-Pinto, observamos estas duas posi¢des tedricas
também como constitutivas da zona de fronteiras, estabelecida igualmente pela
alternancia entre as imagens antitéticas do Regime Diurno orientadas pelo esquema
subida/queda e a posi¢cao conciliadora da descida do Regime Noturno fundada na
comunhéo das emocdes. E devido a esta constituicdo que a relacdo com o outro, em
certos momentos, € transposi¢cao violenta de barreiras e, em outros, experimentar
junto, compartilhar vivéncias, participar de um mesmo espago e comungar dos
mesmos valores, através de um hedonismo lato sensu, caracteristica da
“tribalizagao” apontada por Maffesoli.

Neste sentido, observamos no capitulo que o eu lirico de Claudia Roquette-
Pinto parece estabelecer-se no dialogo entre Bauman e Maffesoli, pois, por vezes,
sente a relagdo com o0 outro como ameaca a integridade do corpo em sua procura
pelo prazer, em outras, experimenta a ligacdo com a alteridade como comunhéo
constitutiva de uma nova ordem social; transferéncia do ambito do econémico para o
ecoldgico, de uma estrutura de dominio e aproveitamento planejado dos recursos
para outra na qual o que importa € a fruicdo destes recursos. E a imagem mais bem
acabada deste movimento é a dualidade observada no sexo, ora simbolo de
negatividade pelo mau uso de suas “fungdes” econbOmicas: a procriagdo e a
manutencdo do nudcleo familiar; ora como modo homeopatico de alcancar a
integracdo consensual (cum sensualis), isto € aproveitar o prazer da existéncia, con-
viver. Lirica, assim, também inserida nesta “zona de sombra”, intersticio entre os
dois pontos.

No terceiro capitulo, “paisagens de si”, procuramos compreender a relacao
entre sujeito e obra de arte, perscrutando a dimensdo da subjetividade. Partimos de
um breve historico dos pressupostos tedricos sobre a relagdo entre autor e obra e
seus desdobramentos sobre a nocdo de subjetividade, e o lugar que esta ocupa na
producéo literaria. Neste capitulo, observamos, principalmente, a metapoesia e a
constituicdo de um “si” dentro da Lirica de Roquette-Pinto, também dois temas
principais em sua obra. Percebemos que o “fazer literario” da autora prefere, em
varios momentos, imagens e ambientes ligados a auséncia de luz, privilegiando a
indeterminagcéo dos contornos visuais, 0 corpo a corpo, a hipertrofia do toque e a

sensibilidade da pele, caracteristicas que apontam para certa “indisposicao” a
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estreita racionalidade técnico-cientifica — simbolo do homo faber. Neste sentido, a
autora opde-se a um discurso “clarificante” dos fendbmenos do mundo, e orienta-se
em favor de um movimento para a indeterminacgéo, para o sentido tatil das coisas,
vapor e sensacfes emanadas de sua lirica tal perfume e apreendidas com o corpo.

Intuimos neste capitulo que a preferéncia pelo noturno ainda se insere em um
ambiente crepuscular, isto é, no qual a luz ainda nao se dissipou por completo, o
gue nos remete novamente a constante dualidade da obra, neste caso, apreendida
na ambiguidade dos simbolos nictomorficos que, por um lado, agregam o
simbolismo das trevas e do anoitecer, prenuncios de morte; e, por outro,
representam a quietude, a calmaria e a possibilidade de afastar-se do turbilhdo dos
perigos da vida.

Quanto a subjetividade, vimos que grande parte da lirica de Claudia € uma
viagem de si a si mesmo, na qual o autoconhecimento € elevado a categoria de
mistério maior, caracteristica de um tempo no qual a maxima “conhece-te a ti
mesmo” é hipertrofiada pelo individualismo, e que também pode ser relacionada ao
conhecimento necessario de si para a fruicdo dos prazeres exposto por Bauman.
Entretanto, como se trata de uma poesia constituida entre dois limiares, o “si” ndo se
revela, e o que existe é a “violéncia” dolorosa e fascinante de sua presenca sensual.

