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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo compreender de que forma a metafora da auséncia ¢
construida simbolicamente em Vermelho Amargo, de Bartolomeu Campos de Queirds. A
investigacao nao se limita ao contetido tematico da auséncia materna, mas sobretudo, volta-
se para 0 modo como essa auséncia se inscreve na linguagem, considerando as escolhas
lexicais, o ritmo da enunciagdo, as pausas e a estrutura fragmentaria do poema em prosa.
Esses elementos, juntos, revelam o peso da perda e a densidade do siléncio que permeia todo o
poema. Para embasar essa andlise, ¢ utilizado o conceito de metafora proposto pelo
psicanalista Jacques Lacan (2008) e as reflexdes de Paul Ricoeur (2000), em A4 metdfora
viva. Além disso, propde-se uma leitura do livro como poema em prosa, uma vez que sua
forma e contetido ultrapassam as fronteiras dos géneros literarios ao articular lirismo, prosa,
memoria ¢ metafora. Nesse sentido, discute-se a evolugdo da teoria dos géneros literarios,
desde Platao a Aristdteles, passando por Diomedes e Horacio, até os criticos modernos como
Emil Staiger (1977), Northrop Frye (1957), Hugo Friedrich (1978), Leyla Perrone-Moisés
(2016), Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1993), Octavio Paz (2006) e Henri Meschonnic
(2006). Outro eixo tedrico mobilizado ¢ a concepgdo de memoria de Henri Bergson (1999),
que a compreende como uma for¢a viva, que se atualiza no presente, produzindo novos
sentidos. Assim, esta dissertacdo reafirma a poténcia da palavra literaria, especialmente em
Vermelho Amargo, onde a auséncia se revela como presenca e resiste ao siléncio,
permanecendo viva por meio da linguagem e do que fica subentendido nas entrelinhas.

Palavras-chave: Metéafora; Auséncia; Poema em prosa; Memoria; Géneros Literarios.



RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo comprender de qué manera la metafora de la ausencia
se construye simbolicamente en Vermelho Amargo, de Bartolomeu Campos de Queirds. El
analisis no se limita al contenido tematico de la ausencia materna, sino que se enfoca, sobre
todo, en la forma en que dicha ausencia se inscribe en el lenguaje, considerando las
elecciones léxicas, el ritmo de la enunciacion, las pausas y la estructura fragmentaria del
poema en prosa. Estos elementos, en conjunto, revelan el peso de la pérdida y la densidad
del silencio que atraviesa toda la obra. Para fundamentar este analisis, se emplea el concepto
de metafora propuesto por el psicoanalista Jacques Lacan (2008) y las reflexiones de Paul
Ricoeur (2000), en 4 metdfora viva. Asimismo, se propone una lectura del libro como poema
en prosa, en la medida en que su forma y contenido transgreden las fronteras de los géneros
literarios al articular lirismo, prosa, memoria y metafora. En este sentido, se discute la
evolucion de la teoria de los géneros literarios, desde Platon y Aristoteles, pasando por
Diomedes y Horacio, hasta criticos modernos como Emil Staiger (1977), Northrop Frye
(1957), Hugo Friedrich (1978), Leyla Perrone-Moisés (2016), Vitor Manuel de Aguiar ¢
Silva (1993), Octavio Paz (2006) y Henri Meschonnic (2006). Otro eje tedrico movilizado es
la concepcion de la memoria en Henri Bergson (1999), quien la entiende como una fuerza
viva que se actualiza en el presente, generando nuevos sentidos. Asi, esta disertacion
reafirma la potencia de la palabra literaria, especialmente en Vermelho Amargo, donde la
ausencia se revela como presencia y resiste al silencio, permaneciendo viva a través del
lenguaje y de lo que queda implicito entre lineas.

Palabras-clave: Metafora; Ausencia; Poema en prosa; Memoria; Géneros literarios.
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INTRODUCAO

Publicado em 2011 pela editora Cosac Naify, Vermelho Amargo foi o ultimo livro
lancado em vida por Bartolomeu Campos de Queiros. Recebendo postumamente o Prémio
Sdo Paulo de Literatura de Melhor Livro do Ano, em 2012, sendo reverenciado por sua
“intensa qualidade poética”. O livro, com apenas 65 paginas, apresenta a memoria do
narrador como eixo condutor da ficcdo e conduz a narrativa entre auséncias, lutos,
descobertas da sexualidade, lagos familiares e conflitos existenciais por meio de uma
linguagem metaforica e recursos poéticos. O escritor em entrevista ao programa “Imagem da
Palavra” reflete sobre o processo de rememoragdo que permeia a construgdo do texto, ele
afirma: “Eu acredito que ndo existe uma memoria pura. Toda memoria € ficcional [...]
porque a memoria ¢ também um espaco da fantasia, toda memoria é fantasiosa™!.

A presente dissertacdo constitui em um desdobramento do Trabalho de Conclusdo de
Curso, apresentado em 2021 na Universidade Estadual de Montes Claros, que teve como
foco a leitura psicanalitica de Vermelho Amargo, de Bartolomeu Campos de Queirds, com o
titulo “O personagem-narrador em Vermelho Amargo: estudo literario sob a luz da
psicanalise freudiana”. A partir disso, retoma-se o livro como tema central, entretanto
propde um novo percurso analitico que consiste em investigar a constru¢do simbdlica e
metaforica da auséncia por meio da linguagem poética, considerando Vermelho Amargo
como um género hibrido — poema em prosa. A escolha por esse objeto de estudo se justifica
pela singularidade organizacional do livro, que se constitui como um poema em prosa, no
qual o eu poético, um adulto sem nomeagdes, transita entre o passado e o presente,
resgatando as lembrangas de infancia para evocar a mae falecida.

No que diz respeito a definigdo do género literario, as interpretagdes divergem:
alguns estudiosos reconhecem na obra tragos caracteristicos da prosa poética; outros a leem
como uma narrativa memorilialistica; h4d ainda quem a enquadre como uma narrativa de
cunho autobiografico. A Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagcdes apresenta
cinco estudos sobre o livro em questdo, todos eles dissertagdes de mestrado. Sdo eles:
Vermelho Amargo: no limiar entre o vivido e o sonhado (2023) de Renata Corréa Anna; Ver,
Ver-me, Vermelho: a constela¢do poética do amar-go de Bartolomeu Campos de Queiros
(2023), de Estelita de Oliveira Thiele; Reconciliagdo com as memorias por meio da

fabulag¢do: uma andlise de Vermelho Amargo, de Bartolomeu Campos de Queirds (2017),

' BARROS, Guga, Entrevista com Bartolomeu Campos de Queirés. Programa Imagem da Palavra.
Disponivel em: https://youtu.be/fbRrCTudoA0?si=TfCoVOAiTn970l1U7.
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de Agata Rosalina Erhart; O discurso da memdéria em Vermelho Amargo. Uma leitura
semiotica (2017), de Luiz Henrique Pereira; Tempo e espag¢o na prosa-poética Vermelho
Amargo, de Bartolomeu Campos de Queiros (2015), de Frangoise Jan Sommer Bourneuff.

Dentre as dissertagdes, quatro t€ém como foco principal os desdobramentos da
memoria dentro da narrativa, com exce¢do de Thiele (2023), que se propde a analisar como 0
plano de expressdo narrativa no livro constréi o tempo-espaco a partir ¢ para além da
imagem do vermelho. Além disso, todas essas dissertagdes, abordam, em menor ou maior
grau a constru¢do da memoria e da auséncia da mae falecida, reconhecendo esse tema como o
principal do livro. Todavia, nenhuma delas aprofunda como essa auséncia € construida por
meio da linguagem e da estrutura do texto.

No que concerne a discussdo sobre seu género literdrio, a pesquisadora Bourneuf
(2015), expoode o livro como uma prosa poética, alegando tratar-se de uma narrativa que
mescla elementos da prosa e da poesia, oferecendo ao leitor uma experiéncia literaria repleta
de cargas sensoriais ¢ emocionais. Consoante a Bourneuf, Anna (2023), em sua dissertagao,
também argumenta que a narrativa configura-se como uma prosa poética, mas acrescenta
que o texto se aproxima da autofic¢do, devido ao seu contetido que explora a vida do autor,
embora que apresentados de forma ficcionalizada. Similarmente, Thiele (2023) observa que
a estrutura do livro assemelha-se a um poema em prosa, todavia, ndo aprofunda nessa
discussdo e conclui que a narrativa pode ser ser classificada como prosa poética, pois o
conteudo da narrativa sobrepde ao seu aspecto estilistico.

Ha também estudiosos que classificam o livio como uma autobiografia, como Agata
Rosalina Earhart e Luiz Henrique Pereira. Em suas respectivas pesquisas: Reconciliagdo
com a memoria por meio da fabula¢do: uma andlise de Vermelho Amargo, de Bartolomeu
Campos de Queirds (2017) e O discurso da memoria em Vermelho Amargo: uma leitura
semiotica (2017), relacionam o conteudo da narrativa a vida do autor. Os pesquisadores
apontam semelhangas significativas: Bartolomeu perdeu a mae na infancia, o que lhe causou
muito sofrimento; além disso, tinha quatro irmdos e um pai caminhoneiro que se casou
novamente.

Embora todos esses pesquisadores mencionem, ainda que brevemente, o género
literario de Vermelho Amargo, ndo se detém de maneira aprofundada nessa questdo. O foco
principal de suas andlises recai sobre a forma como Bartolomeu elabora a memoria no
decorrer do livro, ressaltando sua importancia na construcdo da narrativa. No entanto, a

presente pesquisa propde um novo olhar ao considerar a memoria e a linguagem poética
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como elementos indissociaveis na constru¢cao metaforica da auséncia materna.

A metodologia utilizada para a realizagdo desta pesquisa foi de cunho bibliografico e
analitico, partindo de uma abordagem hermenéutica, que se dedica a uma leitura minuciosa do
poema em prosa, destacando como o modo de sua estruturagio — elementos sonoros,
linguisticos, simbdlicos — corrobora para a constru¢do da metafora da auséncia. A andlise
se fundamenta em uma revisao tedrica que compreende autores voltados a discussao das
transformagoes e tendéncias dos géneros literarios, desde Platdo a Aristoteles, até os criticos
modernos como Emil Staiger (1977), Northrop Frye (1957), entre outros. A pesquisa utiliza
autores como: Henri Bergson (1999), para a discussdo sobre a memoria € a nogao de tempo,
além de enfatizar as contribui¢des de Jacques Lacan (2008) e Paul Ricoeur (2015) na
reflexdo sobre a metéafora.

Nesse sentido, o estudo estrutura-se em trés capitulos. O primeiro, intitulado
“Permanéncias, rupturas e hibridismos dos géneros literarios”, propde um percurso critico
acerca da constituicdo e desenvolvimento da teoria dos géneros literarios, desde Platdo e
Aristoteles, até os tedricos modernos. Evidencia-se que embora diversos estudiosos
considerem a classificacdo dos géneros como algo rigido, Aristoteles, em Poética,
reconhecia que, apesar das distingdes conceituais em sua divisdo dos géneros, algumas
narrativas apresentam caracteristicas de outros estilos literarios. Para ele, o mais importante
em uma obra ndo era sua adequagdo rigida a uma categoria, mas a preservacao de sua
coeréncia interna.

A teoria dos géneros literarios e o fato de que os géneros nunca foram, de fato,
categorias totalmente fechadas, embora tenham sido tratados assim durante muito tempo sera
aporte para a discussdo do capitulo. Aguiar e Silva (1993) afirma que o conceito de género,
longe de ser uma estrutura fixa, ¢ permeado por transformacdes. Os escritores nao sao
sujeitos neutros. Eles estdo constantemente inclinados a influéncias de outros autores, de
diferentes épocas, dos contextos historicos em que vivem e das transformagdes sociais e
culturais. Por isso, a escrita literaria é, inevitavelmente, um entrecruzamento de vozes e
estilos que dialogam entre si.

Essa problematizagdo de género, estd presente no pensamento de Hugo Friedrich
(1978), ao abordar a lirica moderna. Segundo o autor, a poesia moderna ¢ caracterizada pela
segmentagao, pela ambiguidade e pelo esvaziamento de certezas. E uma escrita que tenciona o
que esta sendo dito e o siléncio que fica implicito. O eu poético nao foca mais em temas

universais € passa a concentrar-se em suas inquietudes interiores. Ele ndo se apresenta em
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sua totalidade, mas como um ser fragmentado, atravessado pela subjetividade e instabilidade
de emocodes. Tal caracteristica aproxima-se da constru¢do do eu poético em Vermelho
Amargo, cuja voz transita entre o presente e passado, entre o dito e o ndo-dito, uma voz que
busca dar sentido a sua perda e a sua identidade. Com base nesse panorama, discute-se aqui o
sobre o género de Vermelho Amargo, analisando como o seu contetdo e forma atravessa as
fronteiras imagindrias dos géneros literarios e pode ser compreendido como poema em
prosa.

No segundo capitulo, “A poética do sofrimento em Vermelho Amargo”, aprofunda a
analise do poema, a partir da no¢gdo de memoria como poténcia da criagdo poética. No livro, a
memoéria ¢ uma tentativa de tornar presente uma auséncia fundamental, de reviver uma
experiéncia por meio da palavra e, ao mesmo tempo, de aceitar sua impossibilidade. Para
fundamentar o estudo, foi utilizado como embasamento tedrico o conceito de memoria
proposto pelo filosofo Henri Bergson (1999). Para ele, a memoria ndo ¢ parte constituinte do
passado, mas se atualiza do presente, revestindo-se de nova forma a cada instante em que ¢
evocada.

Em Vermelho Amargo, essa concep¢do de memoria se manifesta na maneira como o
eu poético resgata episddios de sua infancia e as descreve ndo como registros fixos de um
tempo que ja passou, mas como experiéncias que sdo atualizadas com novas emocgdes e
significados. Portanto, cada evoca¢do da mae, das relacdes familiares, da casa, das a¢des do
cotidiano e dos siléncios, ndo sdo apenas espelhos do passado, sdo parte do movimento
continuo de ressignificacdo, em que a auséncia ganha contorno por meio da linguagem
poética.

Por fim, o ultimo capitulo, “A metéfora na tessitura do poema em prosa”, procura
elucidar que o conceito de metafora ndo se resume apenas a uma figura de linguagem. Em
Vermelho Amargo, ela € uma peca essencial na producao de sentido, servindo como elo entre a
memoria, a auséncia e o siléncio. Dessa maneira, ela age como um fio que costura as
lembrangas e as experiéncias do eu poético, transformando-as em imagens sensiveis, com
densas cargas emocionais. Com isso, hd uma reflexdo sobre como a escrita, enquanto gesto
poético e produtor de sentidos, atua no poema em prosa como meio de aliviar o amargor da
auséncia.

Assim, este capitulo seleciona algumas passagens do livro para realizar analises
sonoras conduzidas a partir da repeti¢ao de fonemas, ritmos, pausas e rupturas sintaticas, que

revelam uma acustica da metafora da auséncia: o siléncio e a dor da perda sao construidos
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por meio de sons sibilantes que sugerem os sussurros abafados e os corte secos. A linguagem
assume uma funcao sensorial e a0 mesmo tempo reflexiva, na qual o eu poético recorre a
escrita para elaborar o trauma da auséncia. E ai que entra o conceito de metafora a partir de
Jacques Lacan (2008) e Paul Ricoeur (2000), entendendo-a como for¢a estruturante da
linguagem.

Em Lacan (2008), a metafora se da na substituicdo de um significante ausente, por
outro significante que ocupa seu lugar, produzindo um novo significado. No livro, a metafora
se constrdi a partir da auséncia da mae, nesse caso, ela torna-se o significante ausente. Sua
auséncia € substituida por outros significantes, como as memorias, os objetos da casa, o
cheiro, a cor, as acdes domésticas. Esses significantes evocam sentimentos como dor,
saudade, luto e abandono, mantendo viva a presenga materna nas entrelinhas do poema em
prosa. Logo, mesmo substituida, a auséncia se inscreve simbolicamente na linguagem. Esse
espelhamento de lembrangas que emergem da memoria, sdo descritas a partir de uma
linguagem poética, elementos inseparaveis para a constru¢do da metafora da auséncia.

Dessa maneira, em Vermelho Amargo, cada metafora construida ao longo do poema
constitui a metafora central do livro que é a auséncia materna. E a nogéo que Ricoeur (2008)
postula em 4 metdfora viva, que, dentro de um texto, a metafora possui uma significacao
central, que permanece em toda sua formagdo estrutural. Partindo dessa perspectiva, este
capitulo examinara como a metafora da auséncia ¢ articulada e ressignificada no poema em
prosa, revelando camadas de sentidos que vao além de uma simples substituicdo de

significantes.
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2 PERMANENCIAS, RUPTURAS E HIBRIDISMOS DOS GENEROS
LITERARIOS

Este capitulo propde uma revisitagdo da trajetoria dos géneros literarios, com
destaque em suas transformacgdes ao longo dos séculos e as discussoes criticas que envolvem
sua conceitualiza¢do na contemporaneidade. Parte-se de uma leitura que retoma as primeiras
sistematizacdes de géneros propostas por Platdo em A Republica, exemplificando os
modelos de géneros aceitos em uma sociedade. Ja Aristoteles, discutia a triparticdo dos
géneros sendo o lirico?, a epopeia e o dramatico; passando por Hor4cio, Diomedes, até os
criticos modernos como Emil Staiger (1977), Hugo Friedrich (1978), Northrop Frye (1957),
Vitor Aguiar e Silva (1993), até chegar as manifestacdes contemporaneas.

Leyla Perrone-Moisés (2016), em Mutagoes da Literatura no século XXI, pondera
que “a critica ainda identifica as obras em fun¢do de grandes ou pequenos géneros literarios:
prosa, poesia, fic¢do, biografia, ensaio, cronica. Assim, sdo classificadas as obras nas fichas
de dados obrigatdrios dos livros editados” (Perrone-Moisés, 2016, p. 7). Contudo, segundo a
autora, essa catalogacdo tradicional torna-se cada vez mais dificil de se realizar, pois, na
literatura contemporanea, o hibridismo de géneros, ou até mesmo sua auséncia de definigao,
tem desafiado os moldes fixos e ampliado as possibilidades expressivas da linguagem
literaria.

Assim, este capitulo se organiza para evidenciar a relevancia dos estudos dos géneros
literarios hibridos dentro da literatura, com foco na discussdo acerca do género de Vermelho
Amargo, livro de Bartolomeu Campos de Queirds. O estudo se fundamenta nas analises da
critica sobre a obra, além de apresentar os motivos pelos quais o livro se aproxima de um
poema em prosa, acentuando sua linguagem poética e o modo como ela se integra a
subjetividade do poema, deixando de ser um simples ornamento estético e desafiando as

classificacoes literarias convencionais.

2.1 Transformagdes e tendéncias: os géneros literarios

A discussdo sobre géneros literarios constitui um campo entre permanéncias e
rupturas. Os primeiros filosofos gregos, como Platdo e Aristoteles, buscaram uma proposta

sistematica para o estudo dos gé€neros literarios e a sua triparticdlo — em ¢épico, lirico e

2 Em Poética, ndo ha uso do termo “lirico”. Aristoteles menciona ditirambos, canticos e hinos, que
posteriormente serdo reunidos na tradi¢do como poesia lirica. Dessa maneira, embora ndo haja essa nomeagéo, o
conceito fica implicito.
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dramatico. Essa divisdo cldssica permaneceu, durante séculos, como base para o estudo e o
ensino de obras literarias. Todavia, ao longo dos anos, percebeu-se que muitas produgdes
ndo se encaixavam fielmente nessas categorias. Autores de diferentes épocas e estilos sempre
produziram textos que dialogavam com outros géneros, elaboravam estruturas narrativas
proprias e criavam novas formas de expressoes, conforme aponta Emil Staiger, em seu livro

Conceitos Fundamentais da Poética:

Mas nao vamos de antemdo concluir que possa existir em parte alguma
uma obra que seja puramente lirica, épica ou dramatica. Nossos estudos, ao
contrario, levam-nos a conclusdo de que qualquer obra auténtica participa
em diferentes graus e modos dos diferentes géneros literarios, e de que essa
diferenga de participacdo vai explicar a grande multiplicidade de tipos ja
realizados historicamente (1977, p.15).

Staiger propde um olhar fluido e reflexivo para os textos literarios, observando como
eles se movem entre as categorias. Isso demonstra como a literatura estd sempre em
movimento e ndo pode ser reduzida a férmulas fixas. Dessa maneira, pensar criticamente

sobre os géneros literarios implica reconhecer que nao sdo construgdes definitivas, mas que
estdo sempre em processo de reelaboracao, de acordo com o tempo, a historia e a sociedade.
O estudo sistematico dos géneros literarios teve inicio com Platdo em A Republica,
ao propor trés modalidades principais de narrativa: imitativa, narrativa e mista, excluindo
completamente o género lirico de sua classificacdo. Segundo Platao (Livro III, 395a), a
modalidade imitativa ¢ composta por historias contadas por meio de didlogos diretos entre os
personagens, sem a interferéncia direta de um narrador, englobando, nesse caso, a tragédia e a
comédia. J4 a modalidade narrativa corresponde aos textos narrados em que os poetas
relatam os acontecimentos do enredo, incluindo as falas dos personagens, como o ditirambo.
A forma mista, por sua vez, corresponde a fusdao das duas modalidades citadas anteriormente,
como ¢ o caso das epopeias, principalmente, as de Homero.
E importante ressaltar que para o filosofo, a arte deveria ser utilizada apenas como
uma ferramenta para contribuir na formacao do carater dos cidaddos atenienses, logo, ele
pondera que as poesias imitativas sdo um perigo para a sociedade, uma vez que podem

comprometer a moralidade das pessoas:

Sécrates — E se afirmo que a nossa cidade foi fundada da maneira mais
correta possivel, é, sobretudo, pensando no nosso regulamento sobre a
poesia que o digo.
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Glauco — Que regulamento?

Sécrates — O de ndo admitir em nenhum caso a poesia imitativa. Parece-
me mais do que evidente que seja absolutamente necessario recusar admiti-
lo, agora que estabelecemos uma distingdo clara entre os diversos
elementos da alma (Platdo, Livro X, 595a-b).

Platdao define a imitacdo como uma coOpia imperfeita, € a poesia, que em sua
concepgdo compreendia toda a forma de canto, era vista como uma produgdo artistica que
ndo imitava apenas as boas virtudes que devem reger o carater da sociedade ideal, mas
incitava as fraquezas, indecorosidades e perversdes que poderiam agir como fio condutor
que corrompe facilmente o cidaddo exposto a esse tipo de arte. Desse modo, o filésofo
conclui que a poesia imitativa, sobretudo aquela que apela as emogoes e aos sentidos, deveria
ser banida a fim de evitar que as pessoas se identifiquem com personagens ou situacdes que
ndo representam a realidade.

Além da poesia, Platdo também afirma que a fabula atua como um género que deveria
ser condenado. Ele enfatiza que as historias de Hesiodo e Homero nao representam a
verdade, pois os “deuses e herdis sdo mal representados, como um pintor que pinta objetos
sem nenhuma semelhanga com os que pretendia representar” (Platdo, Livro 11, 377a-d). Ele
menciona que os deuses e herdis ndo podem ser representados com caracteristicas e atitudes
corruptiveis, mas devem ser apresentados como figuras que prezam os bons costumes e as
virtudes, de modo que as criangas e jovens os tomem como exemplo a ser seguido.

Outro género discutido em 4 Republica ¢ a tragédia: Platdo reconhece que a tragédia
representa uma forma de arte perigosa, por ser a que mais promove a imitacao das emogoes e
vulnerabilidades humanas. Por esse motivo, para que esse género nao fosse excluido da
sociedade, como ocorreu com a poesia, o enredo das tragédias deveria evitar temadticas
relacionadas aos vicios e desejos da alma. Ademais, o filosofo sugere que apenas poetas e
narradores cujas produgdes artisticas corroborassem com as regras que norteariam a
sociedade ideal fossem admitidos na cidade (Platao, Livro III, 399b ).

Contrapondo Platdo, que considera a poesia como uma mera imitagdo deturpada da
realidade, Aristoteles, por sua vez, defende que a poesia ¢ a expressdao de tudo aquilo que
pode ser representado. Ou seja, trata-se de uma forma de imitagdo, atrelada por valores, que
contribuem de maneira positiva para a formagao intelectual e emocional do sujeito. E a partir

dessa perspectiva que Aristoteles, em seu tratado Poética, afirma que

a acdo de mimetizar se constitui nos homens desde a infancia, e cles se
distinguem das outras criaturas porque sdo os mais miméticos e porque
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recorrem a mimesis para efetuar suas primeiras formas de aprendizagem, e
todos se comprazem com as mimesis realizadas (Aristoteles,4, 1448Db).

Portanto, na concepgdo do fildsofo, a mimesis se resume na tendéncia natural do
homem para representar as coisas como elas poderiam ser, ¢ ndo uma coOpia exata da
realidade. Trata-se da busca de tornar novamente presente histérias, situagdes e emogdes por
meio da imitagdo, como pode ser visto em epopeias, tragédias, poesias € comédias. Cabe
também acentuar que a mimesis ¢ o primeiro conceito fora da poética e foi interpretado sob
diversas perspectivas ao longo dos séculos. Inicialmente, Aristoteles definiu a mimesis como
representacao; porém, na tradugdo para o latim foi traduzida como “imitatio”, passando a ser
compreendida como o ato de imitar os modelos gregos. Essa compreensdo, perdurou ao
longo da Idade Média. No inicio da Modernidade, a mimesis tornou-se um conceito utilizado
em varias areas do conhecimento, principalmente, nos estudos literarios, para compreender o
ficticio e o imaginario.

Em Poética, o filosofo realiza uma verdadeira tentativa de estabelecer critérios para
analisar e classificar as artes poéticas a partir de suas caracteristicas em comum, estruturas e
conteudos. Como resultado, ele se debruca sobre o estudo de trés géneros poéticos: a

epopeia, a comédia® e a tragédia, considerando esta tltima superior as demais:

E pois a tragédia a imitagdo de uma agdo de caréter elevado, completa e de
certa extensdo, em linguagem ornamentada, com cada uma das espécies de
ornamento distintamente distribuidas em suas partes; mimesis que se efetua
por meio de agdes dramatizadas e ndo por meio de uma narracdo, € que, em
funcdo da compaixdo e¢ do pavor, realiza a catarse de tais emogdes
(Aristoteles, 6, 1449D).

Por conseguinte, ao analisar a composi¢do da tragédia, ele a considera como a forma
mais elevada da poesia mimética, por integrar de maneira harmoniosa todos os elementos
poéticos (ritmo, linguagem e melodia), o que pode ser notado por meio do enredo bem
estruturado e da alta intensidade emocional, causando no telespectador um impacto maior ao
das demais manifestacdes artisticas.

Ao retomar as postulagdes de Aristdteles em em Poética, observa-se que, embora

existam distingdes conceituais entre sua triparticdo dos géneros literarios, ele ndo os analisa

3 E importante ressaltar que, no tratado Poética, Aristoteles analisa brevemente a comédia, dando mais enfoque a
tragédia e a epopeia.



18

como categorias fixas ou fechadas. Inclusive, na secdo 24 de seu tratado, reconhece que a

epopeia possui caracteristicas semelhantes a tragédia:

ela deve ser simples, complexa, €tica ou patética; as partes, a exceg¢do do
canto ¢ do espetaculo, sdo também as mesmas; pois € necessario que
ocorram reviravoltas, reconhecimentos e acontecimentos patéticos; além
disso, deve haver beleza nos pensamentos e na elocugdo (Aristoteles, 24,
1459b).

Para o filosofo, tanto a epopeia quanto a tragédia possuem enredos que representam
historias de herdis que enfrentam grandes perigos. No entanto, Aristoteles ressalta que a
epopeia se difere da tragédia por ser uma narrativa mais extensa e por ndo possuir uma carga
tdo dramadtica quanto a tragédia, “segundo a extensdo da composi¢do e segundo a métrica”
(24, 1459b). Observa-se que, nessa perspectiva, mais importante do que a classificacao
rigida do texto ¢ garantir que ela mantenha a coeréncia interna, a verossimilhanca e um
encadeamento logico dos acontecimentos dentro da narrativa.

Considerando o contexto historico da origem e elaboracdo dos principios que
direcionam os estudos dos géneros literarios, Vitor Aguiar e Silva, em seu livro Teoria da
Literatura (1992, p. 346), afirma que poeta e filosofo romano Horacio “concebe o género
literario como conformado por uma determinada tradicdo formal, na qual avulta o metro,
por uma determinada tematica e por uma determinada relacdo [...]” (1992, p. 346). Nesse
sentido, ao contrario de Aristoteles, Hordcio ndo admitia o didlogo entre obras de diferentes
categorias, como a epopeia e a tragédia, por exemplo.

De acordo com Aguiar e Silva, Horacio defendia que os géneros literarios eram
estruturas rigidas e fechadas, em que o escritor, no processo de escrita de seus textos, deve
respeitar tanto os aspectos formais quanto os aspectos tematicos de cada género. Assim, ao
optar por determinado género, o autor deveria, necessariamente distanciar-se dos demais.

Diante desse ponto de vista,

se fixava a famosa regra de unidade de tom, de tdo larga aceitagdo no
classicismo francés e na poétconcerceica neoclassica, que prescreve a
separagao rigida dos diversos géneros e que esteve na origem imediata de
importantes polémicas literarias ocorridas desde o século XVI até o triunfo
do romantismo (Aguiar e Silva, 1993, p.347).
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A “regra de unidade de tom” estabelecia que cada género deveria manter apenas uma
unica forma de abordagem tematica, afastando-se dos demais estilos e géneros. Essa norma
foi utilizada com rigor por muitos escritores do periodo neoclassicista francés, influenciando
tanto a produ¢do quanto a avaliacdo das obras literarias da época. Como consequéncia,
descartava-se qualquer manifestagdo literaria que imbricasse caracteristicas de dois ou mais
generos.

Posteriormente a Horacio, surge o gramatico Diomedes, no século IV, que, seguindo a
tradicdo dos modelos gregos, inclui a lirica no sistema dos géneros literarios, ao lado da
lirica e da narrativa. Esse esquema taxinomico — que se refere a classificacdo, nomeagao ou
categorizagdo — trouxe um novo olhar para os géneros literdrios ao dividi-los em trés
categorias: épico, lirico e dramatico. Aguiar e Silva (1993, p.351) observa que essa divisao
tripartida proposta por Diomedes perdurou por muitos séculos. Acrescenta que, durante o
classicismo, os teorizadores literarios intensificaram os agrupamentos das obras nessas trés
categorias.

Historicamente, a teoria da literatura consolidou os géneros como categorias
estanques, dotadas de estruturas fixas e critérios formais bem definidos. Produgdes que
escapavam a esses parametros eram frequentemente desconsideradas ou marginalizadas pela
critica especializada. Contudo, ¢ possivel observar que as obras literarias, de modo
recorrente, estabelecem interlocu¢des com multiplos géneros e estilos, revelando um
repertorio intertextual que os escritores, muitas vezes de forma inconsciente, incorporam em
sua escrita. A rigidez dessas classificacdes gerou incomodo em diversos estudiosos, que
passaram a reconhecer, nas praticas literarias, a recorrente hibridizagdo de formas e a
emergéncia de composi¢des que desestabilizam os limites dos géneros literarios tradicionais,
exigindo, assim, uma revisao das categorias criticas estabelecidas.

Conforme Aguiar e Silva, foi no Romantismo que os questionamentos sobre a divisao
tripartida dos géneros literarios e a concepcdo desses como estruturas rigidas ganharam
maior notoriedade. Como resultado, houve uma declarada oposicdo aos preceitos do
classicismo e um apoio ao hibridismo dos géneros, que “nao se revelaram apenas no drama
romantico — no qual se associaram a tragédia e a comédia, o lirismo e a farsa —, mas
estenderam-se a outras formas literarias como o romance que participou ora da epopeia, ora
da lirica, etc” (Aguiar e Silva, 1993, p.364).

Vitor Aguiar e Silva, pontua a perspectiva do critico literario francés Ferdinand

Bruneticre que, influenciado pelo dogmatismo da doutrina classica e pala teoria do evolugao
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de Charles Darwin®*, descreve o género literdrio como “um organismo que perfaz todo o ciclo
vital: nasce, desenvolve-se, envelhece, morre ou transforma-se” (Aguiar e Silva, 1993,
p.365). Essa analogia entre os géneros literarios e o ciclo da selecdo natural de Darwin
serviu-lhe para explicar o hibridismo e o aparecimento de novos gé€neros na literatura.
Conforme Aguiar e Silva (1993, p.365), um exemplo que corrobora a visdo de Brunetiére € o
declinio da tragédia classica perante o drama romantico, tal qual acontece no ciclo vital em
que uma espécie enfraquecida se submete a mais forte.

Essa tematica ganhou mais destaque dentro da literatura e comecou a ser evidenciada
por vérios criticos literarios. Emil Staiger (1977) identifica trés géneros literarios principais: o
epico, o lirico e o dramatico, e real¢ca que cada um deles possui uma esséncia distinta, a qual
deve ser respeitada e compreendida em sua particularidade. No entanto, ainda que
preservasse o modelo tradicional da divisdo de géneros, Staiger reconhe que, por mais que
eles tenham suas caracteristicas proprias, “qualquer obra poética participa de todos os
géneros” (Staiger, 1977 p.73). Em outras palavras, para ele, toda obra literdria ¢ resultado da
combinagdo de caracteristicas de mais de um género.

Isso significa que, mesmo que um texto seja narrativo, como uma novela, ela pode
apresentar elementos oriundos da poesia, como metéaforas, reflexdes subjetivas, aliteracdes,
entre outros. Todavia, essa mistura entre géneros e estilos literarios ndo ocorre da mesma
maneira em todos os textos: em algumas obras, ela sera mais sutil; em outras, mais evidente.
Nesse sentido, o mais importante € perceber que esse hibridismo se manifesta em diferentes
proporgdes € o que o processo de fusdo contribui significativamente para a constru¢do de
sentido, da forma e do estilo da obra.

Paralelarmente, o livro Anatomia da Critica (1957), de Northrop Frye, reune quatro
ensaios sobre varios aspectos da literatura e enfatiza, de modo geral, que a critica literaria
pode ser considerada uma ciéncia, com métodos e padrdes definidos para andlise. Para Frye,
mesmo que a literatura tenha como contetdo questdes que remetem a realidade humana e
temas universais, ela “configura-se a si mesma, ndo se configura ao exterior: as formas
literarias ndo podem existir fora da literatura [...]” (Frye, 1957, p.100). Assim, o critico
postula que a literatura ¢ produzida a partir de si mesma; ou seja, as obras literarias sempre
remetem a outras produgdes do passado. Com isso, compreende-se que ndo existe literatura

absolutamente nova ou independente: antes de escrever seu livro, todo autor certamente leu

4 Nessa perspectiva, as espécies evoluem ao longo das geragdes para manter ou melhorar o grau de adaptagdo
destes aos ambiente.
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outros escritores e, mesmo que ndo perceba ou reconheca, seus textos inevitavelmente
reportardo com os textos que compdem seu repertorio de leitura.

Northrop Frye, categoriza os diferentes géneros literarios, levando em consideragao
os elementos constitutivos da obra, como a constru¢ao das personagens, o encadeamento da
narrativa, a maneira como o enredo ¢ apresentado ao publico, entre outros. Ele aprofunda
essa discussdo no quarto ensaio, intitulado “Critica Retorica: Teoria dos Géneros”, ao
afirmar que “o estudo dos géneros baseia-se em analogias de forma” ( Frye, 1957, p.98).
Nesse sentido, propde-se uma divisdo dos géneros em quatro principais estruturas: o drama, a
poesia lirica a poesia €pica e a prosa (Frye, 1957, p. 245).

Por meio das categorias apresentadas, o critico literario pode agrupar as obras e,
posteriormente, organiza-las em categorias de gé€neros que mais correspondem a sua
estrutura formal. Segundo Frye (1957, p.247), a poesia lirica consiste nas produgdes
literarias apresentadas por meio do canto; a épica compreende as obras recitadas ao publico; a
prosa refere-se aos textos literarios escritos; € o drama diz respeito as obras feitas para serem
encenadas no teatro. Frye ainda reconhece que, apesar dessa divisdo, tais categorias nao sao
rigidas. Ele ressalta que uma mesma obra pode apresentar tracos de diferentes géneros, o que
pode, inclusisve, originar novas formas literarias.

Hugo Friedrich, em Estrutura da lirica moderna (1978), discorre que um dos
exemplos dessa mudanga nas estruturas dos géneros literarios ¢ a maneira como a poesia
comegou a ser concebida. No século XIX, sobretudo no simbolismo frances, houve uma
ruptura da estrutura tradicional da poesia. Segundo o critico, Arthur Rimbaud, Stéphane
Mallarmé e Charles Baudelaire foram fundamentais para essa mudanca.

Conforme Friedrich (1978), a poesia produzida por Rimbaud apresenta o abandono
da métrica rigorosa, a publicacio de poemas em prosa, a descontrugdo das estruturas
semanticas e gramaticais, e a abordagem de tematicas variadas. Todas essas carcatetisticas
podem ser observadas de forma mais acentuada em sua obra [lluminations, composta por
uma série de poemas em prosa, cujos temas sao retratados, na maioria das vezes, de maneira
fragmentada: uma sucessdo de palavras e frases que mesclam paisagens, sensacdes €
emocdes, rompendo, assim, com a linearidade da narrativa.

A poesia simbolista de Baudaleire destaca-se pela organizagdo dos poemas em
paragrafos, criando um ritmo préprio que, ao serem traduzidos do francé€s, perdem essa
caracteristica peculiar do poema. Esse fato pode ser observado no poema “O quarto duplo”,

que integra o livro Pequenos poemas em prosa: o spleen de Paris (1869), de Baudelaire. A
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perda de ritmo acontece porque, no poema em prosa, o elemento predominante ¢ a palavra,
que se sobrepde ao conteudo. Octavio Paz, em Signos de rotagdo (2006), menciona que o
poema em prosa envolve toda essa circularidade ritmica que € construida por meio das
palavras, o que confere a linguagem poética uma musicalidade interna distinta da poesia
versificada.

Mallarmé, assim como Baudelaire, também ficou reconhecido pela organizagao dos
seus poemas, que rompiam com a estrutura tradicional da poesia. O aspecto que mais se
destaca em seus poemas ¢ o uso do espagamento entre as palavras, espalhadas pela pagina de
forma nao linear. Desse modo, o espago em branco que fica entre uma palavra e outra sugere
pausas e siléncio, tornando-se parte integrante do poema e um elemento fundamental que
deve ser considerado pelo leitor. Alfredo Bosi (2000), destaca essa questdo da pausa e do

siléncio em O ser e o tempo da poesia, no qual ele afirma que

a pausa divide e, ao dividir, equilibra. Mas as paradas internas exercem um
papel ainda mais intimamente ligado ao movimento inteiro da significacao
[...] Pode ser uma ponte para um sim, ou para um ndo, ou para um mas, ou
para uma suspensao agonica de toda opera¢do comunicativa. Em cada um
dos casos, ela traz a marca da espera, o aguilhdo da fala, o confronto entre
os sujeitos (Bosi, 2000, p.121-122).

Essa reflexdo de Bosi ressalta que as pausas internas de um poema, além de
ordenarem o tempo da leitura e marcarem o ritmo dos versos, também estdo ligadas a sua
significacdo. Dessa maneira, elas configuram-se como parte essencial do processo
comunicativo, pois carregam em si a densidade da experiéncia subjetiva.

Thomas Stearns Eliot, poeta e dramaturgo modernista, foi influenciado pelos poetas
simbolistas citados anteriormente. A maioria de seus poemas, apesar de serem estruturados
em versos, caracteriza-se por uma linguagem fragmentada, que mistura atributos da poesia,
da prosa e do teatro. Essa composi¢do cria uma ideia de colagem entre diversos géneros
literarios, como pode ser visto em seu poema “Terra desolada”, publicado em 1922. O
romance Ulisses (19--)°, de James Joyce, também exemplifica como a estrutura da narrativa
revoluciona as convengdes do romance tradicional, uma vez que ela € ao mesmo tempo épica e
satirica, além de condensar reflexdes existenciais.

No Brasil, também sao notorias as transformacgoes e tendéncias dos genéros literarios

ao longo dos anos. Diversos escritores inovaram em suas producdes literarias, a exemplo de

> Composto entre os periodos de 1914 a 1921, existe divergéncias quanto a publicagdo do livro Ulisses,
mesclando entre 1920, 1921 e 1922.
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Clarice Lispector em Um sopro de vida: Pulsagoes, publicado postumamente em 1978, cuja
narrativa transita entre o género autobiografico, prosdico e poético. O texto mescla didlogos
ficticios entre personagens e insights acerca do eu e da vida, considerado pela escritora como
pulsacdes. Essa simbologia, que remete ao o fluxo vital, reflete uma singularidade com o ato
de escrever, definido na epigrafe como um “movimento puro”.

Outro exemplo do hibridismo na literatura ¢ a obra de Guimardes Rosa,
principalmente em Corpo de Baile (1956), composto de dois volumes que reiinem nove
novelas. Dentre elas, destacam-se “Campo Geral” e “Uma estéria de amor”, que o proprio
autor define, j4 na epigrafe, como poemas. Essa definicdo indica que, mesmo sendo
narrativas em prosa, elas possuem uma intensa carga lirica, marcada pelas imagens poéticas,
ritmos e sensibilidade com que o mundo interior das personagens ¢ retratada. H4, portanto,
um rompimento com os limites tradicionais dos géneros literarios, uma vez que esses textos
ndo se encaixam de forma rigida e restrita em nenhuma classificagdo formal previamente
estabelecida.

Com mais de 40 livros publicados, Bartolomeu Campos de Queirds construi uma obra
voltada majoritariamente para o publico infantojuvenil. Sua escrita, no entando, transcende
as fronteiras dos géneros literarios. Para além de simples narragdes de historias, o escritor
utiliza uma linguagem poética, rica em metaforas, ritmos, simbolos e imagens que exploram
temas universais como o amor, as relacdes familiares, a dor, a infancia, as condig¢des
existenciais, entre outros. Exemplifica-se um excerto de seu primeiro livio O peixe e o
pdassaro (1974): “O Fim — Escurece no céu e o escuro se reflete nas dguas. Nao vejo mais o
peixe nem o passaro. Volto no dia seguinte aos meus compromissos € penso: peixe e passaro
vivem pouco mas vivem muito num dia s6” (1974, p.28). A estrutura de suas obras,
assemelha-se a composi¢ao de um poema: hd uma apurado trabalho com a escolha lexical,
um cuidado estético com o ritmo e a musicalidade, bem como uma linguagem carregada de
metaforas. Dessa forma, sua producdo evidencia o rompimento com os limites rigidos entre
prosa e poesia, reafirmando o carater hibrido da literatura contemporanea.

Com isso, os textos de Bartolomeu Campos de Queirds constroem uma atmosfera
literaria que entrelaga a narrativa com a poesia, rompendo com as classificacdes rigidas e
oferece ao leitor uma experiéncia sensivel, que o impressiona tanto pela forma quanto pelo
conteudo. Um exemplo dessas caracteristicas € o livro Vermelho Amargo, publicado em

2011. Embora seja estruturado em prosa, o livro possui o ritmo, a concisao e a densidade de
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um longo poema, resultando em uma narrativa profundamente lirica e intimista, marcada

pela dor da auséncia materna e pela escassez de afeto nas relagdes familiares.

2.2 O que diz a critica

Bartolomeu Campos de Queirds, iniciou seu oficio de escritor em 1971, em Paris,
quando escrevia seu primeiro livro O peixe e o passaro, publicado em 1974. Desde entdo, o
escritor se tornou reconhecido pela critica literaria como um dos principais vozes
contemporaneos da literatura infantojuvenil. A pesquisadora Aparecida Simdes discorre, em
seu livro O poeta de Aquario (2012), a respeito da escrita de Bartolomeu Campos de Queiros,
que carrega tragos memorialisticos e autobiograficos. A narrativa, evidenciada por
protagonistas que, em sua maioria, sdo criangas. Essa caracteristica permite associar a vida
do escritor as narrativas de seus livros. Para validar essa afirmacdo, Simdes (2012, p.49) cita
alguns livros em que a narrativa ¢ contada sob a otica de um narrador-personagem infantil
ou um adulto que rememora sua infancia. Em geral, as lembrangas do personagem estao
relacionadas a fatos vivenciados pelo escritor. Exemplo disso ocorre em Por parte de pai
(1995), em que o personagem-narrador relata que na sua infincia morou com os avos
paternos, enfrentando conflitos existenciais e dificuldades no relacionamento com o pai, um
caminhoneiro ausente que nao possuia vinculo afetivo com os filhos.

Sobre isso, a professora Dra. Marcia Cabral da Silva, em seu artigo intitulado
“Bartolomeu Campos de Queirds: Artesdo da palavra escrita”, publicado na revista Palavra,
em 2012, corrobora com a afirmacao de Simodes, ao defender que a maioria das obras do
autor ¢ de cunho autobiogréafico, uma vez que “revelam muito do tempo de sua infancia,
quando precisou elaborar perdas afetivas e se defrontar com a solidao” (Silva, 2012, p.28). A
professora destaca que esse traco autobiografico € perceptivel nos livros Ciganos (1982),
Indez (1989), Por parte de pai (1995), O olho de vidro do meu avo (2004) e Vermelho
Amargo (2011).

Em conformidade com a anélise de Silva, a pesquisadora Dra. Eliana Yunes, em seu
artigo “Memorias de menino: poesia € melancolia”(2012, p.28), também publicado na
revista Palavra, acentua a possibilidade de que Bartolomeu Campos de Queirds tenha
transformado em ficcdo alguns fatos vivenciados por ele durante sua infincia. Segundo
Yunes, o autor recorre a literatura como forma de registrar seu passado, a fim de enfrentar
possiveis traumas e perdas ocorridos nesse periodo. Yunes (2012) afirma, inclusive, que

Queirds apenas altera os nomes de seus personagens em seus livros, preservando, contudo,
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o conteudo memorialistico:

com Vermelho Amargo, a obra memorialista do escritor, iniciada com
Ciganos, percorre longos anos com narrativas enxutas, precisas, até atingir a
confissdo profunda, amarga, das perdas que marcaram por toda a vida de
uma personagem que s6 foi mudando de nome, mas ndo de memorias!
(Yunes, 2012, p. 28).

Dessa maneira, para as pesquisadoras mencionadas nos paragrafos anteriores, a
literatura de Bartolomeu Campos de Queiros ultrapassa a fic¢do convencional e se aproxima
da escrita de si. Como pondera Yunes (2012), seus textos carregam uma dimensao
autobiografica, ainda que disfarcada pela troca de nomes dos personagens ou pela
ficcionalizacdo de alguns episodios de sua vida pessoal. A memoria, nesse contexto, além de
alimentar a criacao literaria do escritor, também funciona como meio de elaboragao
emocional, transformando suas dores e perdas em linguagem poética.

No que concerne as caracteristicas estilisticas da escrita de Bartolomeu, Silva (2012,
p.30) pontua que suas obras apresentam recursos literarios que causam sonoridade e
expressam sentimentos e situagdes expostas por meio de elementos oriundos de técnicas
poéticas, como ritmo, rimas, aliteracdes, metaforas, entre outros. Esses recursos contribuem
para a organizacao significante da narrativa, tornando-se inseparaveis do conteudo.

No fragmento a seguir, extraido do livro Por parte de pai (1995), observa-se um forte
apelo ritmico: “Deitado, enrolado, parado, imovel, eu lia recado em cada mancha, em cada
dobra, em cada sinal. O barulho do colchdo de palha me arranhava. O escuro apertava minha
garganta, roubava meu ar” (Queirds, 1995, p.17). A sequéncia inicial — “deitado, enrolado,
parado, imovel” — apresenta uma enumeragdo de palavras com significados semelhantes,
intensificando a sensa¢do de imobilidade fisica e emocional do narrador. A escolha dessas
palavras, separadas por vigulas, imprime a frase um movimento ritmico, lento e tenso, que
remete a uma respiragao contida, como a de uma pessoa que estd paralisada diante de alguma
situagdo opressiva ou desconfortavel.

Na sequéncia, ao afirmar que o narrador “lia recado”, evidencia-se uma leitura
simbolica do mundo ao seu redor. Além disso, a repeticdo da expressdo “em cada” real¢a o
gesto minucioso do narrador em buscar sentido para sua angustia a partir dos detalhes que
compde o espago fisico em que se encontra. Na frase “o barulho do colchdo de palha me
arranhava”, o som passa a ter presenca fisica, ou seja, a inquietacdo do narrador ¢

materializada e atinge seu corpo. O verbo arranhar evoca um som aspero e seco, criando a
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sensacao de incomodo.

No final do excerto, em “o escuro apertava minha garganta, roubava meu ar”,
percebe-se a personificagdo do escuro que age como uma forga opressora. A sequéncia
ritmica densa no final dessa frase, constrdi uma imagem de desconforto fisico e emocional,
sugere um sufocamento silencioso, manifestando o contraste entre a intensidade do
sentimento do narrador e o siléncio absoluto da escuriddo que o envolve. Nesse sentido,
observa-se que as imagens acusticas empregadas nesse fragmento nao sdo apenas efeitos
sonoros, mas contribuem para constru¢ao do estado emocional do narrador.

Esse mesmo recurso também pode ser observado em O olho de vidro do meu avo
(2004): “Ha sempre um outro escondido dentro de nds que nos vigia em siléncio. S6 aqueles
que possuem um olhar de vidro ndo refletem isso” (Queirds, 2004, p.7). Nesse excerto, o
som produzido pela fricativa [s] em sempre ['s€pri], escondido [eskd d3idu], nds [nos],
siléncio [si'l&sju], nos [nus], s6 [so], aqueles [a keliz], possuem [po'suj&j] e isso [ isu], cria
um efeito sonoro suave, semelhante a um sussurro, apontando a ideia de uma presenga
silenciada, de “um outro escondido”. Um duplo interior , um sujeito dividido em constante
tensdo. A repeticdo da oclusiva [d], presente nas palavras escondido [eskd d3idu], dentro
['détru], de '[d3i] e vidro [ vidru], por sua vez, reforca a ideia de algo contido, no caso, o
“outro” que permanece retido, como se estivesse aprisionado dentro do sujeito.

A segunda frase, evidencia uma presenga marcante das fricativas alveolares surdas
[s], como em s0, possuir, isso, e de vibrantes [g], como em refletem e vidro. Esse jogo entre o
sibilante e o vibrante cria uma tensdo acustica que ecoa simbolicamente a oposi¢do entre
siléncio e reverberacdo. As fricativas contribuem para um ritmo contido e sussurrante, quase
como se o enunciado se autorrestringisse, ao passo que as vibrantes irrompem como tragos
de uma for¢a interna tentando emergir.

A expressao “olhar de vidro” é composta por palavras que terminam em consoantes
sonoras ([¥] e [u]), que dificultam a fluidez do som e contribuem para uma sonoridade mais
densa e opaca, reforgando o efeito simbolico da propria imagem, sugerindo artificialidade e
frieza, trata-se de um olhar inerte, sem profundidade, incapaz de devolver sentido ao mundo
ou de reconhecer a propria amplitude interna. Ja no trecho “ndo refletem isso”, a justaposi¢do
das silabas atonas e tonicas com timbres fechados ([€], [i], [su]) produz um ritmo
descendente e seco, como um enunciado que se encerra sobre si mesmo, sem eco, refletindo,
em sua forma acustica, a propria incapacidade de reflexdo mencionada no conteudo.

A partir dos fragmentos analisados até o momento, percebe-se a presenca de recursos



27

estilisticos derivados de técnicas poéticas, os quais intensificam as emogdes e experiéncias
relatadas pelos personagens. No trecho: “Meu avo me reduzia, me fazia solitario. Eu me
sentia Unico, 6rfao” (Queirds, 2004, p.7), destaca-se a repeticdo de sons nasais e fricativos,
especialmente na repeticdo dos fonemas <m>, <s> e <z> em meu [ mew], me [mi], reduzia
[gedu'zia], fazia [fa'zia], solitario [soli'tarju] e sentia [s€'tfia]. Esse padrdao sonoro,
caracterizado por uma sequéncia suave, continua e abafada, evoca um lamento contido, uma
sensacdo de vazio, simbolizando o sentimento de abandono diante da complexidade das
relagdes familiares. A musicalidade produzida pela recorréncia dessas consoantes, aliada a
cadéncia marcada pela repeticdo de pronomes e verbos reflexivos, contribui para a
constru¢do de uma atmosfera melancoélica e introspectiva.

Conforme Maria Clara Machado (1988), a escrita de Bartolomeu ¢ marcada por uma
linguagem rica em metaforas, imagens evocativas, metalinguagens, paranomasias,
musicalidade propria e narrativas que abordam temas universais, existenciais ¢ intimistas.
No livro Vermelho Amargo, por exemplo, € possivel observar a presenca de alguns desses

recursos linguisticos citados anteriormente:

o fundo ¢ frio e a terra umida. A aragem nao
sopra no la embaixo. No fundo, o peso da terra é
definitivo véu. Nao ha carga que o corpo morto
nao suporte. Ndo ha alma 14 no fundo.

5 A luz ndo desfaz o breu que arde no bem
profundo. No bem fundo, ndo ha palavra capaz
de soar. Mas o siléncio ndo existe no fundo. O
nada interrompe tudo. A mae dorme no muito
fundo (Queirds, 2011, p.32)°.