Neste capitulo, indagamos, ainda, a obra artistica na condicdo de expressao
humana que ultrapassa o fato aneddtico da biografia pessoal de um autor e
inscreve-se no universal, manifestando coeréncia com o ethos social; assim como
também é refracao e reflexo de um “si”, o que permite entrever na obra um fumus
auctoris, isto €, a presenca, ainda que difusa, do autor. Para tal fim, contamos com
as contribuicdes do biélogo Edward Wilson, fundador da sociobiologia, que afirma
ser a consciéncia “acidente” evolutivo, surgido da necessidade de cooperacgao para
a preservacdo da espécie — observacdo na qual pontuamos semelhancas com o
pensamento de Nietzsche e Bakhtin. Neste ponto, Wilson nos permitiu observar que
a lirica, antes de expressdo de uma consciéncia autbnoma, parece-nos ser uma
forma de exercitar a capacidade de estruturar a experiéncia do ser-no-mundo e,
também, encenar a vivéncia de relacbes intersubjetivas, sejam ja passadas ou
prospectivamente encenadas; contexto no qual surgem a capacidade de revelar ou
dissimular intencdes através da lingua e dos elementos prosodicos, a competéncia
de interpretar as intengdes do outro por meio de uma “teoria da mente” que

possibilitava o compartilhamento dos proprios estados mentais e reconhecimento
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dos estados mentais do outro, e a aptiddo de prever as rea¢gfes do outro através da
memoria de longo prazo e da capacidade de criacdo de cenarios.

Esta vinculagcéo entre enunciacdo e simulacao foi elucidativa na aproximagao
entre poeta e poema. A partir dela descrevemos a nédo transparéncia do criador
engendrada a partir de cinco problemas: a) a lingua é, conforme Saussure, um fato
social, sistema de signos arbitrarios nos quais a ligacado entre o significante e o
significado € estabelecida aleatoriamente; b) a mente é dividida em estruturas —
consciente, pré-consciéncia e inconsciente — e a menor dessas estruturas € o
consciente, impossibilitando a existéncia do sujeito centrado, homogéneo e
completamente racional do Racionalismo/lluminismo; c¢) todo enunciado, segundo
Ricoeur, € uma manifestagdo de um “si” que vive entre duas tensdes ontoldgicas, a
mesmidade, a singularidade do que permanece do ser no tempo, e a ipseidade, o
gue se constréi no ser no tempo devido a pluralidade de acontecimentos que o
atravessa; d) a simulacdo e a dissimulagcdo sdo estratégias necessarias para a vida
em grupo e constitutivas da consciéncia, constituidas tdo profundamente que agem
sobre a propria consciéncia, simulando ou racionalizando atitudes e estados de
espirito em uma espécie de atitude juridica sobre si; e) toda interpretacdo do
interlocutor, além de responsiva, é orientada por pré-conceitos e pré-compreensoes
oriundas da experiéncia do ser-no-mundo.

E assim, salientamos que o “si” (a condicdo de ser-no-mundo) é também
dimensado que compde a obra de arte, se intencionadas pelo autor, e que na lirica de
Claudia Roquette-Pinto se manifesta através de posicionamentos axiolégicos e
estéticos.

Por fim, na escrita desta tese, pautamo-nos em duas posicdes, a
completariedade e a redundancia significativa. A completariedade, a coexisténcia
nao excludente dos opostos, compreendemos como o método de funcionamento das
guatro dimensdes (autor, obra, sociedade, imaginario), principio contrario a uma
sintese totalizadora, o que pode ser observado na prépria composicdo do texto que,
nos momentos em que aponta para direcdes diversas, pretende revelar justamente a
coexisténcia de direcdes diversas, fato que assenta esta tese além de uma légica
aristotélica e/ou cartesiana, embora a partir delas, inevitavelmente, também construa
sentidos. A redundancia significativa, principio constituidor da sintaxe do imaginario

pela repeticdo das imagens, foi responsavel pela op¢cdo de manter a repeticdo de
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certas constatacfes ao invés de cortd-las, assim respeitando a sabedoria do
imaginario que aconselha a manter aquilo que constitui sentido pela repeticéo.
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