Os peridos curtos desse excerto, além de gerarem tensdo, também produzem uma
atmosfera de siléncio, imobilidade e melancolia. S6 nesse fragmento, a palavra “fundo” ¢
mencionada cinco vezes, refor¢ando a ideia de perda e auséncia, com o local sendo descrito
como frio e umido, semelhante a terra que envolve a morte. O texto reline imagens que

evocam a partida definitiva da mae, que agora descansa no “muito fundo”. Todavia, apesar

¢ Optou-se, para as citagdes diretas do texto de Vermelho Amargo, manter a formatagdo que foi encontrada no
livro. A escolha foi feita para que, no corpo da dissertagdo, houvesse a mesma estrutura do texto no original, a
fim de melhor trabalhar as analises estruturais dos fragmentos citados. Da mesma maneira, as linhas foram
enumeradas, a fim de que, caso o original seja consultado, ndo haja diferenga entre o fragmento aqui analisado e
o encontrado no livro. Mesmo que se trata de um poema em prosa, o que inicialmente dispensaria tal cuidado,
entende-se que a forma dos blocos de texto no livro ¢ de fundamental importancia para o impacto da leitura,
visto que o autor acompanhou a editoragdo e as provas de Vermelho Amargo antes da publicacdo, o que faz
inferir que a escolha final da formatacao do livro € sempre também uma escolha do autor e do efeito que a obra
cria no leitor.
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de sua auséncia fisica, sua esséncia ndo ¢ completamente silenciada pela morte. Ao afirmar
que “o siléncio nao existe no fundo”, cria-se a impressao de uma busca pela preservagao de
sua presenga, mesmo na auséncia.

Quanto a sonoridade, nota-se que o cadenciamento desse trecho assemelha-se a um
susurro abafado: a suavidade e harmonia do som da fricativa [s], reproduzido pelo som dos
fonemas <s>, <z> e [[] em sopra [ 'so.pre], peso [ pezu], suporte [su portfi], luz [luf], desfaz
[des'fas], capaz [ka pas], soar [so'ar], mas [mas] e siléncio [si'l€sju]. Essa suavidade ¢, por
vezes, abruptamente cortada pelo som dos fonemas <d>, <f> <r>, <t>e <p> em_ fundo
[ fundo], frio [ friu], terra [ tewe], aragem [a ra3&j], sopra [ sopre], definitivo [defini tfivu],
carga ['kakge], morto ['mortu], desfaz [desfas], arde ['axdzi], profundo [pro’'fundo],
palavra [pa'laPre], capaz [ka'pas], soar [so'ar], existe [e'3ift[i], dorme [ dokmi] e muito
[ ' mwitu]. Assim, a alternancia entre sons suaves e abruptos cria uma cadéncia ritmica que
reforca a atmosfera de tensdo e profundidade presente no texto.

Esse jogo sonoro entre o sussurro € o rompimento acompanha e refor¢a 0 movimento
emocional do excerto destacado. Seu encadeamento ritmico sugere que a propria linguagem
encena o peso do luto e da memodria que insiste em permanecer. A repeti¢do da palavra
“fundo”, quase como um refrdo silencioso da dor, reforca a sensacdo de abismo, ndo sé
geografico, mas também existencial. O “muito fundo” surge como uma metafora do
sofrimento que permanece suspenso no ndo-dito, da auséncia que, paradoxalmente, se faz

presenca na memoria que reverbera, mantendo-a viva por meio da linguagem.

2.2.1 Vermelho Amargo: poema em prosa

Ao analisar o que a critica diz sobre o género literario de Vermelho Amargo, observa-
se que ha diferentes perspectivas nas pesquisas: cada estudioso leva em consideracdo um
aspecto diferente do livro, seja em relagdo a sua forma estética, seja ao contetido abordado.
Nesta se¢do, propde-se uma leitura que defende Vermelho Amargo como um poema em
prosa, contrapondo-se as interpretacoes de Bourneuf (2015), Anna (2023), Thiele (2023),
Earhart (2017) e Pereira (2017).

Como j& mencionado, Earhart (2017) e Pereira (2017) classificam Vermelho Amargo
como uma autobiografia ao associarem elementos da narrativa a vida do proprio autor. O
termo “autobiografia” foi cunhado pela primeira vez por Philippe Lejeune em seu livro O
pacto autobiogrdfico: de Rousseau a internet (2008). Para conceituar o termo, ele se baseou

em estudos psicanaliticos e de outras areas do conhecimento, a fim de discutir sobre
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narrativas em que o personagem-narrador escreve sobre si mesmo, ainda que inserido em um
contexto literario. Lejeune (2008, p.14) parte da ideia de que, em um texto ficcional, mesmo
havendo o relato de fatos veridicos e biograficos, nao reproduz um retrato fiel da realidade,
pois havera recorrentemente tragos de ficcionalidade nesses relatos. Isso se deve ao fato de
que a memoria estd em processo ativo de reelaboracdao do significado das lembrancas, por
meio das experiéncias de vida do individuo.

Para mais, Lejune (2008, p.45) pontua que o género autobiografico ¢ amplo e engloba
caracteristicas hibridas, abarcando técnicas narrativas de varios estilos literarios. Todavia,
salienta que, embora seja hibrido, para que uma obra seja considerada autobiografica, ela
precisa atender aos seguintes critérios: ser uma narrativa em prosa; o assunto da narrativa
deve ser sobre a vida pessoal do autor ou de uma pessoa real; ¢ fundamental que o narrador
seja o personagem principal; e sua trajetoria deve ser contada de forma retrospectiva.

Ao identificar esses critérios tedricos em Vermelho Amargo, percebe-se que ele
corresponde a alguns aspectos do género autobiografico. Entre esses aspectos, destaca-se o
fato do texto ser estruturado em prosa, a centralidade tematica ser girada em torno da vida
de um eu poético que possui similaridades com a trajetoria de Bartolomeu Campos de
Queirds como a mae falecida, a relagdo com os irmdos e o pai caminhoneiro, por exemplo.
Ainda, o fato do livro ser narrado em forma de retrospecto, voltando-se sempre as cenas da
infancia.

Entretanto, ndo se pode classifica-lo como uma literatura autobiografica em sentido
estrito, uma vez que, nenhum personagem ¢ nomeado e, embora haja indicios de que o
escritor tenha vivenciado experiéncias semelhantes aquelas relatadas no poema, ndo ha
evidencias concretas de que o relato ficcional se refere, de fato, a acontecimentos veridicos
da infancia do escritor. Necessita ainda, a presenca do leitor, configurando-se em uma escrita
para o outro, prevendo desse modo, a sele¢do do que ¢ publico levando em conta a
organizagdo que visa a leitura.

Além disso, um dos pesquisadores menciona que o conteudo do livro se aproxima da
autofic¢do. Esse termo foi cunhado por Serge Doubrowsky, no romance Fils, em 1977, para
designar obras que trazem diversar caracteristicas fisicas e/ou psicologicas do autor, mas
cujas narrativas ou contextos sejam claramente ficcionais. Segundo H. Jaccomard (1993),
citado por Anna Faedrich, no artigo “O conceito de autoficgdo: demarcagdes a partir da
literatura brasileira contemporanea” (2015, p.46), a autoficcdo se distingue da autobiografia

ao estabelecer um pacto oximdrico, ou seja, um acordo paradoxal no qual se rompe com o
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principio de invengdo caracteristico do pacto autobiografico, sem, no entanto, aderir
completamente ao pacto ficcional romanesco.

Na autoficcionalidade, ha uma fusdo entre as estéticas autobiografica e ficcional,
resultando em um contrato de leitura marcado pela ambiguidade e pelo efeito terapéutico
para quem narra. Embora Vermelho Amargo possa ser interpretado como uma autoficgdo, o
que mais se destaca no livro sdo os recursos literarios que remetem as técnicas tipicas da
poesia, como aliteragdes, assonancias, metaforas, paranomdasias e sinestesias. Essas
caracteristicas sdo ressaltadas por Bournef (2015), Thiele (2023) e Anna (2023), em suas
analises, nas quais defendem a clasificagcdo do livro como prosa poética.

Para aprofundar a discussao sobre as perspectivas dessas pesquisadoras, ¢ essencial
diferenciar a prosa poética de um poema em prosa. Octavio Paz (2006, p.11) diferencia a
poesia da prosa utilizando nogdes geométricas para exemplificar em que aspectos elas se
divergem. Para ele, a prosa se assemelha a uma linha reta, por seguir sempre adiante, com
objetivo de atingir uma meta. Assim, na prosa poética, embora haja elementos oriundos do
poema, o enfoque principal é a progressdo do texto ou o desenvolvimento tematico, ainda
que com forte presenca de recursos liricos. Ja o poema, segundo Paz, ¢ “como um circulo ou
uma esfera: algo que fecha sobre si mesmo, universo autossuficiente e no qual o fim ¢
também um principio que volta, se repete e se recria” (Paz, 2006, p. 12). Em outras palavras,
no poema, cada elemento significativo estd interligado ao conjunto, contribuindo para a
criacdo de uma totalidade coesa. Nessa juncao, ritmo, forma e contetido sdo inseparaveis na
producdo de sentido.

Consoante a Paz (2006), Antonio Candido, em seu livro o Estudo analitico do poema
(2006), discorre que o poema pode ser estudado por meio do método hermenéutico, “que
consiste em entender o todo pela parte, a parte pelo todo, a sintese pela andlise, e andlise pela
sintese” (Candido, 2006, p. 29). Esse principio refor¢a a nogdo de que o poema se constitui
como organismo integrado. Nessa perspectiva, entende-se que a forma ndo esta dissociada
do conteudo, ou seja, cada verso remete a totalidade da obra poética.

Nessa mesma direcao, Henri Meschonnic (2006), em seu livro Linguagem, ritmo e
vida, amplia a compreensdo ao afirmar que “o ritmo, entdo, ¢ uma missdo do sujeito. [...] E
por isso que o ritmo como organizagdo do discurso pode renovar a concepg¢ao da oralidade,
tirando-a do esquema dualista” (Meschonnic, 2006, p.7-8). Para Meschonnic, o ritmo nao se
restringe a uma cadéncia sonora ou métrica, mas funciona como forga que estrutura o texto

de dentro para fora, atravessando a linguagem e dando forma ao que esta sendo dito.
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No caso do discurso poético, o ritmo ndo apenas acompanha a experiéncia subjetiva:
ele a constitui. Portanto, nota-se que um poema em prosa pode ter ritmo intenso e expressivo,
mesmo sem recorrer & métrica tradicional. Sua forga ritmica origina-se da cadéncia subjetiva
que se estabelece por meio de pausas, repeticdes e do modo como as palavras se organizam
no tempo da leitura. Esses elementos nao apenas sustentam a musicalidade do texto, como
também sao fundamentais para sua producao de sentido.

Tendo em vista essas diferencas, pode-se inferir que Vermelho Amargo se aproxima
de um poema em prosa, pois sua estrutura ndo se apoia em estrofes ou versos regulares, mas
em bloco de textos breves, que exploram os temas de maneira lirica e evocativa. Os blocos
de textos sdo marcados por uma musicalidade interna, por pausas calculadas que reverberam
como suspiros, intensificando o sentido do conteido. O ritmo, nesse caso, ndo ¢ um
ornamento sonoro: ¢ matéria viva, que pulsa dentro do poema em prosa, transformando o

contexto em vivéncia poética, como pode ser observado no fragmento:

Mesmo em maio — com manhas secas e frias
— sou tentado a mentir-me. E minto-me com
demasiada convicgdo e sabedoria, sem
duvidar das mentiras que invento para mim
(Queirds, 2011, p.7, destaque nosso).

O som nasalizado dos fonemas [m] e [n], aliado a serenidade do som da fricativa [s],
presentes em palavras como mesmo [ mezmu], maio [ maju], com [k3], manhas [ma naf],
secas ['sekes], frias ['fries], sou [sov]’, tentado [t&'tadu], mentir [m&'tfix], me [me],
demasiada [demazi'ade], sabedoria [sabedo'ria], sem [s€], mentiras [me& tfires], invento
[T'vétu Je mim [mi], sugere um efeito sonoro que se assemelha a um murmurio, um embate
silencioso entre o que ¢ sentido e aquilo que se tenta esconder. Os sons nasais, combinados
com o da fricativa [s], reforcam a sensacao de uma voz que nao se projeta para fora, mas que
ecoa interiormente, como um pensamento sussurrado em uma tentativa de convencimento
intimo. Dessa maneira, observa-se que o ritmo, nesse trecho, além de acompanhar o poema
em prosa, ele o molda, revelando o movimento interno do eu poético diante de suas angustias

existenciais.

7 Sou: transcrito foneticamente como [sou], considerando a semivogal [v] caracteristica de variedades do
portugués brasileiro, especialmente em contextos mais formais ou monitorados. Pode também ser representado
como [so] em notagdes mais simplificadas.
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Essa cadéncia também se evidencia no seguinte trecho: “Afiando a faca no cimento
/ frio da pia, ela cortava o_tomate vermelho, / sanguineo, maduro, como se degolasse cada /
um de nos.” (Queirds, 2011, p.9, destaque nosso). A repeticdo dos sons representados pelos
fonemas <d>, <f>, <g>, <r> e <t>, presentes, respectivamente, em afiando [a'fjadu], faca
[ faka], cimento [si'métu], frio ['friu], cortava [ko'rava], tomate [to mate], vermelho
[ves'meAu], sanguineo [sd'gwienu], maduro [ma'duru], degolasse [dego’lasi] e na
prepocic¢ao de [d3i], cria uma atmosfera de tensao e de violéncia, evocado pelo som de corte
que ilustra a raiva e aspereza da madrasta ao preparar o tomate para a refeicdo. O ritmo,
nesse contexto, da forma a violéncia simbdlica contida na cena, traduzindo corporalmente a
emogao expressa pelo eu poético.

Para mais, cada elemento significativo de Vermelho Amargo esta relacionado a
auséncia, ideia inicial apresentada no poema, de modo que em cada parte se faz presente o

todo, e o todo se encontra em cada parte:

Sobre os dias, a auséncia da mae ganhava
corpo. O tempo — capaz de trocar a roupa do
mundo — ndo consumia sua lembranga.
Quando se ama, em cada dia o morto nasce
5 mais. Em tudo, sua auséncia estava presente (Queirés, 2011, p.20).

Nesse trecho, os periodos curtos € o uso do travessao funcionam como demarcadores
de uma leitura mais compassada, evidenciando o siléncio entre as pausas. A repeticao da
fricativa alveolar surda [s], nas palavras sobre ['sobri]®, dias ['d3iez], auséncia
[aw's&sja],capaz [ka 'paz], consumia [kd sumja], lembranga [1& brisa], se [se], nasce [ 'nasi]’,
sua ['sue] e estava [es tava], refor¢a o som de susurro, suavidade e siléncio, simbolizando a
auséncia da mae.

No entanto, os fonemas associados aos grafemas <d>, <r> e <t>, presentes nas
palavras sobre[ sobri], dias [d3iez], corpo [ korpu],_tempo ['t€pu], trocar [tro kak], roupa
[ ' Boupe], do [du], mundo [ miidu], lembrancga [I€ brasa], cada [ kada], dia [d3ie] , morto
[ 'mortu], tudo [ tudu], estava [es'tava] e presente [pre z€t[i], gera um efeito sonoro ruidoso,

aspero e cortante, que se contrapde a suavidade sibilante da fricativa [s]. Esse contraste

8 sobre [ 'sobri]. A vogal final é [i], o que é uma proniincia comum no portugués brasileiro, mas pode variar
para [e] dependendo do sotaque.

% A vogal final é uma vogal fechada [1], tipica de algumas variedades do portugués brasileiro, embora também
possa apresentar variagdes regionais.
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acustico se intensifica ao longo texto, indicando simbolicamente a presenca da mae, que,
mesmo ausente fisicamente, ocupa o siléncio com o ruido emocional de sua lembranga.
Dessa maneira, o entrelacamento entre forma e contetido revela-se essencial para a
constru¢do da metafora da auséncia, que se desdobra ndo apenas na tematica da narrativa,
mas também em sua estrutura textual. A linguagem poética, nesse contexto, adquire uma
dimensao quase corporal, capaz de dar forma aquilo que escapa a nomeagao direta, como

pode ser observado no seguinte fragmento:

Seu adeus me deu, como sina, ler o além das
letras. Aprendi, com sua auséncia, a decifrar
o depois dos olhares, se de afagos ou de repulsa. Li
os segredos das maos, se abengoando ou
5  repudiando. Decifrei a censura se manifes-
tando na linha dos labios, amargos ou doces.
Lendo adaptei-me a corresponder ao projeto
do outro sobre mim. Desviando-me de mim, e,
ingénuo, desconhecia a impossibilidade de
10 novamente viver o dia de ontem. Sua partida
me legou, como heranca, a habilidade de
explorar meu tesouro em seu vazio (Queir6s, 2011, p.33).

Observa-se que nesse excerto o uso das virgulas e periodos curtos, demarcam um
ritmo pausado, criando quebras sintaticas que simulam pequenas interrupgdes da fala. Essas
quebras sintaticas criam um efeito de hesitacdo e a0 mesmo tempo de uma dor contida, como
se 0 eu poeético precisasse tomar folego ao descrever cada detalhe que emerge da memoria,
assim, essas pausas na leitura ressaltam a vulnerabilidade emocional do eu'®.

Além disso, o som fricativo do [s] em seu ['sew], adeus [a'dews], sina [ sine], das
[das], letras ['letres], sua [ 'sue], auséncia [aw z€sje], decifrar [desi frar], depois [de pojs],
dos [doz], olhares [o'Aaris], se [si], afagos [a'fagus], repulsa [we puwsa], segredos
[se'gredus], maos [mews], abengoando [ab&swa &du], decifrei [desi frej], censura [s€'sure],
manifestando [menifes tedu], ldbios ['labjus], amargos [a'makgus], doces [ dosis],
corresponder [kowespd'der], sobre ['sobri], desviando [desviedu], desconhecia
[deskone sie], impossibilidade [iposibili‘dad3i], heranga [e'rese], tesouro [te zowru] e vazio
[va'ziu], evoca uma representacdo sonora semelhante a um sussurro, ilustrando a cena de

que o eu poético exerce uma “leitura” daquilo que ndo ¢ dito, que fica implicito nos gestos

10 Ao longo da pesquisa, serd adotada a forma “eu” para referir ao eu poético, com o intuito de evitar
repeticdes excessivas na exposi¢do. Importa destacar que esse uso ndo implica associagdes com abordagens
psicanaliticas, restringindo-se & func¢do enunciativa no interior do texto literario.
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e no siléncio. Logo, nota-se que as pausas, as aliteragdes e o ritmo subjetivo corroboram
para que a linguagem ganhe uma dimensao corporal e sensorial, destacando o impacto da
auséncia materna no eu poético. E essa linguagem atravessada por ritmos, pausas, imagens e
estrutura fragmentaria que sustenta o tom poético e reflexivo em Vermelho Amargo,
destacando-o como um poema em prosa marcado pela presenca da mae falecida.

Dessa forma, nota-se que, ao revisitar a trajetdria dos géneros literarios, observa-se
que as fronteiras entre a prosa e a poesia sempre foram mais flexiveis do que estaveis. Sendo
assim, mais do que uma discussdo teodrica, pensar o género de Vermelho Amargo é uma
maneira de reconhecer essa flexibilidade no modo como a forma e o conteido se
entrecruzam: o livro € escrito em paragrafos, como a prosa, mas emprega recursos proprios
das técnicas pocéticas, como a linguagem figurada, ritmo, sonoridade e repeti¢do, o que
permitiu uma liberdade maior na estrutura e no meio de abordar as tematicas recorrentes no

poema.

O género hibrido adotado por Bartolomeu Campos de Queirds ndo se restringe a um
recurso estilistico e estético. A fusdo entre poesia e prosa, intensifica as tematicas abordadas
no livro e amplia a forca expressiva da linguagem, transformando-a em uma experiéncia
viva da dor, da auséncia e da solidao, sentimentos que se entrelagam por meio da memoria.
E nessa relagdo entre forma e conteudo que se apoia a discussdo do proximo capitulo, que ira
explorar como o sofrimento se inscreve na escrita, revelando que a dor, para além de um

simples tema, assume o papel de pulsacdo que atravessa cada palavra.
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3 APOETICA DO SOFRIMENTO EM VERMELHO AMARGO

“Foi preciso deitar o vermelho sobre papel branco para bem aliviar seu amargor”. E
por meio desse tom intimo e confessional, sugerido ja na epigrafe, que o leitor ¢ conduzido a
tessitura densa e poética de Vermelho Amargo, de Bartolomeu Campos de Queirds. A
linguagem poética ¢ perceptivel desde o titulo, que revela um do jogo semantico entre os
termos “vermelho” e “amargo”, as quais contém duas percepcdes sinestésicas: o primeiro,
associado a visdo, e o segundo, ao paladar. Além da sinestesia, o titulo também carrega, de
forma implicita, a presenga de dois verbos: ver ¢ amar (Vermelho Amargo), ampliando o
campo de significagdo afetiva e sensorial da obra..

Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1990), no Dicionario de Simbolos, o
vermelho, cor de fogo e sangue, possui diversas significagdes, que variam conforme sua
tonalidade. O vermelho claro consiste na “imagem de ardor e de beleza, de for¢a impulsiva e
generosa, de juventude, de saude, de riqueza” (Chevalier; Gheerbrant, 1990, p. 945). Ja o
vermelho mais escuro ¢ descrito como noturno e centripeto, matricial e uterino, sendo o lugar
“onde morte e vida se transmutam uma na outra” (Chevalier; Gheerbrant, 1990, p.945). Essa
ambivaléncia faz do vermelho uma cor paradoxal: ao mesmo tempo que representa o sangue
da vida, também pode remeter ao funebre e a violéncia.

E nessa ambivaléncia apresentada por Chevalier e Gheerbrant que Vermelho Amargo
se situa: a cor vermelha, longe de corresponder apenas a afetos positivos, adquire contornos
apurados de dor e de sofrimento. No livro, essa cor emerge como metafora da auséncia
materna, tornando-se significante da ferida aberta, colorida por um sangue vermelho, pisado
pelo tempo que penaliza a memoria e € ressuscitado pela palavra literaria. O amargo, por sua
vez, ndo esta relacionado apenas a experiéncia sinestésica, mas reside como um sentimento
fluido, uma experiéncia emocional que permeia todo o texto. Logo, observa-se que o titulo é
um prenunicio de uma leitura impregada por densas cargas emocionais.

No que diz respeito ao contetido, o livro ¢ centrado em tensdes e conflitos que giram
em torno de um nucleo familiar. A casa, tradicionalmente vista como local que simboliza o
acolhimento, conforto e afeto, surge em Vermelho Amargo como um espago que, apos a
partida da mae, “veio a ser um lugar pro- / visério” (Queirds, 2011, p.9), que “hoje ventilava
obs- / tinado exilio” (Queirds, 2011, p.9). A auséncia materna, esta para além de uma perda
pessoal: ela ¢ o marco que fragmenta toda a estrutura familiar e instaura um luto continuo,

que reside na memoria e transborda por todos os comodos, inclusive nas pequenas a¢des do
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cotidiano: “a mae morta ressuscitava das / lougas, das flores, dos armarios, das cadei- /
ras,das panelas, das manchas dos retratos / das paredes, das gargantas das gali- / nhas”
(Queirds, 2011, p.15-16), de maneira que “em tudo, sua auséncia estava presente” (Queiros,
2011, p.20). Nesse sentido, a dor aparece no texto de forma prolongada, moldando a
sensibilidade do eu poético, como um corpo que € consumido pelo sofrimento, oriundo de
“afastadas / distancias, sepultados tempos, incovenien- / tes lugares, inseguros futuros”
(Queirds, 2011, p.8).

Sob o espago de tensdo e conflito, a madrasta manifesta-se como figura de contraste.
Ao contrario da mae falecida, suas agdes sugerem frieza, violéncia e incomodo diante da
presenca dos enteados, como pode ser observado nos excertos: “impossivel para a ma- /
drasta assassinar o fantasma, que inaugurava / seu ciime sem passar por nds, engolidores /
do seu 6dio.” (Queirds, 2011, p.16); “Desde sempre imaginei / a raiva vestida de vermelho,
empunhando uma faca”. (Queirds, 2011, p. 27); “ Afiando a faca no cimento / frio da pia, ela
cortava o tomate vermelho, / sanguineo, maduro, como se degolasse cada um de nos.”
(Queirds, 2011, p.9); “Ela decapitava um tomate para cada refei¢do. Isso, depois de tomar do
martelo e espan- / car com a for¢a dos seus musculos, os bifes [...]. Eu padecia pelo medo do
martelo e a violéncia / da mulher ao agoitar a carne” (Queirds, 2011, p.23). O preparo do
alimento para as refei¢des denuncia uma violéncia simbolica, em que o amor ¢ negado pela
madrasta até nas pequenas acdes domésticas.

Quanto a figura paterna, por ser caminhoneiro, sua presenca ¢ quase imperceptivel no
lar, uma vez que “viajava por distantes estradas. Partia / nas madrugadas — secas ou frias
— deixando um barulho de poeira seca por onde rodava” (Queirds, 2011, p.36). Além disso,
nota-se sua passividade diante das atitudes da madrasta, marcadas por violéncia e ciime:
“[...] com o suor desinfetando o ar, tamanho o cheiro do alcool, reparava a fome dos filhos.
Enxergava o manejo da faca desafiando o tomate e, por certo, nos pensava devorados pelo /
vento ou tempestade, segundo decre- / tava a nova mulher” (Queirds, 2011, p.10). Nao ha
uma relagdo afetiva com os filhos; seu distanciamento resultava em escasso fragmento de
afago: “aparecia como pontuado de / pimenta de um reino quase s6 imaginado” (Queiros,
2011, p.36).

A maneira como os filhos, herdeiros de um amor condenado ao exilio, lidam com a
auséncia e o trauma ¢ descrita por meio de metaforas e cenas peculiares. O irmdo mais velho
tinha o habito de mastigar vidro e, em seguida “ele cus- / pia o vidro moido e o chdo parecia

ladrilhado / com pedrinhas de brilhante” (Queirds, 2011, p.40). A irma maior cultivava um
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apreco pelas agulhas, bordando enxovais em ponto de cruz. Na maior parte do tempo, “vivia
curvada sobre / os panos, construindo suas cruzes sobre um / desconhecido calvario”
(Queiros, 2011, p.39). Uma das irmas “decidiu esconder as palavras e passou / a miar. [...]
Rogando as / pernas das cadeiras, se esfregando nos portais, a irma / miava, e seu gato, mudo,
ndo falava” (Queir6s, 2011, p.50). Por fim, a cagula teve pouco ou nenhum convivio com a
mae, que faleceu quando ela ainda era bebé. Sem a experiéncia do amparo materno, ela nao
possuia o sentimento de pertencimento ao ambiente familiar e, encantada por um globo
terrestre que havia na casa, fantasiava renascer a cada dia “em um lugar e marcava, com
alfinete, para ndo repetir o nascimento [...]. Desenraizada, jamais perdeu a dire¢do, / sem,
contudo, encontrar um destino seguro” (Queiros, 2011, p.55).

Nesse sentido, a auséncia materna influencia diretamente o comportamento dos
membros da familia, emergindo como uma ferida aberta que sangra e “do6i pelo corpo
inteiro” (Queirds, 2011, p.7). Cada irmao, a seu modo, desenvolve formas singulares para
lidar com a saudade que, ao ndo ser preenchida, é reinventada em gesto, fantasia ¢ memoria.
Além disso, ¢ importante destacar que o fluxo narrativo ndo segue uma ordem cronologica: a
passagem inicial do livro consiste no eu poético, um adulto sem nomeacgdes, que acorda
durante a madrugada e, em tom confessional, declara recorrer a mentira para lidar com suas
inquietagdes € angustias existenciais: “preencher um dia ¢ / demasiadamente penoso, se nao
me ocupo / das mentiras” (Queirds, 2011, p.7). A nocdo de mentira, nesse contexto, €
equivalente a tentativa de reconstruir o passado por meio da memoria afetiva, com o objetivo
de amenizar o sofrimento que o acompanha, preferindo “as mentiras dos sonhos nas manhas
secas e frias” (Queirds, 2011, p.13).

Apds o primeiro bloco de texto, hda uma sucessdo de cenas independentes que
transitam entre o passado e o presente, construindo a impressdo de um bai de memorias.
Conforme pontua o filésofo Henri Bergson (1999, p.88), em Matéria e Memoria: ensaio
sobre a relagdo do corpo com o espirito, a memoria nao € um arquivo cronologico: ela ¢
ativada a partir de elementos ou situacdes que se encontram no presente, transformando-os
em materiais simbdlicos. Logo, em Vermelho Amargo, a auséncia materna, nao se limita ao
passado, sendo atualizada e reconfigurada no presente por meio dos comodos, objetos e
acoes do cotidiano: “sobre a fruteira da mesa da sala de jantar, / na janela em que se
debrucava nas tardes, na / gota de agua que pingava da torneira / no anil que clareava os
lengdis” (Queiros, 2011, p.20). Em tudo, sua presenga se anunciava.

A linguagem empregada em Vermelho Amargo € atravessada por ritmos, pausas,

metaforas e imagens sensoriais que remetem a dor “doia. Doia muito. E doia / o corpo
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inteiro” (Queiros, 2011, p.54); ao siléncio “o siléncio, ela repetia, ¢ casa para os fantasmas”
(Queirods, 2011, p.18); ao luto “o amor / da mae que se fora transbordava, ou melhor, /
derramava da memoria” (Queiros, 2011, p.21), a violéncia simbolica “ a carne — essa sim

— ela / mortificava ferozmente. Além de tortura- / la, triturava com os dentes como meu ir-

/ mao mastigava os vidros” (Queirds, 2011, p. 42); e a subjetividade fragmentada do eu
poético “eu possuia, oculto / em mim, também o que eu nao sabia dizer” (Queiros, 2011,
p.58). Tendo em vista que os recursos poéticos empregados no texto criam um movimento
ao mesmo tempo estético e semantico, este capitulo tera como foco central uma analise geral
do poema em prosa, identificando os elementos poéticos que constituem a estrutura do texto e

as camadas de significados produzidas por eles.
3.1 Entre o vivido e o encenado: a memoria e a linguagem como construgdes subjetivas

Com um total de mil trezentos e cinquenta e cinco linhas, distribuidas em cento e
quinze blocos de textos independentes, o poema em prosa Vermelho Amargo estrutura-se
como um bau de recordagdes costurado por uma linguagem densa, poética e sinestésica. A
imagem do bat de recordacdes constroi-se a partir das constantes alternancias temporais
entre as memorias infantis e adultas do eu poético, ocasionando a quebra da linearidade
cronoldgica das agdes. Logo nas primeiras paginas, o eu poético, “amparado pela janela, /
debrugado no meio do escuro” (Queiros, 2011, p.7), confessa sua angustia diante do tempo,
descrito por ele como cruel. Seu sofrimento perante o tempo, que passa lentamente, possui
raizes no passado, conforme se evidencia no segundo fragmento do poema: “a dor vem de
afastadas / distancias, sepultados tempos, incovenien- / tes lugares, inseguros futuros”
(Queirds, 2011, p.8).

Essas duas passagens configuram-se como premissas sensiveis do movimento
fragmentario da memoria do eu que serd ilustrada a partir do terceiro bloco de texto, uma
cena de infincia que exalta o cuidado e 0 amor materno: “no principio, se um de nos caia, a
dor doia li- / geiro. Um beijo seu curava a cabeca batida na / terra, o dedo espremido na
dobradi¢a da porta [...]. Seu beijo de mae / era um santo remédio” (Queirds, 2011, p.8). A
partir dessa passagem, ha uma sucessdo de cenas que transitam entre o presente e o passado,
como pode ser percebida nos excertos: “Aturdido. Eis uma palavra muda / tracando fronteira
com a loucura. S6 hoje descubro esta / sonoridade surda morando em mim, ainda / menino”
(Queirds, 2011, p. 14); “Que a vida ndo tinha cura, o tempo me en- / sinou, € mais tarde.”

(Queirds, 2011, p.18); “Antes, minha mae com muito afago, fatiava / o tomate em cruz [...]”
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(Queirds, 2011, p.14); “Queria sempre desaparecer com um circo, / mas circo ndo havia”
(Queirds, 2011, p.17); “Tarde — com rango de uma infancia desa- / mada — eu amei pela
primeira vez” (Queirds, 2011, p.21); “Agora — mas desde sempre — ndo moro / bem
dentro do meu corpo, dai, acreditar em / alma de outro mundo” (Queir6s, 2011, p.22); “A
madrasta mantinha especial conversa tam- / bém com o fogo” (Queirds, 2011, p.32);
“Brincar irritava a ira de nosso pai” (Queir6s, 2011,p.33); “Hé dias em que o passado me
acorda e ndo / posso desvivé-lo [...]. O presente / ¢ a soma de nostalgias, agora irremedidveis”
(Queirds, 2011, p.60) .

Ao retomar os trechos mencionados anteriormente, nota-se que tanto os advérbios
quanto os verbos ora se referem a uma situacdo passada, ora situam-se no presente. Dessa
maneira, o tempo vivido pelo eu poético ndo ¢é estatico; ao contrario, desdobra-se sobre si
mesmo, permitindo que o passado revisite o presente e se atualize por meio de objetos,
cheiros, imagens, agdes ou sons. Trata-se de uma temporalidade volante, acentuada pelas
sobreposi¢des de lembrancas e sensagcdes que mantém viva e atualizada a experiéncia da
memoria. Assim, cada bloco de texto evidencia como a memodria ¢é revivida, por meio da
linguagem, que reflete um eu poético fragmentado, mergulhado em conflitos, anglstias e
obscuridade, construindo uma tensao entre a dor do luto e o ato de rememorar, consoante ao

trecho:

Que a vida ndo tinha cura, o tempo me en-
sinou, e mais tarde. Na infincia o calendario
fora inventado para marcar o Natal, a Semana
Santa, as férias da escola, os aniversarios.
5  Os dias deslizavam prguigosos, repetindo
manhis e tardes, entremeadas por serenas
estagdes. Impossivel para uma crianga viver a
lucidez da ferida que se abre ao nascer, e ndo
ha balsamo capaz de cicatriza-la vida
10 afora. Nascer ¢ abrir-se em feridas (Queiros, 2012, p.18).

No bloco de texto mencionado acima, ha uma tentativa do eu em dar forma verbal a
sua dor. Para isso, ele articula uma lembranca de infancia com sua percepcdo madura do
sofrimento: “Que a vida ndo tinha cura, o tempo me ensinou, ¢ mais tarde. Na infancia o
calendério fora inventado para marcar o Natal, a Semana Santa, as férias da escola, os
aniversarios”. Essa justaposi¢do de tempos distintos “o tempo me ensinou, e mais tarde” e
“na infancia”, ilustram um espelhamento de recordagdes em diferentes tempos, contribuindo

para a formacdo de uma tensdo narrativa marcada pela angustia e pelo padecimento:
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“impossivel para uma crianca viver a lucidez da ferida que se abre ao nascer, ¢ nao ha
balsamo capaz de cicatriza-la vida afora. Nascer ¢ abrir-se em feridas”.

O nascimento ¢ descrito como um evento tradgico, a primeira experiéncia de dor e
desamparo, pois implica uma ruptura do estado de calor e aconchego proporcionado pelo
ventre materno para uma existéncia desconhecida, em um ambiente incerto e exposto. O
sofrimento existe desde o nascimento e perdura por toda a vida do sujeito, todavia, trata-se
de uma ferida original e incuravel, ponto de partida para outras dores, como mencionado em
outra cena: “Vim ao mundo molhado / pelo desenlace. A dor do parto é também de / quem
nasce. Todo parto decreta um pesaroso / abandono. Nascer ¢ afastar-se — em lagri- / mas —
do paraiso. E condenar-se a liberdade” (Queirds, 2011, p.8). A expressdo “a dor do parto &
também de quem nasce” funciona como uma metafora que indica o nascimento como a
primeira experiéncia de perda do recém-nascido, uma vez que ele ¢ arrancado do ambiente
intrauterino, lugar de conforto e segurancga, e passa a lidar com uma realidade desconhecida,

também destacada pelo eu poético no seguinte excerto:

Menino mitudo, menor que a vida, debilitado
pelo amor, eu repetia que a dor do parto é
também de quem nasce. Doia. Doia na pele
inteira e profundamente. Minha toda fragi-
5 lidade, suportava toneladas de desassosse-
gos. Impossivel deitar-me em meu proprio
colo e acalentar-me. Nao suportaria o peso
de minha carga (Queiros, 2011, p.29, destaque nosso).

A experiéncia inicial de perda pode originar impressdes emocionais intensas, como o
sentimento de abandono e ndo pertencimento, ifluenciando o modo como o sujeito lidara
com a auséncia, com as relagoes afetivas e com seus conflitos existenciais ao longo da vida.
No caso dessa passagem, observa-se que, embora a dor do parto seja vivenciada pela mae,
ela também ¢ compartilhada pelo filho, que sente “na pele inteira e profundamente”. Essa
dor ndo ¢ apenas fisica, mas existencial: configura-se como uma ferida aberta, resultante da
acdo de vir ao mundo sem escolha, com total despreparo e sem nocdo dos desafios que
enfrentara ao longo de suas vivéncias.

A partir dos trés fragmentos apresentados, € possivel identificar que, assim como o
corte do corddo umbilical — que separa o filho da made — gera sofrimento em ambos,
simbolizando o fim de um ciclo e inicio de outro, de forma semelhante, a morte stbita da

mae representa uma ruptura na relagdo familiar. O eu poético procura ressignificar sua perda
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ao tentar compreender o vazio deixado por ela e a razdo da sua existéncia diante do adeus
definitivo da mae. Cada palavra mencionada por ele torna-se um esforco em materializar sua

angustia, transformando sentimentos abstratos em imagens corporais:

Aturdido. Eis uma palavra muda tragando
fronteira com a loucura. S6 hoje descubro esta
sonoridade surda morando em mim, ainda
menino. Aturdido pelo medo de, no futuro,

5 ndo ganhar corpo, e ndo suportar o peso das
caixas de manteiga. Aturdido por ter as car-
nes atrofiadas sobre os ossos. Aturdido por ter
a alma como carga, e suporta-la para viver o
eterno que existia depois de mim. Atur-

10 dido por ser mortal abrigando o imortal.
Aturdido pelo receio de descumprir as pro-
messas deixadas aos pés dos santos. Aturdido
pela desconfianga de a vida ser uma defi-
nitiva mentira. Aturdido por vislumbrar o

15 vago mundo com fantasia de Deus, em mo-
mento de 6cio (Queiros, 2012, p.14)

No fragmento acima, a palavra “aturdido” aparece em anafora, criando uma cadéncia
semelhante a um lamento, no qual se revelam, de forma subjetiva, os dilemas do eu diante
de sua condi¢do humana. O texto inicia com uma afirmacao: “Aturdido. Eis uma palavra
muda tracando fronteira com a loucura”. Mesmo reconhecendo a insuficiéncia das palavras,
definida por ele como “muda”, h4d uma tentativa de expressar sua dor emocional por meio da
linguagem, unico elo possivel entre suas inquietacdes interiores € o0 mundo externo.

Esse estado de desorientacdo do eu provém de suas experiéncias e traumas de
infancia: “So6 hoje descubro esta sonoridade surda morando em mim, ainda menino”. Aqui,
ha uma fusdo entre o presente (“so6 hoje”) e o passado (“ainda menino”), evidenciando como
as lembrancas da infincia interferem na sua percep¢ao atual de mundo. Além disso, a
expressao “sonoridade surda” ilustra uma dor interna, que embora ndo seja expressa
verbalmente, afeta profundamente o eu poético.

O medo do futuro ganha um corpo simbdlico na imagem de “nao suportar as caixas
de manteiga”, assim como a vulnerabilidade existencial € concretizada nas “carnes atrofiadas
sobre os 0ss0s”, indicando que o conflito psiquico se manifesta fisicamente por meio de um
corpo indefeso e debilitado. A alma ¢ descrita como “carga”, configurando a imagem de algo
pesado, que se carrega com esforgo. A culpa religiosa ¢ encenada pelo “receio de descumprir
as promessas deixas aos pés dos santos”, associado a imagem uma pessoa de joelhos,

elevando stplicas diante de santos. A divida sobre o sentido da vida e existéncia de Deus ¢
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apresentada como “uma definitiva mentira”, algo passivel de ser apenas uma grande atuagao,
tornando mais compreensivel a angustia expressa pelo eu poético.

A tentativa de nomear suas inquietacdes revela o esfor¢o de concretizar, por meio da
palavra, aquilo que estd reprimido em seu interior, como pode ser identificado em outras
partes do livro: “Eu possuia, / oculto em mim, também o que nao sabia dizer. / Trazia de cor e
decifradas algumas palavras: aturdido, suspeito, pro- / fundo, deserto, promessa, soliddo e
um amor condenado a min- / guar pelo exilio” (Queirds, 2012, p.58); “H4, contudo, dores
que a palavra ndo / se esgota ao dizé-las” (Queiros, 2011, p.17); “Contrabandeava poucos
per- / tences: uma grande dor que doia o corpo / inteiro e a vontade de encontrar um re- /
médio capaz de remediar o incomodo” (Queirods, 2011, p.38); “A mesma palavra que me
desvela, me / esconde. Toda palavra ¢ espelho onde o refle- / tido me interroga” (Queiroés,
2011, p.12); “Viver exige perguntas e eu, mudo, / ndo sabia responder” (Queirds, 2011,
p.30).

No primeiro fragmento mencionado no pardgrafo anterior, destaca-se um tom
confessional do eu ao reconhecer que ha algo dentro de si que escapa a linguagem. Portanto,
cada palavra mencionada por ele configura-se como um nucleo simbolico de sua realidade
subjetiva: as palavras “aturdido”, “suspeito”, “profundo” ,“deserto” e “promessa”, refletem
sua angustia interna, o conflito existencial marcado pela incerteza e isolamento. A palavra
“solidao” ¢ associada ao sentimento de vazio e icompletude, ocasionados pela perda da mae, e
“um amor condenado a minguar pelo exilio” reforca a ideia da dor de amar o que estd
ausente, a quem nao se pode mais pertencer.

De modo semelhante, nos segmentos “hd, contudo, dores que a palavra ndo / se esgota
ao dizé-las” (Queirds, 2011, p.17) e “contrabandeava poucos per- / tences: uma grande dor
que doia o corpo / inteiro e a vontade de encontrar um re- / médio capaz de remediar o
incomodo” (Queir6s, 2011, p.38), observa-se um reconhecimento da insuficiéncia da
linguagem perante sentimentos profundos e silenciosos, como a dor. Embora o eu poético
tente nomear e elaborar seu sofrimento, a palavra sempre sera limitada diante do indizivel. A
“grande dor que doia o corpo / inteiro”, demonstra uma dor que abrange as dimensoes fisica,
existencial e emocional: a dor de carregar o peso da existéncia humana desde cedo, de ndo
encontrar sentido na vida. J4 a “vontade de encontrar um re- / médio capaz de remediar o
incomodo” expressa o anseio em aliviar essa angustia. Entretanto, o uso do termo “remediar”

sugere algo paliativo e ndo uma cura definitiva. Logo, mesmo que o eu poético
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consiga um recurso para amenizar o incomodo de existir, a dor ndo desaparecera por
completo, apenas ficard suportavel.

O trecho “a mesma palavra que me desvela, me / esconde. Toda palavra ¢ espelho
onde o refle- / tido me interroga” (Queirds, 2011, p.12) expde a tensdo entre a linguagem e a
identidade. H4 um desejo de se reconhecer na linguagem, contudo, as palavras, assim como os
espelhos, ndo sdo capazes de refletir o sujeito como um todo, apenas partes. Elas sugerem
contornos, mas sempre faltard algo — uma sensag@o, uma ac¢ao, uma dor que escapa da fala.
Em “viver exige perguntas e eu, mudo, / ndo sabia responder” (Queirds, 2011, p.30), a
subjetividade do eu poético se constrdi no questionamento constante sobre sua existéncia e
seu sentido no mundo. Na tentativa de formular respostas, depara-se com as fronteiras da
linguagem, que falha ao tentar expressar com precisdo as emocdes ligadas a tais
inquietagdes.

Com base nas analises anteriores, acentua-se que o eu poético em Vermelho Amargo ¢é
construido de maneira fragmentada, a partir de uma tensdo continua entre o siléncio e o
exagero. O siléncio manifesta-se como resposta a faléncia da linguagem ao buscar expressar
seus questionamentos interiores, enquanto o excesso destaca-se no intuito de romper essa
mudez por meio de palavras intensas, repletas de carga emocional que ilustram sua
inquietagdo diante de sua propria existéncia: “minha toda fragili- / lidade, suportava
toneladas de desassosse- / gos” (Queirds, 2011, p.29).

Essa oscilagdo entre o ndo-dito e o exagero dialoga com a reflexdo de Friedrich
(1978), que, ja no primeiro capitulo do seu livro Estrutura da Lirica Moderna, observa que
“a lirica européia do século XX [...] fala de maneira enigmatica e obscura. Sua obscuridade o
fascina, na mesma medida em que o desconcerta. A magia de seu mistério e palavra agem
profundamente, embora sua compreensdo permaneca desorientada” (Friedrich, 1976, p.15).
Nesse sentido, o que Friedrich observa como caracteristica da lirica moderna se concretiza
em Vermelho Amargo: um eu poético dilacerado pela dor, mergulhado em conflitos e
angustias existenciais, deixando para tras a expressividade emocional direta.

O lirismo presente no livro manifesta-se como a “linguagem de um sofrimento que
gira em torno de si mesmo, que ndo mais aspira a salvagcdo alguma, mas sim a palavra cheia
de matizes” (Friedrich, 1978, p.20). O eu poético revela a dificuldade de estar no mundo,
principalmente quando a linguagem apresenta-se falha em sua tentativa em dar contorno as

suas emogdes € ao seu sofrimento. Paradoxalmente, ¢ nessa falha que o poema em prosa
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ganha forga, fazendo do nao-dito e do excesso de linguagem dois polos de uma mesma busca
de sentido.

Também foi observado, ao longo do texto, um espelhamento de recordacdes, em que o
eu poético adulto rememora a si mesmo na infincia, rememorando suas dores infantis em
decorréncia da morte e da auséncia da mae. Dessa maneira, a estrutura nao linear do poema
em prosa, marcada pela intersecdo entre o tempo da infancia e o da vida adulta, constréi uma
narrativa que se desenrola nas dobras e fronteiras do tempo da memoria. A temporalidade
que se organiza em Vermelho Amargo, portanto, difere do tempo cronologico, aproximando-
se da concepcao de tempo elaborada pelo filésofo Henri Bergson (1999) que entende o tempo
vivido (durée) como algo que ndo se mede, mas se sente, como uma experiéncia interna e
continua, marcada por memorias e emog¢des que se entrelacam no presente.

Em Matéria e Memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito (1999),
Bergson postula que o tempo cronologico, denominado por ele de homogéneo, “¢ um idolo
da linguagem, uma ficcdo” (p.243). Em outras palavras, o tempo marcado por calendarios e
relogios constitui uma representacdo simbolica utilizada para organizar a realizacdo de
atividades praticas, como o estabelecimento de prazos ou o monitoramento do tempo de uma
corrida. Por isso, ele o nomea de “fic¢do,” no sentido de ser apenas um modelo matemadtico,
elaborado pela ciéncia e pela linguagem, com o objetivo de auxiliar o individuo nas gestdes
do cotidiano, permitindo a separacdo e organizacao de fatos e eventos segundo datas e
horarios.

Bergson (1999, p.243) ainda discorre que, oposto ao tempo cronologico, existe a
duragdo (durée), que € prolongada pela consciéncia. Para uma pessoa que estd com crise de
ansiedade, por exemplo, cada minuto parece se arrastar, causando mais angustia; ja durante
uma festa ou reunido entre amigos, tem-se a sensagdao de que o tempo passa rapidamente.
Em ambos os exemplos, o tempo cronologico permanece o mesmo, mas a experiéncia
interior desse tempo ¢ completamente diferente. De acordo com Bergson, a duracdo
corresponde ao tempo vivido. Nessa perspectiva, os pensamentos, sentimentos, emogoes ¢
memorias se misturam no tempo, sem uma separacao rigida entre um momento e outro.

Desse modo, a memdria se torna uma parte fundamental dessa vivéncia da duragdo,
pois permite que o passado seja trazido ao presente, influenciando a forma como o ser
humano sente e compreende o agora. Em Vermelho Amargo, o tempo evidenciado ndo ¢é o
cronolégico, mas o da duragdo, pois o que ¢ revelado no livro ¢ um fluxo continuo de

lembrancas que emergem da memoria do eu poético e se entrelagam na estrutura do poema
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em prosa, sem obedecer a uma linearidade continua. S3o episodios relacionados a infancia
do eu que surgem como fragmentos aparentemente aleatorios, compondo o ritmo subjetivo
da consciéncia que revive e, a0 mesmo tempo, ressignifica suas experiéncias a medida que
as atualiza no presente.

Para mais, ¢ importante destacar que, em Vermelho Amargo, as memorias nao sao
apresentadas como uma copia fiel do passado, mas como evocagdes incertas, muitas vezes
encenadas e reiventadas. Como pode ser observado logo no primeiro bloco de texto do

poema:

Mesmo em maio — com manhas secas e frias
— sou tentado a mentir-me. E minto-me com
demasiada convicgao e sabedoria, sem
duvidar das mentiras que invento para mim.

5  Desconheco o ruido que interrompeu meu
sono naquela noite. Amparado pela janela,
debrucado no meio do escuro, contemplei a
rua e softi imprecisa saudade do mundo,
confirmada pela crueldade do tempo.A vida

10 me pareceu inteiramente concluida. Inven-
tei-me mais inverdades para vencer o dia
amanhecendo sob névoa. Preencher um dia ¢
demasiadamente penoso, se ndo me ocupo
das mentiras (Queir6s, 2011, p.7, destaques
nossos).

O tom confessional do poema ja se manifesta na frase inicial, no qual o eu poético
declara que narrard uma mentira a si mesmo: “Mesmo em maio — com manhas secas e frias
/ — sou tentado a mentir-me. E minto-me com demasiada convic¢do e sabedoria, sem /
duvidar das mentiras que conto para mim” (Queirds, 2011, p.7). A mentira, no entanto, ndo
aparece como uma pratica de autoengano, mas como um recurso poético por meio do qual o
sujeito reconstitui o passado a partir da memoria afetiva, reorganizando suas experiéncias
conforme a sensibilidade do presente.

A imagem da janela, mencionada no poema, estd associada a ideia de isolamento: o
eu poético contempla a rua na escuriddo a partir de sua perspectiva interior, distante do
mundo exterior € preso a uma lembranca ou sentimento. A cena noturna também revela a
inquietagdo interna do sujeito, que se encontra em um estado sombrio e silencioso. Por isso,
ele afirma sentir uma “imprecisa saudade do mundo”, presenciada pelo tempo implacavel. O

uso do adjetivo “imprecisa” faz mengao aquilo que ¢ vago, indeterminado, o que corrobora
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a alusdao ao distanciamento do eu em relagdo a realidade e intensifica o sentimento de
profunda melancolia e saudosismo.

Para o eu poético, a rememoracgdo de suas lembrangas ¢ uma forma de manter-se
vivo, ainda que as custas de memorias reelaboradas a partir de sua experiéncia adulta:
“Inven- / tei-me mais inverdades para vencer o dia / amanhecendo sob névoa”. A névoa
refor¢ca o estado emocional confuso e obscuro do eu, que, diante de seu vazio existencial,
constrdi uma narrativa capaz de tornar o presente mais toleravel.

A palavra “mentira” aparece doze vezes ao longo do poema, quase sempre como um
recurso para encenar sentimentos reais por meio da linguagem poética: “Espelho sustenta o
concreto e prefiro a mentira dos sonhos nas manhas frias e secas” (Queirds, 2011, p. 13,
destaque nosso); “Mentir a si mesmo ¢ uma formula para ali- / viar-se. E nao ha contra -
prejuizo ao enganar- / se [...]” (Queiros, 2011, p. 26); “Felicidade era quase / uma mentira e,
para alcanca-la, s6 depois / de pisar muitas pedras” (Queir6s, 2011, p. 16)”; “Minha alma se
dividia em duas: uma da / verdade e outra da mentira. E ficava dificil de escolher” (Queirds,
2011, p.45); “A madrasta mantinha conversa tam- / bém com o fogo [...]. Soprava as cinzas
/ que pairavam sobre as brasas, desfazendo a / mentira” (Queirds, 2011, p. 32). Nos excertos, a
“mentira” aparece como estratégia de sobrevivéncia do eu poético: ela costura a dor, atua
como escudo para suavizar a realidade marcada pelo vazio da auséncia materna e funciona
como uma ponte que permite ao eu transitar por suas memorias fragmentadas.

Na primeira passagem mencionada anteriormente, o espelho pode ser visto como um
simbolo que reflete a realidade, o tangivel. O emprego da palavra “mentira” para qualificar
os sonhos aproxima-os de uma ilusdo, algo que, para o eu poético, ¢ mais desejavel do que a
realidade. A expressdo “manhas frias e secas” sinaliza um cenario arido e finebre, sugerindo
uma finalizacdo que remete a morte. Além disso, o fragmento simboliza a tensdo vivida pelo
eu entre a necessidade de aceitar a realidade, representada pelo espelho, e a inclinagdo de
refugiar-se nas mentiras dos sonhos, que também pode ser observada em: “mentir a si
mesmo ¢ uma forma para ali- / viar-se. E ndo ha contra-prejuizo ao enganar- / se” (Queiros,
2011, p.26). A afirmacdo de que “mentir a si mesmo ¢ uma forma de aliviar- se”, evidencia
que, para o eu, o autoengano ¢ um mecanismo de defesa para proteger-se de situacgdes
dolorosas. Essa ideia ¢ reforgada em seguida, quando ele afirma que “ndo hé contra-prejuizo
ao enganar-se”’; ou seja, a mentira ¢ apresentada como um meio de preservagdo mental, um

alivio momentaneo da realidade, frequentemente marcada por tracos de crueldade.
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A terceira e quarta citagdo, “Felicidade era quase / uma mentira e, para alcanga-la, s6
depois / de pisar muitas pedras” (Queirds, 2011, p.16) e “Minha alma se dividia em duas:
uma da / verdade e outra da mentira. E ficava dificil de escolher” (Queiros, 2011, p. 45);
revelam que a acdo de mentir assume um tom de alivio: um modo de ndo ser consumido pelo
sofrimento das perdas e privagdes afetivas. A mentira surge, aqui, como um sopro de
esperanga, uma forma de resisténcia diante da aspereza da realidade. Por fim, no ultimo
fragmento, “A madrasta mantinha conversa tam- / bém com o fogo [...]. Soprava as cinzas /
que pairavam sobre as brasas, desfazendo a / mentira” (Queirds, 2011, p.32), nota-se que o
gesto de soprar as cinzas confere um ato simbolico de desfazer as ilusdes. Despertar o fogo
apagado nas brasas, ndo assume apenas o papel de aquecer o ambiente, mas expor a dureza
dos fatos. A mentira, que antes amenizava o ambiente, agora cede lugar ao calor que
machuca e consome, trazendo a tona, ferozmente, a realidade.

Todas essas passagens, juntas, revelam um eu poético que recorre as palavras como
espaco de elaboracdo da dor. Nesse sentido, a nogdo de mentira corresponde ao gesto de
garantir que a auséncia materna nao caia no esquecimento; ela torna-se um recurso simbolico
para lidar com situagdes emocionalmente insuportaveis. De modo semelhante, Marcel
Detienne (2003, p. 20), em seu livro Os Mestres da Verdade na Grécia Arcaica, disserta
que, na Grécia Antiga, a pior forma de morte era aquela que caia no esquecimento total da
populagdo. Para os gregos daquele periodo, a memoria coletiva exercia o papel de preservar a
identidade e os atos significativos dos individuos apdés a morte, garantido que essas
informagdes fossem repassadas ao longo dos anos, imortalizando seus feitos histdricos.

Sobre a relacdo entre mentira, verdade e memoria, ele pontua que:

O poeta ¢ sempre um “Mestre da verdade”. Sua “Verdade”, ¢ uma
“Verdade” assertorica: ninguém a contesta, ninguém a contradiz.
“Verdade” fundamental, diferente de nossa concepcao tradicional,
Alethéia, ndo é a concordancia da preposicdo e de seu objeto, nem a
concordancia de um juizo com os outros juizos; ela ndo se opde a
“mentira”, ndo ha o “verdadeiro” frente ao “falso”. A unica oposi¢do
significativa é a de Alethéia e de Léthe. Nesse nivel de pensamento, se o
poeta esta verdadeiramente inspirado, se seu verbo se funda sobre um dom
de vidéncia, sua palavra tende a se identificar com a “Verdade” (Detienne,
2003, p. 23).

Nessa passagem, Detienne evidencia que a concepcao de “verdade”, naquele periodo
historico, era diferente daquela elaborada pela modernidade. Para os gregos, a verdade nao
estava relacionada a algo que pudesse ser verificado por provas concretas ou um conceito

que se opde a mentira, como ¢ abordada atualmente. Em vez disso, a verdade correspondia
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aquilo que ndo caia no esquecimento (léthe) do povo, ou seja, ao que era lembrado e
preservado na memoria coletiva. Assim, para eles, a pior ameaca a verdade era o
esquecimento.

O poeta, nesse contexto, assumia o papel de guardido da memoria, pois estava
intimamente ligado & Mnemosine, a deusa da memoria. Conforme Detienne (2003, p.18), na
mitologia grega, Mnemosine ¢ mae de nove Musas, divindades responsaveis por inspirar os
poetas. Ao manifestarem os acontecimentos por meio da palavra cantada, os poetas eram
vistos como portadores de uma inspiragdo divina. Por isso, eram considerados “mestres da
verdade”, uma vez que mantinham vivas as histérias dos feitos humanos, impedindo que
caissem no esquecimento. Naquela época, o mais importante ndo era certificar a veracidade
do fato narrado, mas sim a forma como eram cantados, de modo que ficasse registrado na
memoria coletiva. A palavra poética cumpria, portanto, um papel imprescindivel na
preservacao da memoria e da identidade do povo.

Em Vermelho Amargo, a ideia de mentira aproxima-se a que era utilizada na Grécia
Antiga: trata-se de impedir que o esquecimento da mae falecida se instale. Quando o eu
poético afirma “sou tentando a mentir-me” (Queirds, 2011, p.7), expressa seu esforgo
simbolico de manter viva a presenga materna por meio da linguagem poética. O mais
importante para ele ndo € relatar com exatiddo os acontecimentos da infancia, mas evitar que
sejam apagados pela auséncia. A preocupacao ndo esta em comprovar se os fatos ocorreram
tal como foram apresentados, mas em como sao ditos, de modo que permaneca na memoria.
No poema em prosa, a mentira torna-se um gesto poético de sobrevivéncia.

Percebe-se, assim, que a relacdo entre linguagem, memoria, lembranca e
esquecimento permeia toda a construcdo poética de Vermelho Amargo, exigindo uma
reflexdo mais densa sobre o funcionamento da memoria no livro. E nesse aspecto que 0s
pensamentos do filésofo Bergson (1999) sdo retomados, pois colaboram para a compreensao
dos desdobramentos dessa escrita € do modo como a memdria e as lembrangas operam na

constru¢do do poema em prosa. Para ele, a memoria €

praticamente inseparavel da percepcdo, intercala o passado no presente,
condensa também, numa intuigdo unica, momentos multiplos da duragao, e
assim, por sua dupla operagdo, faz com que de fato percebamos a matéria em
noés, enquanto de direito a percebamos nela (Bergson, 1999, p.77).

Para o filésofo, a memoria ¢ uma faculdade do espirito que acompanha o individuo

constantemente. Trata-se de uma espécie de reservatdrio que compila todas as experiéncias
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vivenciadas até o momento presente, até mesmo aquelas que ndo sdo trazidas a tona, como
se estivessem sido esquecidas. Ela conserva tudo o que foi vivido, um campo dindmico em
que o passado sobrevive independentemente do seu uso no presente. Ainda, ¢ pertinente

ressaltar que, segundo Bergson (1999), o passado conserva-se sob duas formas distintas:

a operacdo pratica e conseqiientemente ordinaria da memoria, a utilizago
da experiéncia passada para a acdo presente, o reconhecimento, enfim,
deve realizar-se de duas maneiras. Ora se fard na prépria agdo, ¢ pelo
funcionamento completamente automatico do mecanismo apropriado as
circunstancias; ora implicard um trabalho do espirito, que ira buscar no
passado, para dirigi-las ao presente, as representagdes mais capazes de se
inserirem na situagdo atual (Bergson, 1999, p. 84).

A primeira forma de preservagdo do passado estd ligada aos mecanismos motores,
sendo posteriormente denominada de memoria-habito, a qual € utilizada no cotidiano para a
realizagdo de agdes, como andar de bicicleta, recitar um poema ou cantar uma musica. A
segunda forma refere-se as lembrancas independentes, também chamadas de memoria pura,
que conservam o passado em sua forma auténtica e ndo tém como finalidade a agdo pratica.
Diferente da memoria-hébito, essas memorias surgem de forma involuntaria, muitas vezes
evocadas por uma situacao do presente.

Embora o eu poético em Vermelho Amargo acesse suas memorias de infancia ndo no
intuito de restitui-las em sua totalidade, como propde Bergson (1999) ao definir memoria
pura, a estrutura fragmentaria do poema dialoga com esse pensamento ao encenar, pela
linguagem poética, uma memoria que se manifesta no presente, ainda que enraizada em um
tempo antigo, de acordo com as passagens: “Seu adeus me deu, como sina, ler o além das /
palavras. Aprendi, com sua auséncia, a decifrar o / depois dos olhares, se de afagos ou de
repulsa [...]” (Queirds, 2011, p. 33); “Ao transbordar a vida se faz lagrima e rola / salgando o
passado morto, mudo, que dorme / no canto da boca. Nao ha condimento capaz / de temperar
o futuro. S6 se salga a carne / morta [...]” (Queiros, 2011, p.60); “A dor vem de afastadas /
distancias, sepultados tempos, incovenien- / tes lugares, inseguros futuros” (Queiros, 2011,
p. 8); “Sua auséncia / ocupou os labirintos por onde eu me pro- / curava e me perdia em
meus proprios tragos” (Queirds, 2011, p.65); “O amor / da mae que se fora transbordava, ou
melhor, / derramava da memoria” (Queir6s, 2011, p.21).

O trecho “Seu adeus me deu, como sina, ler o além das / palavras. Aprendi, com sua
auséncia, a decifrar o / depois dos olhares, se de afagos ou de repulsa [...]”, revela como a

auséncia da mae torna-se uma forca estruturante de percep¢ao do eu poético, que vive a dor
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de sua partida no momento atual. Similarmente, em “Ao transbordar a vida se faz lagrima e
rola / salgando o passado morto, mudo, que dorme / no canto da boca. Nao ha condimento
capaz / de temperar o futuro. So se salga a carne / morta [...]”, destaca-se que a perda, mesmo
oriunda de um tempo passado “morto” e “mudo”, permanece no presente por meio das
experiéncias, deixando no agora vestigio sensivel do que ja se foi, mas que transborda como
gosto e como lagrima. Logo, o eu poético ndo acessa o passado como lembranca ordenada;
ele sente seus efeitos ao tentar se encontrar no presente.

Essa nogdo também ganha contorno nos excertos “A dor vem de afastadas /
distancias, sepultados tempos, incovenien- / tes lugares, inseguros futuros” (Queiros, 2011,
p-8) ; “Sua auséncia / ocupou os labirintos por onde eu me pro- / curava e me perdia em meus
proprios tragos” (Queirds, 2011, p.65); “O amor / da mae que se fora transbordava, ou
melhor, / derramava da memoria” (Queiroés, 2011, p.21). Em todos os fragmentos, a auséncia
materna ocupa todo o espaco interno do eu, desorganizando sua identidade, uma vez que o
passado ainda age sobre seu corpo e suas emogoes, ressignificando o agora a partir daquilo
que foi significativamente vivido. A memdria afetiva ¢ um movimento espiral, feito de idas e
vindas: ela atravessa a infancia, retorna na vida adulta, transforma-se em linguagem e fica
subentendida nas entrelinhas.

A lembranga, por sua vez, consiste no ato de trazer a consciéncia alguma experiéncia
armazenada na memoria. Trata-se de um recorte do passado que ¢ trazido a atualidade
(Bergson, 1999, p.85). Para esclarecer melhor o conceito de memoria e lembranga proposto
pelo filosofo, pode-se recorrer a metafora da casa: a memoria seria essa casa com Varios
comodos, onde cada um guarda sentimentos e vivéncias diferentes. Por ser um espago amplo,
o individuo ndo percorre todos os ambientes diariamente. Enquanto a memoria compreende a
casa inteira, a lembranca se assemelha a acdao de abrir uma das portas dos comodos, entrar e
reviver os sentimentos e impressdes guardados naquele respectivo espago.

Em Vermelho Amargo, as lembrancas sdo evocadas de forma involuntaria pela
sinestesia, que atribui valor afetivo de cada sensagdo retomada. Sdo cenas pontuais do
passado que emergem como flashes daquilo que foi vivido, trazidos a tona pelo desejo de
compreender e de se aproximar do que se perdeu: “O odor da mortadela deslancha / em mim
fragmentos de afagos, reliquias es- / cassas do pai” (Queirds, 2011, p.25); “O cheiro do alho
frito acordava alho frito acor- / dava o ar e impacientava o apetite” (Queirds, 2011, p.35);

“Queria, sempre desaparecer com um circo, / mas circo ndo havia. Veio um dia. Armaram /
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na praga central da cidade, com aroma de / pipoca e cor de amora. Minha mae me levou. / De
maos dadas penetramos sob a lona quente, / numa tarde quente” (Queiros, 2011, p.17); “Meu
pai se encostava na pia, depois de afiar a / navalha. Cobria o rosto com espuma branca [...]. /
Depois, aparava a barba dei- / xando o rosto mais liso que a pele dos tomates. / A lo¢do invadia
a casa, forte como o alcool” (Queirds, 2011, p.45); “A madrasta comia depois.
Compunha cui- / dadosamente seu prato: um mar de feijao / com uma ilha de arroz no meio.
No cume da nevada ela deitava a transparéncia do tomate” (Queirds, 2011, p. 42); “Seu
remédio era o canto. Recostada na cabe- / ceira da cama, debaixo do crucifixo, a mie /
exorcizava a dor. E as can¢des de despedidas, / de amores perdidos, de momentos partidos,

/ preenchiam o siléncio” (Queiros, 2011, p.50).

Dentre os trechos acima, os dois primeiros apontam o olfato como chave de acesso
ao passado. O “odor da mortadela” e “o cheiro do alho frito” aparecem como estimulos
sensoriais que despertam fragmentos de experiéncias afetivas ligadas ao ambiente familiar.
O uso dos verbos “deslancha” e “acordava” ilustra como o passado permanece armazenado
no sujeito, até ser despertado por uma sensagao. Ja no terceiro excerto, visao, olfato e paladar
se unem para construir uma lembranga que transcende a imagem visual: a presenga da mae ¢
resgatada pelas sensagdes daquele momento. O cheiro da pipoca, o toque das maos da
materna, o calor da lona e da tarde contribuem para reconstruir a sensagao de aconchego e
amor que vinha dela.

Nos trechos citados, observa-se que os gestos cotidianos do pai e da madrasta
adquirem relevo simbolico ao serem rememorados com forte carga imagética e sensorial. No
caso do pai, 0 momento em que “se encostava na pia, depois de afiar a navalha” e aplicava a
locao apods o barbear configura-se como mais do que uma lembranga rotineira: a imagem da
“espuma branca” e do “rosto mais liso que a pele dos tomates” evidencia uma percep¢ao
sensivel e afetiva. O cheiro da locao, “forte como o alcool”, invade o ambiente e reforca o
papel do olfato como canal privilegiado na evocacdo da memoria. A comparacdo tatil e
visual entre o rosto barbeado e a pele dos tomates revela ndo apenas o olhar atento da voz
poética, mas também uma tentativa de apreensdo intima da figura paterna. A lembranga,
portanto, ndo € neutra ou meramente descritiva, mas intensamente atravessada por uma
experiéncia subjetiva e sensorial.

De maneira semelhante, a cena em que a madrasta compde “cuidadosamente seu
prato: um mar de feijao" com uma "ilha de arroz no meio”, sobre o qual “no cume da nevada"

ela "deitava a transparéncia do tomate”, adquire contornos simbdlicos que extrapolam o
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gesto corriqueiro. A organizagdo meticulosa da refeicdo, quase ritualistica, ultrapassa a agdo
mecanica: sugere uma atitude existencial marcada pela contengdo, pelo siléncio e pelo
autocontrole. O prato transforma-se em uma espécie de microcosmo, descrito com elementos
espaciais e visuais, “mar”, “ilha”, “cume", que ndo apenas conferem uma dimensao estética
ao gesto, mas também revelam a leitura emocional de quem observa.

Esses fragmentos revelam, assim, que a memoria opera como lugar de ressignificacao
da experiéncia. O detalhe do gesto, a primeira vista banal, ¢ alcado a condi¢do de signo
afetivo e subjetivo. A memoria, nesse contexto, constitui-se como um processo continuo de
reelaboragdo do vivido, mobilizando elementos sinestésicos e simbodlicos que evidenciam os
modos pelos quais os vinculos familiares sdo interiorizados, representados e reinterpretados
ao longo do tempo.

No ultimo segmento, observa-se que para o eu poético seu “remédio era o canto”, sua
mae “exorcizava a dor” e que as “cangdes de despedidas, de amores perdidos, de momentos
partidos, preenchiam o siléncio”. A musica, nesse contexto, assume o papel simbolico do
sofrimento e da auséncia. Ao rememorar as cangdes entoadas pela mae, o eu poético revive
esses momentos e, ainda reativa a presenca afetiva materna, mantendo-a viva no plano da
experiéncia emocional, mesmo diante da auséncia fisica. Assim, a memoria sonora atua
como mecanismo de manutencdo e reconstru¢cdo dos vinculos afetivos, contribuindo para a
continuidade da experiéncia emocional no presente.

Retomando a metéafora da casa, em Vermelho Amargo, o eu poético percorre 0s
espagos da memdria e, ao abrir certas portas, revive fragmentos do seu passado por meio das
lembrangas. Essas reminiscéncias dialogam com o presente, como ecos de uma infancia
despertada por imagens e cheiros que o tempo ndo apaga, apenas atualiza. Dessa forma, o
poema em prosa se aproxima da concepgao bergsoniana de memoria pura, ao tratd-la como
algo fluido, subjetivo e atuante na experiéncia atual do eu.

Nesse sentido, no poema, as mentiras mencionadas pelo eu configuram-se como
encenagoes poéticas da memoria, um meio sobreviver ao presente, dar significacdo a dor e
preencher o vazio existencial. Essa perspectiva ¢ evidenciada logo na epigrafe do livro: “Foi
preciso deitar o vermelho sobre papel branco para bem aliviar seu amargor” (Queirods, 2011,
p.5). A metafora “deitar o vermelho sobre papel branco”, sinaliza um modo de expressar
sentimentos e reflexdes internas que precisam ser registradas. O proprio titulo Vermelho
Amargo sugere a presenca de algo que deixou, ou ainda deixa, um gosto de dor e sofrimento.

Esse “amargo” parece habitar os sentimentos do sujeito que se encontra perturbado por
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antigas lembrangas e vé€, na escrita uma maneira de aliviar-se dos conflitos internos. De modo
similar, outra passagem do texto indica a utilizagdo da linguagem como construcao subjetiva

do eu:

Desanuviou em mim a ideia de que as coisas
existiam alheias a meu desejo. Viver exigia
legendar o mundo. Cabia-me o trabalho
exaustivo de atribuir sentidos a tudo. Dar sen-
5  tido é tomar posse dos predicados. Trabalho
incessante, este de nomear as coisas. Chamar
pelo nome o visivel e o invisivel é respirar
consciéncia. Dar nome ao real que mora
escondido na fantasia é clarear o obscuro.
10 Ainda crianga carregava o peso da terra,
sem estar no bem fundo (Queirds, 2011, p.63).

A primeira frase desse bloco de texto indica uma tomada de consciéncia do eu de que o
mundo externo ¢ alheio as suas vontades e sentimentos. Ha, nesse ponto, uma percep¢ao de
alteridade: o mundo ¢ entendido por ele como o outro, diferente das suas aspiragdes. Dessa
forma, a expressao “legendar o mundo” aponta para a necessidade de outorgar significados a
realidade, dar voz ao que ¢ mudo, implicando uma angustia interior. Ao declarar que “dar
sen- / tido € tomar posse dos predicados” e que “dar nome ao real que mora
/ escondido na fantasia é clarear o obscuro”, o eu poético sugere uma apropriagdo da
linguagem como forma de nomear a si mesmo ou as coisas ao seu redor. Trata-se de uma
intencdo de concretizar, por meio da palavra, seu sofrimento ontologico.

Ao afirmar que, “ainda crianga carregava o peso da terra”, o eu poético evidencia a
persisténcia de uma carga afetiva oriunda da infincia, que permanece latente na vida adulta.
A expressdo “carregar o peso da terra” remete ao fardo da existéncia, a um sofrimento
precoce que, mesmo ndo estando em uma condi¢do extrema, como a morte, revela uma
experiéncia de dor que se impde desde cedo. A memdria, nesse caso, se atualiza no presente
para sinalizar a experiéncia do vivido no contexto contemporaneo do eu; em outras palavras,
ela surge como poténcia que afeta o agora.

A partir das discussdes empreendidas até aqui, percebe-se que as “mentiras”
mencionadas no poema funcionam como encenacdo poética da memoria, articulando-se
como forca subjetiva que procura ressignificar as auséncias, dores e traumas que marcam o
eu e molda sua identidade. Portanto, em Vermelho Amargo, memoria e linguagem agem

como producdo simbolica do sujeito, que recorre a ambas como um exercicio de catarse,
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consoante a seguinte passagem:

E preciso muito bem esquecer para expe-
rimentar a alegria de novamente lembrar-
- se. Tantos pedacgos de n6és dormem num canto
da memoria. E a palavra — basta uma

5 so6 palavra — ¢ flecha para sangrar o abstrato
morto. H4, contudo, dores que a palavra nao
esgota ao dizé-las (Queiros, 2011, p.16-17).

Logo no inicio, ha uma pequena contradicdo ao elucidar que € preciso esquecer-se
para atribuir valor afetivo a uma lembranga. Essa afirmacdo implica a no¢do de memoria nao
como algo linear, mas como um espaco em que o passado ¢ selecionado e ressignificado. A
lembranga, nesse contexto, consiste em recriar, seja de maneira alegre ou triste, conforme o
modo como aquilo que foi esquecido ¢ resgatado pelo eu poético. Além disso, o segmento
“tantos pedacos de noés dormem num / canto da memoria” sugere que a memoria ¢ uma
construc¢do subjetiva; em outras palavras, implica uma desintegragdo do sujeito ocasionada
pelo tempo, pelo sofrimento ou pela auséncia.

Para mais, a metafora da palavra como flecha sugere o poder da linguagem de evocar o
passado, permitindo que ele seja revivido e, assim, despertar sentimentos e sensagdes
adormecidas ou reprimidas pelo eu poético. Ao mesmo tempo em que se evidencia a poténcia
da palavra como meio de rememoracdo, também se revela o limite da linguagem diante da
dor. A afirmacdo de que ha dores no qual “a palavra ndo / se esgota ao dizé-la”, compreende-
se uma reflexdo sobre o fato de que, embora a linguagem possa servir como recurso para a
aliviar sentimentos reprimidos, existem sofrimentos que resistem a nomeagao. Ainda assim,
apesar da insuficiéncia da linguagem diante de determinadas experiéncias dolorosas, o eu
poético persiste na escrita, tentando elaborar o que lhe aflige, mesmo sem conseguir

materializé-las plenamente por meio das palavras:

Nao disse adeus. O amor peregrinou em
meu corpo vida adentro. Se tudo era nada, a
lembranga acordava mais. O amor se fez
sempre o rosto do meu depois. A saudade,

5  ao me afrontar, mais eu desfazia dos amanhas.
E, se a carne reclamava, eu salgava sua dor com
os sonhos da memoria. Sua auséncia ocupou 0s
labirintos por onde eu me pro- curava € me
perdia em meus proprios tragos.

10 Mesmo em vao, jamais interditei os prenun-
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cios do eu amor (Queirds, 2011. P.65).

O segmento acima configura-se como uma metafora da auséncia materna que,
paradoxalmente, se transforma em presenca constante, registrada no corpo e na memoria. A
negativa do adeus indica que ndo houve uma ruptura definitiva; por isso, o0 amor pela mae
nao desaparece com sua partida, mas perdura internamente na vida do eu poético que procura
personifica-la por meio das lembrancas afetivas. Diante disso, a lembranga ¢ o meio de
resgatar o eu poético da incompletude existencial diante da perda da mae, impedindo o
apagamento das experiéncias afetivas vivenciadas por eles.

Desse modo, a presenca do passado, mediada pela saudade, atua como uma forca
capaz de desestabilizar a linearidade temporal, impedindo o sujeito de se projetar no futuro.
Ao afirmar “mais eu desfazia dos amanhas”, o eu poético confere a memoria ndo apenas o
poder de preservar o presente, mas também a capacidade de inviabilizar a construcao
dofuturo. A imagem da carne que reclama, salgada “com os sonhos da memoria”, revela
como o passado continua pulsando no presente, indicando que a memoria, além de manter
viva a experiéncia da dor, também procura atribuir-lhe sentido por meio da linguagem.

A auséncia, por sua vez, apresenta um sujeito fragmentado, perdido pelos vestigios
de um amor condenado pelo exilio. Quando ele fala que a auséncia da mae “ocupou os
labirintos por onde eu me pro- / curava e me perdia em meus proprios tracos”, o eu poético
enfatiza o sentimento de vazio, pois, de alguma forma, a ideia que ele tinha de si mesmo

desapareceu no instante em que perdeu sua mae, fixando-se assim na experiéncia de perda.

3.1.1 As pausas que evocam as mentiras e o siléncio

Esta secdo tem como objetivo retomar alguns dos fragmentos analisados
anteriormente a fim de analisar de que forma os elementos poéticos evocam as alternancias
temporais entre as memorias infantis e adultas do eu poético, gerando, por conseguinte, a

quebra da linearidade cronologica das agdes, como pode ser observado a seguir:

Mesmo em maio — com manhas secas ¢ frias
— sou tentado a mentir-me. E minto-me com
demasiada convicgao e sabedoria, sem
duvidar das mentiras que invento para mim.

5 Desconhego o ruido que interrompeu meu
sono naquela noite. Amparado pela janela,
debrugado no meio do escuro, contemplei a
rua e sofri imprecisa saudade do mundo,
confirmada pela crueldade do tempo.A vida



56

10 me pareceu inteiramente concluida. Inven-
tei-me mais inverdades para vencer o dia
amanhecendo sob névoa. Preencher um dia
¢ demasiadamente penoso, se N30 me ocupo
das mentiras (Queirds, 2011, p.7, destaques
nossos).

A demarcagdo fonética dos fonemas <m> e <n> em palavras como mesmo [ mezmu],
maio [ 'ma.ju], me [me], sem [s€], meu [meu], amparado [apa radu], meio [ ' meju], imprecisa
[ipre'size], tempo [ 't€pu], demasiadamente [demaziada'métfi], manhds [ma najf], mentir
[m&'tfig], minto ['mitu], mentiras [mé'tfires], interrompeu [itesd peu], contemplei
[kote plei], mundo [ 'miidu], amanhecendo [amane’sédu] apresentam um som nasalizado. Ao
serem articuladas, essas palavras produzem um efeito sonoro que se assemelha a um
balbucio abafado, contribuindo para a atmosfera introspectiva e contida do eu poético.

Similarmente, o som da fricativa [s] representado pelos fonemas <c¢>, <¢> e <s> em
respectivamente convicgao [kdviks'saw], desconhego [desko 'nésu], debrugado [debru’sadu],
vencer [v€'ses], manhds [ma'naf], secas ['sekes], frias ['fries], sou [sou], sabedoria
[sabedo'rie], sem [s€], mentiras [mé&'tfices], escuro [is'kuru], sofri [so'fri], saudade
[saw'dad3i], mais [majz], inverdades [iver dades], sob [sob], se [se], das [das]
desencadeando uma ressonancia sonora semelhante a um sussurro. Para mais, € possivel

destacar que este efeito sonoro pode ser identificado em outros fragmentos do poema:

A mae partiu cedo — manha seca e fria de maio
— sem levar o amor que diziam eu ter por ela.
Dai, veio me sobrar amor e sem ter a quem
amar. Nas manhas de maio o ar ¢ frio

5 e seco, assim como retruca o coragio nos
abandonos. Ela viajou indignada, por nao ser
consultada. Evadiu-se sem suplicar um
socorro. Nem murmurou um “com licenca”
— eu confirmo — para adentrar em outra

10 vida, como nos era recomendado. Ja ndo can-
tava, sobrevivia isenta, respirando o medo pelo
desconhecido. A mao da morte soterrou até
sua sombra. Foi um adeus inteiro, defini- tivo,
rigoroso, sem escutar nosso pesar. Eu

15 pronunciava, seguidamente, a palavra amor,
amor, sem ter a presenca amada (Queirés, 2011, p.11-12, destaque nosso).

Os periodos curtos presentes no bloco produzem uma cadéncia que,
simultaneamente, gera tensdo e sugere a ideia de interrupg¢do, associada a partida stbita e

inesperada da mae, perceptivel na frase inicial: ““a mae partiu cedo”. Essa estrutura, por sua
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vez, evidencia a insuficiéncia das palavras para ocupar o vazio e siléncio deixados pela
auséncia, além de simbolizar a angustia do eu poético ao lidar com o adeus definitivo da
mae. Ademais, a repeticao da palavra “amor”, ao final do excerto, ressalta a escassez das
palavras diante da auséncia, funcionando como uma tentativa do eu poético em preencher o
siléncio deixado com o amor que lhe restou e que ja ndo pode mais ser direcionado a mae.

Ao analisar a estrutura cadenciada deste bloco, percebe-se que a nasaliza¢do dos
fonemas <m> e <n> em palavras como mae [mej], manhas [ma naf], maio [ maju], amor
[a'mor], sem [s€]], quem [k&j], amar [a mar], em [&]], murmurou [mugmu rov], um [ii], com
[k3], medo ['medu], mao [mew], morte ['most[i], sombra ['sdbre], licenga [li'sése],
abandonos[abg'donus],indignada [Tdﬁ'gnada], consultada [kosut'tade], adentrar [adé trak],
recomendado [geko'médadu], cantava [ka'tava], isenta [i'z€te], respirando [gespi redu],
inteiro [i'tejrou], pronunciava [pro niisjava], seguidamente [segide m&jt[i] e presenca
[pre'z€sa] ocorre quando o ar passa parcialmente pela cavidade nasal, além da cavidade oral.
Esse fluxo de ar ao passar pelas fossas nasais cria uma ressonancia suave € ininterrupta que,
quando se repete em sequéncia, cria um efeito de som abafado e fluido, similar a um
murmurio. Do mesmo modo, o som da fricativa [s] reproduzido pelos fonemas <c¢>, <¢> e
<s> em cedo ['sedu], seca ['seka], sem [s€], sobrar [so'brar], assim [a'si], coracdo
[kora'saw], consultada [kdsut'ta.da], suplicar [supli'kar], socorro [so kowu], sobrevivia
[sobrevi'via], respirando [gespi rddu], desconhecido [deskone'sidu], sua ['sua], soterrou
[so'teso], escutar [isku'tar], nosso ['nosu] pronunciava [pro'niisiave], seguidamente
[segide m&jtfi] e presenga [pre'z&sa] criam um efeito semelhante a um sussurro agudo ou a
um chiado. Esse som ¢ resultado do estreitamento do fluxo de ar entre a lingua e os alvéolos, o
que produz um ruido continuo, turbulento e sibilante. E perceptivel como uma ressonancia
acustica que remete ao um ruido de vozes em tom baixo.

Em ambos os excertos destacados até aqui, percebe-se que o som do murmurio,
construido pelo movimento sonoro e ritmico dessas palavras, esta relacionado a um
pensamento intimo, as mentiras que o eu poético repete constantemente para si mesmo, com o
objetivo de sobreviver em meio as suas angustias, conforme o seguinte excerto: “Espelho
sustenta o concreto e prefiro a mentira dos sonhos nas manhas frias e secas” (Queirds, 2011,
p.13, destaque nosso). O som do fonema <s> em espelho [es peAu], sustenta [sus tete],
sonhos ['sdjus], manhas [me nes], frias [ fries] e secas ['sekes] nesses casos, representa a
fricativa alveolar surda, que quando combinada na sequéncia e em contextos de fala lenta ou
intimista pode remeter a um efeito sonoro suave e sussurrado. Desse modo, estabelece uma

fluidez ritmica que se associa as mentiras dos sonhos, contadas na esperancga de presentificar
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a mae falecida, que também pode ser identificado no seguinte excerto:

Mentir a si mesmo ¢ uma forma para ali- viar-
se. E ndo ha contra-prejuizo ao enganar-

-se. O pecado sobrevive dentro do pecador.
Cada mentira ¢ mais outra fantasia. Os pin-

5  gos da torneira da cozinha, noite adentro,
perturbavam nosso sono. S6 a mae men- tia
as torneiras, interrompendo o ritmado
barulho. Amarrava um pano na torneira e
deixava a ponta do tecido se estender até o

10 fundo da pia. O tecido absorvia as gotas e se
encharcava sem interromper o destino das
aguas, morrendo no bem fundo do bojo. Ela
sabia camuflar o ruido sem interromper as
aguas. A mae fazia a fantasia virar verdade (Queirds, 2011, p.26, destaque
nosso).

O modo como a mae lida com a situacdo, amarrando um pano na torneira para
absorver as gotas de 4gua que caem, cria uma configuracdo melddica que remete ao siléncio,
podendo ser constatado a medida que se intensifica a repeti¢ao da fricativa [s], representada
pelos grafemas <c> e <s> nas palavras si [si], se [se], sobrevive [sobre vivi], pingos [ ‘pigus],
nosso [ nosu], sono ['sonu], s6 [so], torneiras [to ne(j)ras], tecido [te'sidu], estender
[ist€ der], absorvia [apsok via], gotas [ gotas], sem [s€], destino [des t[inu], das [das], 4guas
['agwas] e sabia [sa'bia]. Quando esses sons aparecem repetidamente, como nas palavras
citadas, eles criam um padrdo ritmico e homogéneo, que funciona como uma espécie de
“ruido branco”. O som, caracterizado por uma corrente de ar continua, suave, constante e
uniforme, ajuda a mascarar ou disfarcar sons inesperados ou desconfortaveis, como o
barulho irregular de gotas de 4gua pingando. Ao se repetir, cria uma textura sonora suave
que suaviza o ambiente, tornando-o menos incomodo para quem o vivencia.

O barulho das gotas de 4gua surge como metéafora para simbolizar os desconfortos da
realidade que perturbam eu poético. Os periodos curtos e a ruptura das unidades sintaticas no
final dos versos contribuem para a constru¢do do ritmado barulho das gotas que também ¢
cadenciado por meio da repeticao do fonema <t> em mentir [mé& tfi¥], contra [ 'kotre], dentro
['détro], mentira [m&'tfire], outra [ovtre], fantasia [fata'zie], noite [ nojtfi], adentro
[a'détro], torneira [to ne(j)ra], perturbavam [pewtur bave], mentia [me tfie],_ torneiras
[tok ne(j)ras], interrompendo [itesd pédu], ritmado [¥it'madu], ponta [ pote],_ tecido
[te'sidu], estender [ist€'der], até [a'te], gotas ['gotas], interromper [ited per| e destino
[des'tfinu]. Essa estrutura cria uma sensagao de estalos ou pingos que caem de forma

irregular, espelhando sonoramente o barulho das gotas. O ritmo textual reforca a metafora
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do som constante e fragmentado da dgua, tornando a experiéncia da leitura mais sensorial e
alinhada ao tema da perturbagao e desconforto vivida pelo eu poético.

Destarte, a partir da estrutura e do padrdo ritmico deste bloco, nota-se que a figura
materna ocupa um lugar de mediadora entre fantasia e realidade, sendo responsavel por
transformar contextos incomodos em experiéncias mais toleraveis. Por isso, o eu poético
busca trazer a tona a presenga de sua mae por meio das lembrancas e das mentiras que ele
conta para si mesmo, tentando preencher as lacunas deixadas por sua auséncia. Todavia, as
gotas de agua relatadas nesta cena simbolizam a persisténcia da realidade que, embora
dolorosa, ndo pode ser ignorada.

Considerando as discussdes empreendidas até aqui, percebe-se que as pausas
presentes nos fragmentos analisados, indicadas pela pontuagao, como as virgulas, travessoes e
periodos curtos, contribuem para a criacdo de uma cadéncia melddica, que, por sua vez,
favorece a construcdo de imagens acusticas, intensifica emocdes e potencializa metéaforas,
dando ao texto uma extensao musical e poética. Essa ideia encontra ressonancia no que
Alfredo Bosi (2000) discute em O ser e o tempo da poesia. Ele analisa a poesia como um
espaco onde o tempo ¢ densificado pela linguagem e pela respiragdo do pensamento. Para
ele, os recursos formais, como pausas, siléncios e sinais de pontuacdo, ndo servem apenas a
uma organizagdo sintdtica, mas atuam como operadores de sentido e emocdo. Nesse
contexto, o autor afirma que “uma virgula, um ponto e virgula, um ‘e’, um branco de fim de
verso, sao indices de um pensamento que toma folego para potenciar o que ja disse e chamar o
que vai dizer” (Bosi, 2000, p.121). Assim, as pausas internas de um poema ndo apenas
marcam o compasso da leitura, mas também enfatizam o ritmo e a métrica dos versos,
funcionando como elementos significativos na criagdo de sentido.

Assim como as imagens e sons, as pausas contribuem de forma concreta para a
formacao de signos e para a expressao das emocdes que permeiam o texto poético, conforme o

seguinte bloco:

Uma musica desafinava a cidade. Impossivel
interditar o ruido que arranhava os ouvidos. A
vizinha da rua direita ndo nos permitia o
siléncio. O siléncio, ela repetia, ¢ casa para

5  os fantasmas. Depois de abandonada pelo
marido — que viajou sem bilhete de retorno
— abragou com as pernas o violoncelo. Insis- tia
em dominar os acordes como tentara dominar o
esposo. Com o arco em punho —

10 espada de ago frio — ela executava pequenas
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e repetidas melodias que encrespavam até
os ventos (Queiros, 2011, p.18-19, destaque nosso).

Normalmente, a musica ¢ associada a algo melodico e deleitavel; porém, neste
excerto, ela ¢ descrita como uma for¢a incomoda, um ruido invasivo, quase impossivel de
ser interditado. Dessa maneira, a musica ¢ apresentada como um efeito do sofrimento da
vizinha diante da auséncia do marido que a abandonou. Para nao ter que lidar com o siléncio,
consequéncia desse abandono, ela se apega ao violoncelo, abragando-o “com as pernas”, em
uma tentativa de dominar suas emocdes. Essa ideia ¢ reforcada quando o eu poético compara o
violoncelo a uma espada de ago frio, destacando a violéncia com que a mulher toca o
instrumento, o que resulta em uma melodia dissonante e desagradavel.

Os recursos estilisticos e fonéticos presentes neste bloco de texto, como os periodos
curtos, travessoes ¢ a quebra de algumas unidades sintaticas sem pausa ou pontuagdo entre
0s versos, criam um ritmo acelerado e a0 mesmo tempo fragmentado, gerando uma tensao
narrativa. Ademais, as escolhas lexicais e repeticdo de alguns fonemas criam um padrdo
sonoro que se assemelha a sensacdo de corte, aspereza e dor. O uso repetido dos grafemas
<p> e <t>, por exemplo, em palavras como impossivel [ipo sivew], interditar [ itesd3i tax],
direita [d3i'rejta], permitia [per mifie], para ['pare], fantasmas [fd'tazmes], depois
[de'poj(s)], pelo ['pelu], retorno [Ee'tonu], pernas [ peknes], insistia [isi [ie], tentara
[té'tare], esposo [es'pozu], punho ['punu], espada [es'pade], executava [eze kutave],
pequenas [pe kenes], repetidas [gepi tfides], encrespavam [€kyes pavew], até [a'te] e ventos
[ 'vétus], evidencia a predomindncia das consoantes oclusivas. Essas sonoridades, produzidas
por uma obstrucdo completa do fluxo de ar na cavidade bucal seguida de liberagdo subita,
geram um som seco, rapido e percussivo, que intensifica as sensagdes de tensdo, aspereza e
fragmentacao, provocando uma impressao de corte: um som seco, preciso € incisivo.

Do mesmo modo, as consoantes oclusivas <b> e <d>, presentes em palavras como
desafinava [dezafi nave], cidade [si'dad3i], interditar [ Ttegd3i'tak], ruido [ku'idu], ouvidos
[o(w)'vidus], direita [d3i rejta], depois [de poj(s)], abandonada [ab#do nade], marido
[ma'kidu], bilhete [bi Ketfi], abracou [abra'sow], dominar [dominak], acordes [a'kord3is],
espada [es'pade], repetidas [kepi'tfides] e melodias [melo'd3ies], produzem um som de
impacto violento e abrupto. Isso ocorre porque as oclusivas envolvem o bloqueio
momentaneo do fluxo de ar, seguido de uma liberagdo rapida, criando uma sensacao de golpe
sonoro que pode ser percebida como uma violéncia acustica ou tensao.

J& o som dos grafemas <f>, <r> e <rr> compreendidos em respectivamente
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desafinava [dezafi'nave], interditar [ 'Ttesd3i'tag], _ruido[su'idu], arranhava, direita
[d3i'rejta], permitia [per mifie], repetia [kepi tfie], para [ pare], marido [ma’'gidu], retorno
[e'tognu], abragou [abra’'sow], pernas [ pegnes], dominar [dominag], acordes [a'kokd3is],
tentara [t€'tare], arco ['asku], frio ['friu], _repetidas [gepi'tfides] e encrespavam
[€kyes pavew], evocam uma sensagdao de atrito, rugosidade e apreensdo. As fricativas e
vibrantes sdo caracterizadas pela passagem do ar por constri¢des parciais na cavidade vocal, o
que cria sons continuos e asperos, gerando a impressdo de desgaste ou tensdo. Esse efeito
acustico contribui para a atmosfera de inquietagdo e desconforto no texto.

Como mencionado, a estrutura organizacional e lexical do poema em prosa Vermelho
Amargo confere ao texto uma carga poética e reflexiva, intensificada pelas ressonancias
sonoras produzidas por técnicas poéticas como a sinestesia, assonancia, aliteracao,

paronomasia, andfora e metaforas significativas, conforme o seguinte fragmento:

E preciso muito bem esquecer para expe-
rimentar a alegria de novamente lembrar-
- se. Tantos pedagos de nds dormem num canto
da memoria. E a palavra — basta uma

5  sopalavra— ¢ flecha para sangrar o abstrato
morto. H4, contudo, dores que a palavra ndo
esgota ao dizé-las (Queirds, 2011, p.16-17).

As imagens acusticas dessa passagem sdo construidas por meio das repeti¢des
sonoras, pausas e ritmos. Logo na primeira frase, “E preciso muito bem esquecer para expe-
/ rimentar a alegria novamente de lembrar- / se”, a repeticao suave da vogal “e”, da consoante
nasal “m”, do fonema “r” e do som fricativo [s] nas palavras esquecer [eske'ser],
experimentar [isperimé tac] e lembrar-se [1& brar], [si], ecoa a ideia de um retorno das
memorias. O som sibilante do [s] sugere um ruido baixo, que contrasta com o “r”, cuja
friccdo remete a emergéncia das memorias, como se elas ganhassem contorno aos poucos.
Na segunda frase, “Tantos pedacos de nds dormem num / canto da memoria” a cadéncia do
som abafado ganha mais intensidade pelo som nasalizado do “m” e “n”, bem como pelo som
fricativo [s] nas palavras tantos, pedagos, nds, dormem, num, canto ¢ memoria. Essas
impressoes acusticas que imitam a ideia de algo abafado, um eco suave oriundo de um lugar
distante.

O ritmo suave presente no inicio dessa cena ¢ quebrado abruptamente pela frase “e a

palavra — basta uma / sé palavra — ¢ flecha para sangrar o abstrato / morto”. O uso dos

travessoes interrompe a fluidez do fragmento, gerando uma pausa abrupta, que enfatiza a
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carga emocional e revela o impacto que a linguagem possui ao ressuscitar memorias
adormecidas. Além disso, a repeticdo enfatica de “palavra” faz ressoar um compasso
acustico seco, preparando para o barulho do disparo de uma flecha. O som oclusivo dos
fonemas [p], [b] e [t] presente em palavra [pa’lavra], basta [ 'baste], para [ pare], abstrato
[ab["tratu] e morto ['mortu], contribui para a constru¢do de um ritmo tenso e aspero,
realcando a ideia de impacto abrupto semelhante ao som do disparo. A imagem acustica da
flecha sendo disparada também provoca o ritmo acelerado da frase, acompanhada de um
som plosivo que sugere uma sensacdo de forga e violéncia.
Por fim, em “H4, contudo, dores que a palavra nao / esgota ao dizé-las”, o ritmo
descompassado ¢ retomado. O uso da virgula apos “ha” e do conectivo “contudo” desacelera o
ritmo de leitura, criando um félego antes de declarar a insuficiéncia da linguagem diante da
dor. O som fricativo [s] nas palavras esgota [es gote] e dizé-las [d3i zeles] gera uma
ressonancia semelhante ao sussurro, indicando que, por mais que o eu poético se esforce em
expressar seu sofrimento, ha sensagdes que ndo sio traduziveis, que nao vibram nas palavras.
Para mais, ¢ relevante destacar que, embora exista uma tensdo narrativa nos
fragmentos analisados até aqui, carregados por uma tematica semelhante, cada um pode ser
lido de maneira independente. Mesmo que o tema predominante no livro seja a auséncia
materna € modo como o eu poético lida com o luto, sendo esse assunto frequentemente
mencionado, os blocos de textos ndo seguem uma ordem cronologica nem estabelecem entre
si uma relagdo de dependéncia para que facam sentido. Portanto, os espagamentos, as
virgulas, as frases curtas e as alternincias temporais contribuem para a constru¢do de uma
ideia de fragmentacdo das lembrangas do eu poético, gerando no leitor a sensacdo de estar
diante de um bau de memorias.

Outra caracteristica do livro que reforca a ideia de sua organizacao estrutural estar
associada a um bat de memorias € a repeticdo constante de palavras e imagens que
expressam sentimentos de dor, soliddo e luto, vinculados a auséncia materna, tema central
do poema. Essas repeticdes, além de criarem uma musicalidade na leitura, espelham o
processo de rememoracdo, no qual certas emogdes retornam de forma recorrente, por meio
de episodios aleatdrios do passado, como a experiéncia de revirar um bau cheio de objetos

que remetem a acontecimentos antigos.

3.2 Do corte a dor: as repeti¢cdes lexicais como intensificadoras do sofrimento
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Em Vermelho Amargo, a dor € uma presenga constante, que permeia todo o livro, a
comegar pelo titulo, preniincio de uma narrativa impregnada de tensdes e sofrimento. A dor
ganha mais destaque na estrutura do poema, marcada por periodos curtos e pausas continuas,
que indicam uma linguagem contida, mas repleta de conotacdes. Essa construgdo revela uma
intencionalidade do nao dito, reforcando a ideia de que a linguagem ¢ insuficiente para
expressar a intensidade do sofrimento, tornando-o quase tangivel por meio da subjetividade
do texto.

As repeti¢des lexicais também intensificam o sofrimento no decorrer do poema. A
palavra “dor” e suas derivadas, por exemplo, sio mencionadas vinte e cinco vezes, sempre
acompanhadas de termos que criam um ritmo afiado e cortante, o que reforca a ideia de

padecimento do eu poético. Essa impressao ja se destaca desde o inicio do poema:

Doi. D61 muito. Déi pelo corpo inteiro. Prin-
cipia nas unhas, passa pelos cabelos, conta- gia
0s 0ss0s, penaliza a memoria e se estende pela
altura da pele. Nada fica sem dor. Tam-
5 bém os olhos, que s6 armazenam as imagens
do que ja fora, doem. A dor vem de afastadas
distancias, sepultados tempos, inconvenien-
tes lugares, inseguros futuros. Nao se chora
pelo amanha. S6 se salga a carne morta (Queirés, 2011, p. 7-8, destaque
nosso).

O eu poético intensifica o sentido da palavra “dor” ao repeti-la trés vezes: “Doi. D61
muito. D61 pelo corpo inteiro”. A progressao do substantivo “dor” transmite a escalada do
sofrimento, tanto em intensidade quanto em abrangéncia corporal, reforcando a experiéncia
totalizante desse sentimento. Os periodos curtos criam um fluxo sonoro ilustrativo da
pulsacdo da dor, que se espalha gradativamente e amplifica a percep¢do do sofrimento. Além
disso, a repeticado do fonema <p> em principia [prisi pia], passa [ pase], pelos [ pelos],
penaliza [pena lize], pela [ 'pela] e pele [ 'peli], contribui para a constru¢do de um ritmo seco e
continuo. Esse fonema, classificado como oclusivo, bilabial e surdo, ou seja, breve, direto e
sem vibracdo das cordas vocais, aproxima-se, no imaginario acustico, um ritmo seco e
continuo. Essa cadéncia torna a dor quase tangivel, um sentimento que perpassa todo o
corpo, desde as “unhas™ até a “memoria”, compreendendo tanto a dimensao fisica quanto
emocional.

A repeticdo dos fonemas <d>, <f>, <r> e <t> em doi [ doi], muito [‘muitu], corpo

[ ' korpu], inteiro [i'teru], principia [prisi'pi.a], contagia [kota 3ie], memoria [me morje],
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estende [es't€dzi], altura [aw'ture], dor [dor], _também [ta'b&j], _armazenam
[akma'zénaw],fora ['fore], doem ['do€j], afastadas [afesta'des], distancias [d3is tesjes],
sepultados [sepul'tadus], tempos ['t€pus], inconvenientes [ikdve njenfis], inseguros
[ise’'gurus], futuros [fu'turus], chora ['fore], carne ['kagni] e morta [ ‘morte], imprime uma
imagem acustica de corte e dilaceragdo, que acentua a dor fisica do eu poético.

O fonema /t/, por ser oclusivo, surdo e alveolar, cria uma impressao de impacto seco e
interrompido, frequentemente associada a violéncia, ao corte ou a quebra abrupta. Ja o /f/,
fricativo, surdo e labiodental, produz um som de sopro tenso, que evoca uma respiragao
entrecortada ou a tentativa de conter o choro, intensificando a atmosfera de anglstia. O
fonema /r/, presente tanto como vibrante simples [r] quanto como vibrante multipla [g], no
portugués brasileiro, acrescenta uma sonoridade trémula e reverberante, que sugere um abalo
interno continuo, quase uma reverberagao da dor emocional e fisica.

Além disso, a recorréncia de /d/ e /t/, ambos oclusivos alveolares, refor¢a a sensag¢ao
de incisdes sonoras, como pequenos choques ou batidas sucessivas. A alternancia entre esses
fonemas imprime a leitura uma cadéncia fragmentada e tensa, que espelha o esforco do eu
poético de organizar a dor pela linguagem, mesmo que esse esforco se revele falho,
interrompido e marcado por rupturas.

No que tange a dimensdao emocional, o eu poético afirma que a dor € oriunda de
“afastadas [afesta’des]/distancias [d3is tesjes], sepultados [sepul'tadus] tempos [ t€pus]”
sugerindo que ela ndo se restringe ao tempo presente, mas estd enraizada em um passado
remoto e irrecuperavel. O movimento sonoro harmoénico e suave produzido a partir da
repeticao da fricativa surda /s/, nas palavras mencionadas acima, confere as palavras uma
sonoridade sibilante e continua, que se aproxima do siléncio prolongado, evocando a
natureza intima e remanescente das lembrangas dolorosas dos “olhos que s6 armazenam as
imagens/do que ja foram” (Queiros, 2011, p.8). Essa sonoridade suave e difusa refor¢a o tom
melancolico e reflexivo da narrativa, sugerindo que a dor se dissolve lentamente no tempo,
mas nunca se apaga completamente.

A dor, ao estar vinculada ao passado, indica que o eu poético se refere ao processo
de luto e sofrimento por uma perda significativa, especialmente por meio da metafora “sé se
salga a carne morta” (Queirds, 2011, p.8). O sal, amplamente utilizado na conservacao dos
alimentos, serve aqui como simbolo de algo que ja estd morto, mas ¢ mantido vivo por meio
das lembrancgas. Essa expressdo reaparece duas vezes no poema e sempre associada as

lembrangas da mae falecida:
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Ao transbordar a vida se faz lagrima e rola
salgando o passado morto, mudo, que dorme no
canto da boca. Nao ha condimento capaz de
temperar o futuro. So se salga a carne

5  morta. O depois ndo tem pressa e chega em
seu tempo, seco e frio (Queirds, 2011, p.60).

Logo na primeira frase deste bloco, percebe-se um preludio que rememora a angustia e
o padecimento causados pelas recordagdes do passado. A expressao “ao transbordar a vida se
faz lagrima” indica a consequéncia do acimulo do sofrimento, que transborda por meio do
choro. Os fardos dolorosos sdo reminiscéncias antigas, que, embora reprimidas, ainda
permanecem no presente, adormecidas no “canto da boca”. Ainda ¢ possivel identificar essa
apreensao por meio da imagem sonora semelhante a um murmdurio, rapidamente abafado.
Essa representacdo auditiva ¢ construida pela recorréncia de consoantes oclusivas e
fricativas, especialmente nos grafemas <d>, <f>, <p>, <r> e <t> nas palavras transbordar
[trdfboxr dak], vida [ vida], faz [faf], lagrima [ 'lagrima], rola ['¥ola], salgando [saw'gadu],
passado [pa‘sadu], morto ['mortu], mudo ['mudu], dorme [dor'me], canto ['katu],
condimento [kddzi métu], capaz [ka'paz], de [d3i],_temperar [t&€pe rak], futuro [fu'turu],
carne [ kagni], morta [ 'moxte], depois [d3e pojf],_tem [t&]], pressa [ prese], chegar [[e gak],
tempo ['t€pu] e frio ['friu]. Essas consoantes produzem atrito, tensdao e fricgdo,
especialmente ao entrarem em contato com o fonema [s] reproduzido pelos grafemas <s> e
<ss> em respectivamente transbordar [trd[bok’daxk], salgando [saw'gadu], passado [pa’sadu],
86 [so], se [se], salga [ 'salge], depois [d3e pojf] , pressa [ prese], seu [sew] e seco [ seku].

A fricatividade dessas consoantes, aliada a recorréncia do [s], constréi uma atmosfera
sonora aspera e abafada, como se a propria voz do eu poético estivesse sendo suprimida. Tal
escolha fonica ndo ¢ meramente casual: ela reforca a dimensao estética do poema em prosa
ao traduzir foneticamente o sentimento de dor contida, de palavras que quase ndo se
pronunciam, de emogdes que se escondem no ruido baixo do passado que insiste em
permanecer. O ritmo entrecortado, com sons que sugerem atrito, sugere uma fala
entrecortada pelo choro ou pela tentativa de repressao da memoria, quase como um sussurro

traumatico.
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A partir disso, som e sentido se entrelacam: o texto dita o sofrimento, € o encena
sonoramente. A articulagao entre fonética e semantica torna-se, desse modo, um recurso
expressivo de grande forca simbolica, contribuindo para a constru¢cdo de uma atmosfera
emocional abafada, marcada pelo peso da memoria, pelo tempo suspenso e pela auséncia
daquilo que ainda doi.

O som nasalizado dos fonemas representado pelos grafemas <m> e <n> em
transbordar[trd[bok dag], salgando [sav'gadu], canto ['katu], condimento [kdd3i'métu],
lagrima [ 'lagrima], morto [ 'mortu], mudo [ ' mudu], dorme[dog 'me], temperar [t€pe rak], tem
[t&]] e tempo [ t€pu], quando lidos, contribuem para a sensagdo de criagdo de uma evocacao
auditiva semelhante a um sussurro que ¢ silenciado de forma abrupta. Essa nasalidade
suaviza o fluxo da fala e, ao mesmo tempo, confere ao enunciado um tom de intimidade
dolorosa, como se os sentidos emergissem do fundo da garganta, amortecidos pela memoria
e pela tristeza. A nasalidade, ao interferir no timbre das vogais, evoca uma espécie de
lamento contido, reforcando a ideia de que ha algo ndo dito, algo reprimido que ressoa
apenas nas margens do discurso e que se repete no decorrer da narrativa, conforme o

fragmento:

Menino miudo, menor que a vida, debilitado
pelo amor, eu repetia que a dor do parto é
também de quem nasce. Doia. Doia na pele
inteira e profundamente. Minha toda fragi-
5 lidade, suportava toneladas de desassosse-
gos. Impossivel deitar-me em meu proprio
colo e acalentar-me. Nao suportaria o peso
de minha carga (Queiros, 2011, p.29, destaque nosso).

Os grafemas <m>, <nh>, <sc> e <s> presentes em: menino [ meninu], miado
[mi'udu], menor [me'nor], amor [a'mor], minha ['mipa], nasce ['nasi], desassossego
[dezasu 'segu] e impossivel [ipos'sivew], quando pronunciados, produzem um efeito sonoro
suave e continuo. Tal efeito evoca uma atmosfera introspectiva e contida, que, no entanto,
aos poucos se dissipa ao entrar em contraste com sons mais secos e duros, em contraste com
os grafemas <t>, <p>, <d>, <r> e <f> em respectivamente, debilitado [debiLi tadu], pelo
[ pelu], repetia [gepe tfia], dor [ dor], parto [ pastu], também [te b&j], de [d3i], doia [do'ia],
pele ['peli], inteira [i'tejra], profundamente [profiide’ mé&jtfi], toda ['tode], fragilidade
[frazili'dad3i], suportava [supox'tava], toneladas [tone'lades], deitar [dej'tar], préprio

[ propgju], acalentar [akel&j tar], suportaria [suposta ria], peso [ pezu] e carga [ 'kagga]. Esse
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embate entre a suavidade inicial das consoantes nasais e fricativas sonoras com o impacto
das oclusivas e fricativas mais fortes estabelece um movimento ritmico de atrito e tensdo
crescente. Tal dindmica fonica cria a sensacdo de que o sofrimento do eu poético se
intensifica gradualmente, & medida que o murmurio, simbolo da contencdo emocional, ¢
encoberto por sons mais incisivos, que evocam ruptura, corte € peso.

A fala do eu poético, neste trecho, indica que ele possui uma relagdo intrinseca com a
dor, que ndo ¢ somente fisica, mas também existencial. Logo na primeira frase, o eu poético
menciona sua fragilidade diante da vida e apresenta o amor como algo que o enfraquece.
Nesse contexto, o amor pode ser associado a figura materna, cuja auséncia causa-lhe
sofrimento. Desse modo, a dor existencial se enraiza na falta e no desejo de um afeto
primordial, sugerindo que a experiéncia do amor, quando frustrada, arrancada ou
interrompida, atua como for¢a desestabilizadora da subjetividade.

Quanto a estrutura interna do texto em destaque, os periodos curtos, as metaforas e o
movimento ritmico ocasionado pela repeticio de determinados fonemas constroem uma
densidade emocional marcada pela vulnerabilidade do eu poético diante do sofrimento que
“doia na pele inteira e profundamente”. Tal construgdo d4 a dor uma dimensdo fisica,
sensorial, emocional e mental.

Portanto, verifica-se que as repeti¢des lexicais em Vermelho Amargo nao se limitam
apenas a um recurso estilistico, mas funcionam como uma foma de amplificar o sofrimento
do eu poético, tornando-o quase tangivel. Além disso, essa técnica poética permite que a
intensa carga emocional do luto permeie todo o texto, criando uma atmosfera de padecimento
crescente, em que a dor se expande e se repete, ecoando como uma cicatriz aberta ao longo

do texto.
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4. A METAFORA NA TESSITURA DO POEMA EM PROSA

A palavra metafora se origina da palavra grega methaphora, composta por metha
que significa: mudanga, transformagdo e phora sendo a agao de levar, transportar. Desde sua
etimologia o termo carrega a ideia de deslocamento de sentido, a transferéncia de significado
de um campo a outro. Antonio Candido, em O Estudo Analitico do Poema (2006), esclarece
que a metafora, “tanto comum quanto literaria” pressupoe os elementos “(1) — semelhanga

(2) — comparacao subjetiva (3) — abstragao (4) — transposi¢ao (5) — formagao de uma
nova realidade semantica de carater simbolico” (p.140). Para além, nas abordagens dos
manuais de gramatica normativa, o conceito de metafora é frequentemente associado pela
forma restrita, como um mero recurso estilistico, da categoria figuras de linguagem. Como
observado, por exemplo, na Gramdtica Normativa da Lingua Portuguesa (2000), de Carlos
Henrique da Rocha Lima, em que a defini¢ao de metafora ¢ uma comparagdo implicita, a
transferéncia de um termo para uma area de significagdo que originalmente ndo lhe pertence.
De modo similar, Jos¢ Carlos de Azeredo na Gramdtica Houaiss da Lingua
Portuguesa (2011) define que “a metafora consiste no emprego de palavras ou expressoes
convencionalmente identificadas com um dado dominio de conhecimento para verbalizar
experiéncias conceptuais de outro dominio” (p. 418) e ainda como um “recurso de expressao
amplamente usado no discurso cotidiano, por mais que seja tradicionalmente tratado como
caracteristico da linguagem da poesia” (p. 418). Paralelarmente, Domingos Paschoal
Cegalla, em seu livro Novissima Gramatica da Lingua Portuguesa (2020), define a metafora
como um “desvio da significagdo propria de uma palavra” ou seja, um processo que €
“nascido de uma compara¢ao mental ou caracteristica em comum entre dois seres ou fatos”
(Cegalla, 2020, p.614).

Portanto, neste capitulo, busca-se elucidar que a metafora esta para além de apenas
um ornamento da linguagem, considerando seu potencial como estrutura fundante do
pensamento € como mecanismo essencial de construcdo de sentido no discurso poético e
cotidiano, compreendendo perspectivas mais abrangentes e reflexivas. Mais do que uma
figura de linguaguem, ela funciona como uma costura que une a memoria, o siléncio e a
auséncia, tecendo as imagens do cotidiano em linguagem sensivel e poética. Ao revisitar as
definicoes classicas da metafora, desde Aristoteles até os estudiosos da atualidade e de outras
areas do saber, como Paul Ricoeur (2000) e Jacques Lacan (2008), procura-se compreender

de que maneira, em Vermelho Amargo, a metafora transforma a perda em linguagem e faz
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da auséncia uma presenca em movimento, que se atualiza em cada fragmento do poema em

prosa.

4.1 A poténcia da metafora: para além da figura de linguagem

A primeira defini¢do de metafora foi formulada por Aristételes no tratado Poética e,
posteriormente, retomada no livro III da Retorica. Nesses textos sdo discutidos de que modo o
filosofo estabelece os fundamentos do pensamento ocidental acerca das figuras de
linguagem, colocando em destaque a metafora, tanto no uso artistico quanto no ambito
persuasivo da linguagem.

Na Poética, Aristoteles define que a metafora consiste na “designacdo de uma coisa
mediante um nome que designa outra coisa” (Aristoteles, 21, 1457b). Ou seja, ela orresponde a
uma substituicdo de um termo por outro que, originalmente, ndo lhe pertence por natureza,
perdendo assim, seu significado original. Essa perspectiva pode ser identificada nos quatro
tipos de metafora apresentados por ele: do género para a espécie, da espécie para o género,

da espécie para a espécie, e por analogia:

Do género para a espécie, entendo, por exemplo, o enunciado “Aqui minha
embarcagdo se deteve”, pois “estar ancorado” ¢ uma espécie do gé€nero
“deter-se”, da espécie para o género no enunciado “Certamente Ulisses
realizou inimeros feitos gloriosos”, pois “inimeros” sdo muitos € o poeta
se serviu aqui desse termo, em vez de “muitos”; da espécie para a espécie,
por exemplo, em “Tendo exaurido a vida com seu bronze afiado” e “Tendo
ceifado com seu bronze agucado”, pois, no primeiro, o poeta disse
“exaurir” no lugar de “ceifar” e, no segundo, “ceifar” no lugar de exaurir;
mas ambas as palavras especificam “tirar” {a vida}. Digo que ha analogia
[...] por exemplo, quando digo que a “taga” esta para Dionisio assim como o
“escudo” para Ares, e entdo se dird: a taca, “escudo de Dionisio”; e o
escudo, “taga de Ares”. (Aristoteles, 21, 1457b 9-20).

A nocdo de metafora apresentada na Poética ¢ pensado atrelado ao fazer poético,
tendo como foco a questdo estética e criativa do poema. Trata-se de uma figura
compreendida no campo do 1éxico, no qual se estabelecem as relacdes de semelhanga entre
os termos. Ja no livro III da Retorica, Aristoteles retoma o conceito de metafora e enfatiza
sua fun¢do dentro do discurso, exercendo um papel persuasivo: “a metafora € o meio que
mais contribui para dar ao pensamento, clareza, agrado e o ar estrangeiro de que falamos”
(Aristoteles, Livro I11,459b). Ele elucida, ainda, que para o discurso retoérico, € preferivel
empregar somente o tipo de metafora por analogia, visto que ela oferece suporte para

estabelecer relagdes de sentido entre dois ou mais termos dentro do discurso. Logo, nota-se
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que em ambos os tratados o conceito de metafora permanece no ambito do 1éxico, porém
suas fungdes se adaptam conforme o intuito comunicativo a qual sao empregadas.

Todavia, embora Aristoteles considere a metdfora como um recurso ligado ao
vocabulario e ndo ao pensamento, ele reconhece sua for¢a cognitiva ao afirmar que “bem
expressar-se em metaforas ¢ bem apreender a semelhanga” (Aristoteles, 22, 1459a 5-6). Tal
observagdo deixa implicito que a formulagdo de uma metafora demanda do poeta ou do
orador uma percepg¢ao extralinguistica, pressupondo uma capacidade elevada da mente para
estabelecer relagdes de sentidos em varios contextos. Percebe-se, assim, que a concepgao
contemporanea da metafora como estrutura do pensamento, encontra inspiracdo em
Aristoteles, mas vai além de suas defini¢Oes iniciais.

Mesmo que tal pensamento esteja sugerido nos textos de Aristoteles, muitos de seus
seguidores limitaram-se a adotar a nocdo da metdfora como transferéncia lexical, que
perdurou durante a Idade Média. Retéricos como Cicero e, especialmente, Quintiliano, por
exemplo, definiu a metafora como uma comparagdo abreviada, com o seguinte exemplo a
frase: “0 homem agiu como um ledo” constitui uma comparacao; dizer “o0 homem ¢ um ledo” ¢
uma metafora (Moisés, 1987, p.197). Ao limitar a metafora a uma simples omissao do
conectivo “como”, Quintiliano reduz sua complexidade, ignorando os aspectos semanticos,
interpretativos € cognitivos que esse fendmeno linguistico pode engendrar. Tal concepgao
restritiva prevaleceu durante séculos, afastando a metafora de seu potencial como
instrumento de conhecimento e de producao de sentido.

Paul Ricoeur, em seu livrto 4 metdafora viva (2000), retoma as consideragdes
aristotélicas e evidencia que foi a partir do estudo da metafora no nivel da palavra que se
expandiu a forma de abordé-la como produtora de sentido e parte constutiva do pensamento.
Ele evidencia que a abordagem da metafora no nivel da palavra, embora ndo ocasionasse
uma alteracdo semantica, tornou-se necessaria para o estudo dos signos e sistemas de

significagdes, uma vez que

a defini¢do real de metafora em termos de enunciado ndo pode eliminar a
definicdo nominal em termos de palavra ou de nome, na medida em que a
palavra continua a ser a portadora do efeito de sentido metaforico; ¢ da
palavra que se diz tomar um sentido metaforico; eis por que a definicao de
Aristoteles ndo ¢ abolida por uma teoria que ndo se refere mais ao lugar da
metafora no discurso, mas ao proprio processo metaforico (Ricoeur, 2000,
p.108).
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Ampliando esse raciocinio, pode-se dizer que, mesmo quando se analisa metaforas
mais complexas, o deslocamento semantico sempre se inicia por uma palavra que ¢
empregada fora do seu uso convencional. Na frase retirada do livro Vermelho Amargo, por
exemplo, “coracdao do outro ¢ uma terra que ninguém pisa” (Queirds, 2011, p.44), o termo
“terra” (usualmente associada a um espaco fisico) ¢ deslocada de seu sentido comum para
criar um sentido mais subjetivo e afetivo que consiste no sentimento de outra pessoa. O uso
inusitado dessa palavra cria uma imagem que transcende a descri¢ao literal, suscitando uma
dificuldade, do sujeito, em explorar os sentimentos e emocdes que compdem o mundo
interior do outro, um lugar privado, intimo e quase inacessivel. Nesse caso, a metafora nao
se limita a um recurso retorico ou ornamento estético da poética, pelo contrario, ela abre uma
discussdo sobre a complexidade das relacdes humanas, o instaurar um conflito de
significados que exige do leitor uma interpretacio ativa e sensivel. E a partir desse
movimento de tensdo semantica, que se origina na palavra e amplia no enunciado, que
Ricoeur (2000), reconhece a metafora como uma relagdo entre o pensamento e a linguagem.
Ao instaurar novas redes de sentido, a metafora reconfigura a realidade simbodlica,
permitindo que a experiéncia da auséncia, da dor ou da alteridade se materialize
poeticamente na linguagem.

E com Ivor Armstrong Richards que a ideia de metafora assume uma nova
abordagem, considerando-a como um processo interativo e dialdgico de construcdo de
sentido. O critico propde uma distin¢cdo entre dois elementos fundamentais da metafora:
tenor (ou concetdo conceitual que se deseja comunicar) e o vehicle (termo metaforico que
transporta esse contetido). Para ele, “a metafora ndo € o ‘veiculo’: ela é o todo constituido
pelas duas metades” (Ricoeur, 2000, p.130), ou seja, o sentido metaforico nao reside em um
dos termos isoladamente, mas na interagao entre eles.

Nesse entendimento, a metafora deixa de ser vista como uma simples equivaléncia,
como ao afirmar “a vida ¢ um morango”, e passa a ser concebida como uma relacdo
dindmica, na qual o leitor ou ouvinte desempenha um papel ativo na produgdo de sentido. A
metafora, portanto, exige do interlocutor um esforgo interpretativo para articular o conteudo
subentendido (vida) com a imagem evocada (morango), ativando associacdes simbolicas,
sensoriais e culturais. Ao deslocar sentidos entre dominios distintos da experiéncia, a
metafora ndo apenas enriquece o discurso, mas também amplia as possibilidades de
significacdo, permitindo que elementos abstratos, como sentimentos, memorias e

experiéncias subjetivas, revelem novas configuragdes de realidade e instaurarem um
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redesenho do mundo por meio da linguagem. O deslocamento de sentido de uma palavra por
outra, para Richards, ndo ocorre de maneira mecanica, tampouco pronto. Ele defende que o
sentido da metafora € construido a partir da interagdo entre as duas ou mais palavras,
considerando a forma como sdo transformadas quando colocadas proximas e dentro de um
contexto. Nesse processo, a metafora ndo transmite uma ideia pronta, mas funciona como
ponto de partida para a produgdo de sentido. Essa nova perspectiva proposta por Richards
influenciou e preparou o caminho para que Max Black formulasse a ideia de que a metafora
ndo deve ser compreendida de maneira isolada, mas como parte de um todo, envolvendo o
discurso em sua totalidade. Em outras palavras, para Black, o processo metaforico cria novos
significados, uma vez que seu sentido ndo reside na analise dos termos isoladamente, mas na
relagdo entre eles dentro do enunciado, alterando, assim, a forma como o interlocutor
percebe o que estd sendo dito (Ricoeur, 2000, p.140).

A partir das discussdes de Richards e Black, Paul Ricoeur desenvolve seus estudos e
apresenta a metafora como um processo discursivo que surge a partir de uma transgressao
literal das palavras e origina novos sentidos dentro do texto, levando em consideragdo sua

definicao de texto como:

Por texto ndo entendo somente nem principalmente a escritura, embora a
escritura ponha por si mesma problemas originais que interessam
diretamente ao destino da referéncia; mas entendo, prioritariamente, a
producdo do discurso como obra (Ricoeur, 2000, p.336).

Para Ricoeur, compreender o texto como obra implica reconhecer que sua
significacdo envolve o texto como um todo, construida progressivamente, originando-se nas
palavras, em seguida pelos enunciados, até chegar em sua totalidade, que ¢ o texto formado e
suas referenciagdes. Mais do que a simples soma de suas partes, o texto se torna uma
constru¢do que se desenvolve gradualmente, a medida que as palavras ganham sentido
dentro das frases, e as frases, por sua vez, vao se conectando, alcancando uma unidade em
que as ideias se entrelagam e produzem novos significados. Essa totalidade do texto também ¢
interpretativa, pois o leitor s6 consegue compreender plenamente o que estad sendo dito
quando identifica a maneira como cada elemento se articula no conjunto. Partido dessa linha
de raciocinio, Ricoeur destaca que a metafora, dentro de um texto, possui uma significacao
central na producdo de sentido, que permanece em toda sua formagao estrutural, permeando a

composicao textual e contribuindo para a refigura¢do da realidade pela linguagem.
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A metéfora, enquanto fendmeno que ultrapassa o ambito meramente linguistico para
se constituir como elemento estruturante do pensamento e da realidade, encontra também
importante eco no campo da psicanalise. Nesse contexto, Jacques Lacan, realiza
consideragdes significativas sobre a metdfora a partir da estruturacdo do inconsciente,
concebido como linguagem. Para isso, ele retoma os conceitos estruturais da linguistica,
especialmente os propostos por Ferdinand Saussure em Curso de Linguistica Geral
11(1916). Diferente de Saussure, Lacan, em seu texto “A Instancia da Letra no Inconsciente

ou a Razdo desde Freud” defende a ideia de que:

a centelha criadora da metafora ndo brota da presentificacdo de duas
imagens, isto €, de dois significantes igualmente atualizados. Ela brota
entre dois significantes dos quais um substituiu o outro, assumindo seu
lugar na cadeia de significante, enquanto o significante oculto permanece
presente em sua conexdo (metonimica) com o resto da cadeia. Uma palavra
por outra, eis a formula da metafora [...] (Lacan, 2008, p.510).

Para Lacan (2008), o inconsciente ndo se trata de um espago fisico no cérebro que
armazena as ideias, sentimentos e conteudos mentais prontos, mas consiste em um processo
psiquico que opera por meio da linguagem. Isso implica que seu funcionamento ocorre a
partir da articulagdo de palavras, imagens e simbolos, que, ao serem inseridos em uma frase,
podem ser combinados, deslocados e substituidos. A metafora, nesse sentido, configura-se
como uma operagdo do inconsciente que se manifesta quando ha uma substitui¢do de um
significante ausente, impedido de aprecer diretamente (podendo ser um desejo censurado,
um trauma ou sentimento recalcado), por outro significante que ocupa seu lugar e o
representa de forma indireta. Esse mecanismo cria um novo sentido a partir de uma auséncia,
que se manifesta como falta.

A fim de exemplificar sua ideia acerca da metafora, Lacan apresenta a seguinte
equacdo: f (S'/S) S = S (4) s, essa formula fornece a chave para a fungio da substituigdo
de um significante por outro. Ou seja, nessa formula, S representa o significante que esta
ausente; S’ ¢ o significante substituto (que pode ser uma palavra, um objeto carregado de
sentido ou uma imagem) e que ocupa o lugar de S. Ao operar dentro de uma cadeia de

significantes, a substituicdo de S por S’ da origem a um novo elemento simbolico, indicado

11 Segundo Saussure (1916), o significante é definido como a imagem acustica, ou seja, a impressdo psiquica
que o individuo tem ao emitir o som de uma palavra, enquanto o significado refere-se ao conceito da palavra.
Dessa forma, o linguista aponta que o signo ¢ a relagdo do significado com o significante, ressaltando que o
significado esta sempre em prevaléncia ao significante.
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por S (+), que resulta em um significado, representado por s (Lacan, 2008, p. 519). Esse
processo ilustra como a metafora, enquanto mecanismo inconsciente, opera pela substituicao e
condensagdo simbolica, revelando sentidos que emergem da auséncia e da falta. Nesse
contexto, Lacan compreende a metidfora como um dos mecanismos pelos quais o
inconsciente se inscreve no campo da linguagem.

Para Lacan, a “centelha criadora da metafora ndo brota da aprresentagao de duas
imagens, isto ¢, de dois significantes igualmente atualizados” (p. 51). Dessa maneira, aquilo
que ndo pode ser expresso de forma direta na linguagem retorna simbolicamente por meio da
metafora. Esse processo ndo se restringe a um mecanismo linguistico, mas evidencia como a
falta e o desejo sdo forgas potentes que se manifestam no discurso, ainda que de modo
indireto. Para ele, o significante sempre prevalece sobre o significado, pois o mais
importante ¢ a compreensao de quais impressdes um significante desperta no sujeito e como
essas impressoes se articulam com os desejos do inconsciente.

Nesta pesquisa, adota-se o conceito de metafora proposto por Jacques Lacan (2008),
entendido como operagdo de substituicdo de um significante por outro, na cadeia
significante, produzindo sentido a partir de uma falta. Nao se pretende, contudo, aprofundar-
se nos fundamentos teodricos da psicanalise lacaniana, como o estadio do espelho ou registros
do real, simbolico e imaginario. A referéncia a Lacan serd restrita ao conceito de metafora,
tomado aqui como chave de leitura da linguagem, com objetivo de compreender como a
auséncia materna em Vermelho Amargo se desloca simbolicamente ao longo do poema,
reaparecendo em elementos como objetos, espagos fisicos e agdes do cotidiano. Além da
abordagem lacaniana, recorre-se também a reflexdo de metafora proposta por Paul Ricoeur
(2000), que a compreende como um movimento vivo da linguagem, capaz de gerar
continuamente novas camadas de significagdo. A analise, portanto, combinard o
deslocamento estrutural proposto por Lacan com a dimensdo poética e interpretativa
elucidada por Ricoeur, permitindo discutir como a auséncia materna ¢ recorrente, no poema

em prosa, por meio de metaforas que reconfiguram simbolicamente o vivido.

4.2 Deitar o vermelho sobre papel branco: a metafora da auséncia

Em Vermelho Amargo, a auséncia ¢ a tematica que prevalece em todo o poema em
prosa, revelando-se como uma presenca constante, mesmo quando ndo ¢ mencionada de

forma explicita. A perda, sobretudo da figura materna, ¢ explicita por meio de uma
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linguagem poética, rica em imagens, ritmos e repeticdes que operam como metaforas, a fim de

materializar o que se foi:

Exige-se longo tempo e paciéncia para enter- rar
uma auséncia. Aquele que se foi ocupa todos os
vazios. Como agua, também a ausén- cia ndo
permite o vacuo. Ela se instala mesmo
5  entre as pausas das palavras. Na morte, a
auséncia ganha mais presenca. E substantivo e
concreto tudo aquilo que permanece. Dai, os
mortos passearem entre nds. Jamais imagi-
nei seu espirito transfigurado em fruto (Queirés, 2011, p.36).

Ao utilizar a expressdo “enter- / rar uma auséncia” logo na primeira frase, o eu
poético atribui a auséncia uma dimensdo quase corpdreo, como algo que requer tempo e
esforgo para ser enterrado. Essa afirmagao inicial sugere um tom melancoélico, um luto que
ainda nao foi elaborado, que ¢ reforcado quando ele afirma que “aquele que se foi / ocupa
todos os vazios”. A auséncia, nesse caso, ¢ tratada como uma presenca cheia, que preenche
os espacos fisicos, afetivos e até silenciosos, ideia reforcada pela metafora da agua,
simbolizando algo fluido e continuo, que impede a existéncia do vacuo.

Além disso, a auséncia ¢ descrita como uma forga ativa que reside até “entre as pausas
das palavras”. Tal formulacdo demonstra a insuficiéncia da linguagem para expressar o
sofrimento, uma vez que até as pausas do discurso estdo impregnadas pela dor da perda.
Assim, a morte, em vez de apagar, intensifica a saudade da mae falecida, que se materializa
por meio da linguagem, da memoria e das pequenas agdes do cotidiano, conforme a ultima
frase do trecho: “Jamais imagi- / nei seu espirito transfigurado em fruto”. O tomate, fruto
mencionado pelo eu poético ao final desse bloco de texto, € apresentado como um alimento
que, além de nutrir a fome bioldgica, também alimenta a saudade materna, configurando-se
em uma metafora da auséncia.

Os periodos iniciais curtos desse excerto imprimem ao texto um ritmo de leitura
pausado, quase hesitante, como se a propria escrita precisasse respirar, expressando o
siléncio entre as frases. Essa pausa discursiva, corroborada pela sonoridade em * exige-se
longo tempo e paciéncia para enter- / rar uma auséncia. Aquele que se foi ocupa / todos os
vazios. Como agua, também a ausén- / cia ndo permite vacuo. Ela se instala mesmo / entre
as pausas das palavras”. A repeticdo dos fonemas fricativos alveolares sibilantes [s] e [z]
representados pelos grafemas <c> e <s> em se [se], paciéncia [pa’si€sje], auséncia

[aw z&sje], todos ['todus], os [us], vazios [va'zius], instala [is'tala], mesmo [ mezmu],
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pausas [ pawzas], das [das] e palavras [pa’lavras], produzidos pela passagem do ar através
de uma estreita constri¢ao proxima ao alvéolo (regido logo atras dos dentes superiores), gera
um som agudo e continuo e sibilante. Essa qualidade acustica produz uma sonoridade
“cintilante” e “ondulante”, que na percep¢ao auditiva remete a sons como sussurros, chiados
ou murmurios, os quais aos poucos desaparecem a medida que o eu poético descreve que a
auséncia materna adquire mais presenca: “¢ substantivo / e concreto_tudo aquilo que
permanece. Dai / os mortos passearem entre nods. Jamais imagi- / nei seu espirito
transfigurado em fruto” (Queir6s, 2011, p.36).

Aqui, percebe-se uma mudanca de ritmo durante a leitura, em que o som dos fonemas
plosivos e vibrantes representados pelos grafemas <t>, <v>, <r>, <d>, <g>, <> e <>
respectivamente em substantivo [subfte't[ivu], concreto [ko 'kretu],_tudo ['tudu], aquilo
[a'kilu], que [ke], permanece [pesma'nesi], dai [da'i], mortos [ moxtus], passearem
[pase’ar€j], entre ['&tri], jamais [3a'maif], imaginei [ima3inej], espirito [ espiritu],
transfigurado [tresfigu'radu] e fruto [ frutu], emitem um efeito sonoro mais marcante.

Os sons oclusivos, representados pelos grafemas <c> e <s> ao entrarem em contato
com os fonemas fricativos, <t>, <v>, <r>, <d>, <g>, <j> e <f>, ocasionam um recurso
estético e sonoro de transicdo e aceleramento, evocando uma compreensao por meio dos
recursos poeticos e metaforicos da tentativa de presentificar a asuéncia por meio da
linguagem. A partir da andlise realizada, percebe-se que a morte ndo ¢ associada ao
apagamento, mas permanece como uma presenga simbolica e sensivel que emerge por meio

da memoria afetiva do eu poético, consoante ao proximo fragmento:

Sobre os dias, a auséncia da mae ganhava
corpo. O tempo — capaz de trocar a roupa do
mundo — ndo consumia sua lembranga.
Quando se ama, em cada dia o morto nasce

5 mais. Em tudo, sua auséncia estava presente.
Sobre a fruteira da mesa da sala de jantar,
na janela em que se debrugava nas tardes, na
gota de agua que pingava da torneira, no anil
que clareava os lengois, ela se anunciava.

10 No siléncio obrigatorio para bem escutar os
passaros, ela se emanava (Queirods, 2011, p.20).

Assim como o trecho que foi analisado anteriormente, este parte do paradoxo entre a
vida e a morte, a fim de demonstrar que, mesmo depois da partida da mae, sua presenga
adquire forga com tempo. No primeiro periodo desse fragmento, as palavras sao

13 ~ A0

predominantemente monossilabas e dissilabas: “sobre”, “dias”, “mae” e “corpo”,
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acentuando uma leitura pausada, reforcada pela repeti¢do da fricativa [s] em sobre [ 'sobri],
os [us], dias [d3iez], auséncia [aw s€sja]. Essa repeti¢do sonora intensifica a sensacao
auditiva de algo dito em voz baixa. Tais efeitos sonoros sugerem a constru¢do de uma
imagem acustica semelhante a um sussurro, citada anteriormente, insinuando a nogao da
permanéncia materna até na tessitura da linguagem.

No segmento, “ o tempo — capaz de trocar a roupa do / mundo — ndo consumia sua
lembranga”, ha uma personificagdo do tempo, que ¢ descrito como alguém capaz de
modificar ou mascarar algo de forma abrangente, semelhante ao ato de trocar de roupa e
assumir um estilo diferente. O uso do travessao ocasiona um intervalo na leitura, criando um
tom reflexivo acerca do tempo, pois embora possua uma poténcia transformadora, o eu
poético ndo consegue apagar a lembranca da mae falecida que perpetua em sua memoria.
Sua resisténcia silenciosa pode ser observada no movimento ritimico da frase, construido
pela recorréncia de fonemas oclusivos, fricativos e nasais<t>,<p>,<m>, <n> ¢ <s> em tempo
['t€pu] , trocar [tro'kar] , mundo [ miidu], consumia [kd 'sumja] , sua [ 'sue] e lembranca
[l&'brasa]. A alternancia entre a brevidade dos sons oclusivos e a suavidade prolongada dos
nasais e fricativos gera uma sonoridade fluida e ao mesmo tempo contida, construindo a
imagem do tempo que corre, mas encontra uma for¢a silenciosa durante o percurso. Assim, o
ritmo da linguagem se converte em metafora da auséncia transformada em permanéncia.

O contraste entre a perda e a permanéncia torna-se mais acentuado na afirmagdo
“quando se ama, em cada dia o morto nasce / mais. Em tudo, sua auséncia estava presente”.
Ao utilizar a expressdo “em tudo”, o eu poético universaliza a experiéncia do luto: a mae
falecida renasce diariamente e ocupa todos os espagos. O som nasalizado dos fonemas <m> €
<n> nas palavras com vogais nasais em [&], quando [ kw&du], ama ['ama], morto [ 'mos.tu],
nasce ['nasi], mais [majs], auséncia [aw z€sje] e presente [pre z&t[i], confere um tom
parecido a um murmurio, como quem fala a alguém que escuta mas ndo pode ser visto. Além
disso, a aliteragdo do fonema <s> em se [se], nasce [ nasi], mais [majs], sua [ sua], auséncia
[aw'z&sje], estava [is'tava] e presente [pre z€t[i], corrobora a ideia de uma presenca que
reside de forma silenciosa. Dessa forma, o ritmo sonoro ultrapassa o visivel e faz da
linguagem uma ponte entre o tangivel e o abstrato.

Apo6s afirmar que a auséncia materna preenchia todos os lugares, o eu poético elenca
uma série de imagens cotidianas para demonstrar que cada objeto ou ac¢do atua como
significante da auséncia: “ sobre a fruteira da mesa da sala de jantar, / na janela em que se

debrucava nas tardes, na / gota de 4gua que pingava da torneira, no anil / que clareava os



78

lengdis, ela se anunciava”. O conectivo “na/no” age como pulso poético, marcando o ritmo
da enunciagaoe contribuindo para a construgao dessas imagens.

A fruteira, item comum do ambiente doméstico, assume o uma significagdo afetiva,
assim com a janela onde a mae “se debrugava nas tardes”. A cena da 4dgua pingando da
torneira evoca o sentimento de saudade que insiste em cair gota a gota, tornando-a uma
presenca sonora e fluida, percepcao que também se estente a imagem do anil usado pela mae

para clarear os leng¢dis. Portanto, a casa ndo se reduz a um espago fisico: ela se transforma
em forca sensivel da auséncia, observada em mais fragmentos, como: “a mae morta
ressuscitava das / lougas, das flores, dos armarios, das cadei- / ras, das panelas, das manchas
dos retratos / retirados das paredes, das gargantas das gali- / nhas” (Queiros, 2011, p.15-16).

Essa passagem sugere que a mae, embora ndo esteja presente fisicamente, ainda
reside sutilmente no ambiente familiar por meio dos utensilios e atividades domésticas
corriqueiras, que antes eram sinonimos de zelo e cuidado materno. A estrutura da frase,
desenvolvida a partir dos conectivos “das/dos” que aparecem em anafora, confere a leitura
um ritmo marcante, desencadeando um tom ritualistico, similar a uma prece, de modo que
cada item elencado pelo eu poético torna-se um significante da auséncia. Além disso, a
quebra grafica das palavras “cadeiras” e “galinhas” cria uma interrupgao na leitura, como se
indicasse a fragmentacdo da memoria, atravessada pela auséncia.

No que concerne a construcao sonora, a fricativa [s], representado pelos grafemas
<sc>, <¢> e <s> ao entrar em contato com as consoantes oclusivas e vibrantes <d>, <t>, <p>
<g> e <r> nas palavras ressuscitava [gesuSsi tava], das [das], lougas ['lowsas], flores
[ 'floris], dos [dos], armarios [ak marjos], cadeiras [ka'dejras], panelas [pa'nelas], manchas
[ mefas], retratos [ke'tratos], retirados [keti'radus], paredes [pa'red3is], gargantas
[gak'getas] e galinhas [ga'lipas], cria uma sequéncia ritmica semelhante a um atrito, em que a
suavidade produzida pelo som do [s] ¢ interrompida pelo embate com as consoantes. O
efeito ritmico de atrito sonoro ocorre devido a alternancia entre sons fricativos sibilantes,
que sdo produzidos pela passagem do ar por uma constri¢cdo estreita, gera um som continuo e
suave, e as consoantes oclusivas ou vibrantes, que envolvem uma interrup¢do ou impacto no
fluxo de ar, resultando em sons mais bruscos e marcados. Quando esses sons aparecem em
sequéncia, a suavidade prolongada dos fricativos ¢ ‘“quebrada” ou interrompida pelas
oclusivas e vibrantes, criando um contraste acustico, uma espécie de “choque” sonoro entre o

deslizar continuo e o impacto abrupto. Desse modo, a auséncia da mae ¢ siléncio e um
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sussurro constante, que ganha mais forga a partir da construgdo sonora que encena o luto e a
saudade do carinho materno.

O cenario doméstico, mais uma vez, surge como forga tangivel da auséncia. Nele, os
objetos funcionam como extensdes afetivas da mae, que reverbera em cada fresta, utensilio e
comodo. Assim, a casa, que antes era local de aconchego, carinho e refigio, hoje revela- se

como corpo vivo da perda, intensificado pelas memorias do eu poético:

Sem a mae, a casa veio a ser um lugar pro-
visorio. Uma estagdo com indecifravel pla-
taforma, onde espreitivamos um cargueiro
para ignorado destino. Nao se desata com

5  delicadeza o n6 que nos amarra a mae. Impos-
sivel adivinhar, ao certo, a dire¢do do nosso
bilhete de partida. Sem poder recuar, os tri-
lhos corriam exatos diante de nossos coragoes
imprecisos. Os comodos sombrios da casa

10 — antes bem-aventuranga primavera — abri-
gavam passageiros sem linha do horzonte.
Se fora o lugar da mae, hoje ventilava obs-
tinado exilio (Queiros, 2011, p.9).

No excerto, a virgula apds “Sem a mae” introduz uma pausa abrupta que destaca a
partida da mde como principal catalisador da transformacao do espaco doméstico. A casa,
tradicionalmente associada ao pertencimento e aconchego, torna-se um significante da
auséncia materna, sendo descrita como um lugar transitorio e vago. A quebra da palavra
“provisério” provoca um intervalo na leitura, reforcando a nogdo de fragmentagdo tanto do
lar quanto do eu poético diante da morte da mae. Essa sensacdo ¢ intensificada pelos periodos
curtos, bem como pelo uso da virgula e travessdes, que contribuem para a elaboragdao da
ideia de interrupgao e siléncio.

Na primeira frase, o som fricativo [s] em sem ['s€], casa [kaze] e ser [ser] gera uma
cadéncia suave que remete o senso de soliddo e o vazio que se instala na casa apds a morte
da mae. O fonema [s], por ser uma consoante fricativa alveolar sibilante, produz um fluxo
continuo e delicado de ar, criando um efeito sonoro leve e “aéreo”, que naturalmente
contribui para uma atmosfera introspectiva e silenciosa, adequada a teméatica da auséncia. A
nasaliza¢ao do [m] nas palavras sem [s&j], mae[ mej] e um [{i], desencadeia a impressao de
um murmurio abafado, como uma memoria que ainda reverbera sutilmente. Esses fonemas
nasais reforcam a sensac¢ao de algo presente de forma silenciosa e emocional, um murmurio

interno que permanece mesmo com a auséncia fisica, evocando a persisténcia da memoria
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afetiva no ambiente e no eu poético. Essa fluidez sonora, contudo, ¢ suspensa pela palavra
« T . _— e . .
provisorio” [provi'zocju], cuja composi¢ao fonética inclui fonemas plosivos como <p>,

31
1

<v> e <r>, combinados as vogais fechadas e “0”. Esses sons mais marcados e incisivos
acentuam a quebra da lineridade sonora proporcionada pela fricativa [s], encenando a ruptura
emocional causada pela partida da mae. Logo, o conjunto de sons sugere um tom
melancoélico, em que o espaco familiar torna-se palco de transitoriedade e inseguranca.

Em “uma esta¢do com indecifravel pla- / taforma onde espreitdivamos um cargueiro
/ para ignorado destino”, a expressao “cargueiro / para ignorado destino” implica que, diante
da dor do luto, o deslocamento do eu poético e de seus irmaos torna-se inevitavel, pois o
lugar que antes era sindbnimo de afago e ternura agora representa saudade e exilio. Nesse
sentido, a metafora da casa como terminal de estagao ferrovidria — um espaco de transicao,
espera e incerteza, acentua a substitui¢ao do nucleo familiar para um cendrio incerto.

A repeticao da fricativa sibilante [s] reproduzida pelos sons dos grafemas <s>, <c>e
<¢> em estacdo [is'ta’'sew], indecifravel [idesi fravew] e espreitdvamos [esprej tavemus],
constroi um efeito sonoro similar a um sussurro constante. As fricativas sibilantes, como o
som [s], sdo produzidas quando o ar passa por uma constricdo estreita proxima aos dentes
superiores, gerando um som continuo e sem interrup¢do brusca no fluxo de ar. Por isso,
evocam uma sensacdo de suavidade, fluidez e persisténcia sonora — algo que remete a
delicadeza de uma lembranga, a presenca sutil da memoria ou mesmo a um siléncio
carregado de significado. Nesse contexto, esses sons colaboram para a formacao da cena de
vozes contidas ao fundo de uma plataforma vazia, sugestionando que o proprio siléncio
carrega uma voz sutil.

Essa atmosfera, contudo, ¢ tensionada por sons mais densos € marcantes: ovibrante
do [r] e ooclusivo do [g] em respectivamente espreitdvamos [esprej tavemus], cargueiro
[kag'gejru] e ignorado [igno radu]. As consoantes oclusivas, como [g], resultam de uma
interrupgdo completa do fluxo de ar, seguida por sua liberagao stbita, criando um som curto e
explosivo. J4 as vibrantes, como [r], produzem uma rdpida vibracdo da lingua contra o
palato, imprimindo ritmo e intensidade ao enunciado. Esses sons mais pesados, ritmados e
percussivos introduzem uma sensa¢do de impacto e deslocamento, corroborando uma
impressao acustica que se aproxima do ronco grave do motor de um trem em movimento. A
tessitura sonora construida nessa frase gera uma sensagdo de tensdo e melancolia,
transformando a casa em um espago marcado pela incerteza e saudade.

Embora a mae nao esteja mais presente fisicamente, seu vinculo ¢ indestrutivel e
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permanece mesmo apds sua morte, ainda que de maneira dolorosa: “ndo se desata com /
delicadeza o n6 que nos amarra a mae”. A figura materna era o alicerce que dava sentido a
existéncia cotidiana e, mesmo apos sua partida, continua a habitar silenciosamente todos os
comodos da casa, que se transformam em tragos simbolicos da auséncia: “os comodos
sombrios da casa / — antes bem-aventuranga primavera — abri- / gavam passageiros sem
linha do horizonte. Se fora o lugar da mae, hoje ventilava obs- / tinado exilio”. Nessa tltima
frase do fragmento analisado, percebe-se a retomada da metafora da casa como lugar de
expatriacdo e desterro. A expressao “comodos sombrios” desencadeia a imagem de espagos
escuros, silencioso, que remetem a solidao. Tal atmosfera ¢ intensificada pelo som produzido
pela justaposicdo do som nasalisado do [m] combinado com a fricativa [s], presentes em
“comodos” e “sombrios”. O fonema nasal [m] carrega um tom fechado e grave, como se o
som estivesse “preso” em um espaco interno, uma casa vazia onde ainda ressoam vozes do
passado, enquanto o [s], por ser prolongado e sutil, remete a algo continuo, etéreo e distante,
como um sussurro que se perde ao longe.

A combinacdo dessas consoantes cria uma sonoridade abafada e continua, emite um
efeito sonoro abafado, semelhante ao eco de um espaco vazio. O som se prolonga, mas nao
explode, ecoa suavemente e depois se desfaz, como ocorre em lugares fechados, em que o
som ndo reverbera com nitidez, mas se dispersa com peso ¢ siléncio. Esse efeito reforca a
atmosfera de luto e auséncia, transformando a casa, outrora habitada pela presenca materna,
em uma caixa de ressonancia da dor. Esse cendrio contrasta com a imagem da casa antes da

13

morte da mae, descrita como “— antes bem-aventuranga primavera —’ evoca um espago
cheio de luz, aconchego, florescimento e vitalidade. O uso dos travessdes para isolar a
expressao funciona como um deslocamento do tempo atual para o passado, suspendendo
momentaneamente o presente melancolico da casa, dando lugar a memoria afetiva
relacionada a mae. Além de criar uma pausa na leitura, os travessdes evidenciam que,
embora a mae ndo esteja mais fisicamente presente, ela continua a habitar a casa, ndo como
presenca corporea, mas como forga sensivel que resiste ao tempo e habita em todos os
detalhes da casa.

Os rescursos sonoros também contribuem para a percepcdo da mie como presenca
pulsante tanto na linguagem quanto no meio familiar. O som fricativo do [s], produzido pela
passagem continua do ar por uma constri¢do na cavidade oral, especialmente entre a lingua e

os dentes alveolares, manifesta-se nos grafemas <s>, <¢> e <z> em os [us], comodos

[ kdomudus], sombrios [s0'brius], casa ['kaze], antes ['ﬁAtﬁs], aventuranca [avétu rese],
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passageiros [pasa 3erus], sem [s€]], se [si], obstinado [obsAtﬁ'nadu], e da fricativa [z] em
horizonte [ori'z5t[i] e exilio [e'zilju]. Esses fonemas fricativos, por serem produzidos com
fluxo de ar continuo e sem obstrucao total, criam uma sonoridade prolongada, sussurrada,
quase etérea — como um som que permanece no ar, semelhante ao ruido distante de um
trem em movimento ou ao eco de uma lembranga persistente. Essa musicalidade frasal,
solidificada por periodos curtos e pausas calculadas, denuncia que a auséncia nao ¢
silenciosa, mas ressoa como um sussurro prolongando, semelhante ao barulho distante de
um trem que parte lentamente. Contudo, esse sussurro prolongado ¢ interrompido pela
inser¢do de consoantes fricativas oclusivas como <d>, <b>, <t>, <p> e <g>, sons produzidos
por um bloqueio total e momentaneo do ar na cavidade oral, seguido de liberagdo subita,
como se fossem pequenos golpes na sequéncia melddica do texto, criando uma ideia de corte e
tensdo. A casa, antes “bem-aventuranca primavera”, torna-se cenario do luto e da
fragmentacao, e cada som, seja prolongado ou cortante, materializa essa ambivaléncia.

Com tal construcdo, a interagdo entre as consoantes fricativas e oclusivas cria uma
atmosfera de inquietude, na qual a fluidez sonora da auséncia ¢ constantemente inerrompida
pela presenga abrupta do sofrimento e da dor do luto, elementos que agora ocupa todas as
estruturas da casa e da vida do eu poético. Essa oscilagdo entre continuidade e ruptura revela-
se como um trago expressivo da experiéncia do luto: enquanto as fricativas evocam o eco
prolongado da presenca materna que persiste no espago € na memoria, as oclusivas instauram
momentos de tensdo e quebra, refletindo o impacto da perda. Portanto, cada som, pausa e
transicdo entre essas articulagdes sonoras espelham a presenca da mae como uma
repercursdo continua que, apesar da separagdo fisica, sua presenga permanece sensivel na
memoria reencenada pela linguagem e nas cenas do cotidiano, como sugere o proprio

fragmento:

Minha mae prezava as rendas pelo que havia
nelas de fragilidade e trabalho. Todas as suas
costuras eram arrematadas com rendas nas
margens. Na auséncia de rendas, ela

5  mesma as tecia, pacientemente, com linhas
de seda, trazidas da China, para presentear
nossos olhos com mais cortesia. Ela ndo
escolhia os lados. Toda margem, mesmo as
do riacho da cidade, merecia seu desvelo
(Queiros, 2011, p.24).



&3

A tecelagem das rendas sendo realizadas pela mae ¢ descrita de maneira afetiva e
poética, quase idealizada. O gesto de arrematar as costuras “com rendas na margem” implica
seu arduo cuidado e preocupagdo com o0s pormenores que, muitas vezes, passam
despercebidos durante a costura. A palavra margem remete a algo distante, que passa
despercebido, algo afastado do centro das atencdes, o que intensifica a imagem de uma mae
que se dedica também ao que estd a beira, ao que ¢ liminar. Nesse caso, entende-se que a
mae atentava-se a todos os detalhes do lar, do cuidado pleno, do amor que repercurte até nas
bordas — seja das costuras ou no sentido simbolico relacionado as questdes familiares ou
atividades domésticas.

No enunciado “na auséncia das rendas, ela / mesma as tecia, pacientemente, com
linhas / de seda trazidas da China, para presentear / nosssos olhos com mais cortesia”, o gesto
da mae revela seu esforgo e criatividade ao tentar transformar a escassez das rendas em uma
producao bonita e minuciosa. Mais do que resolver a auséncia do material principal utilizado
em sua costura, sua a¢do adquire valor simbdlico: ela converte a falta em um trabalho
manual carregado de cuidado e amor. A delicadeza do gesto ¢ refor¢ada pela estrutura
sintatica do enunciado, que apresenta periodo relativamente longo, entrecortado por virgulas
que indica pausas suaves. Essa cadéncia pausada confere a linguagem uma musicalidade
contemplativa, semelhante ao gesto delicado e continuo do ato de costurar.

E valido ressaltar que a palavra “renda” é mencionada trés vezes ao longo da
passagem, sugerindo que ¢ algo importante na vida da mae. Esse léxico se desloca como
significante de seu zelo e afei¢do materna, transformando a tecelagem em uma metéfora para a
constru¢do de historias, vinculos e pertencimento. Assim, além de entrelacar os fios do
tecido, ela também parece costur no tempo os tracos de seu amor.

A musicalidade do trecho ¢ intensificada pela repeticao de consoantes fricativas [s],
[z] e [3], bem como de oclusivas suaves como [t] e [d], o que colabora para a construcao de
uma cadéncia ritmica suave e sussurrante, que remete ao som delicado do rocar da seda, do
fio deslizando pelo tecido. Tal efeito sonoro pode ser observado na articulacdo de termos
como prezava [pre zave], rendas [ 'B€des], nelas [ neles], todas [ 'todes], as [as], suas [ ‘su.es],
costuras [kos'tures], arrematadas [akema'tades], nas [nas], margens [ mar3¢js], auséncia
[aw z€sje], mesma [ mezme], tecia [te'sie], pacientemente [pasiét[i métfi], linhas [ lines],
seda ['sede], trazidas [tra'zides], presentear [prezenffe ay], nossos [ nosus], olhos ['oAus],
mais [majs], cortesia [koste'zi.e], escolhia [esko'&ie], lados ['ladus], cidade [si dad3i],

merecia [mere 'sie], seu [sew] e desvelo [des velu]. O efeito ritmico gerada por essa
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sequéncia de fonemas evoca a leveza do gesto materno que costura pacientemente, criando
uma textura sonora que, assim como o tecido, também se constroi ponto por ponto, silaba
por silaba, bordando memorias e afetos.

Nesse sentido, a tecelagem realizada pela mae também pode ser equiparada a
linguagem, uma vez que a preocupagao estética na elaboracao desse fragmento, como as
justaposi¢cdes das palavras, a descrigao detalhada e poética da mae costurando o tecido e as
articulagdes sonoras, sugere que a linguagem ¢ igualmente tecida com a mesma linha de seda
utilizada por ela. Nota-se que esse excerto assemelha-se a uma encenacao acustica e afetiva
da memoria do eu poético, em que o amor materno reside até na tecitura da linguagem, como
uma presenca continua que ocupa todos os espagos, 0 que se encontra em paralelo em outro

trecho:

Se a chuva chovia mansa o dia inteiro, o amor da
mae se revelava com mais delicadeza. O tempo
definia as receitas. Na beira do fogdo ela
refogava o arroz. O cheiro do alho frito acor-

5 davaoar e impacientava o apetite. A couve, ela
cortava mais fina que a ponta da agulha que
borda mares em ponto cheio. Depois, mexia o
angu para casar com a carne moida, salpicada de
salsinha, conversando com o caldo do feijao.

10 Tudo denunciava o seu amor. NOs, meninos,
comiamos devagar, tomando sentido para cada
gosto. Ela desconfiava que matar nossa fome era
como nos pedir para viver. A comida descia
leve como o andar do gato da minha irma (Queir6s, 2011, p.35).

Logo na primeira frase, ha a construgdo acustica do barulho de chuva caindo, quase
como um sussurro: “Se a chuva chovia o dia inteiro, o amor / da mae se revelava com mais
delicadeza”. A aliteracdo do fonema fricativo pos-alveolar surdo [[] em chuva [ fuve] e
chovia [fo'vie], produz um efeito sonoro que remete ao som continuo da 4gua, evocando a
atmosfera de um dia chuvoso. Somam-se a esse efeito a nasalidade dos fonemas [m] e [n]
das palavras mansa [ mesa], inteiro ['tejru], mae ['mej] e mais [majs], que reforca a
suavidade e o tom melancolico do enunciado. Além disso, a sibilancia do [s] em se [si],
mansa [ 'mesa] e mais [ majs], junto ao som sonoro do [z] em delicadeza [delika'deze], evoca
uma sonoridade prolongada e serena. A combinacdo desses efeitos fonicos constréi uma
textura sonora que espelha o ritmo lento e reflexivo da memdria, intensificando o tom

nostalgico do eu poético ao recordar a figura materna.
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Outra imagem acustica construida nesse fragmento ¢ o dos alimentos sendo
preparados pela mae. Na sequéncia “o cheiro do alho frito acor- / dava o ar”, por exemplo, o
fonema fricativo [J] em cheiro ['fejru], combinado com as vogais abertas das palavras
acorda'?va [akor'dava] e ar [ar] produz um movimento fonético que imita o cheiro forte do
alho frito, como se impregnasse lentamente o ambiente. Similarmente, em “a couve ela
cortava mais fina que a ponta da agulha”, os fonemas oclusivos e fricativos “t”, “v” “t” “p”
presentes em cortava [kok tave], fina [ 'fina] e ponta [ 'pota], reproduzem ritmicamente o som
seco da lamina cortando a couve, quase como estalidos sutis, que marcam a precisdo € o
cuidado do gesto materno. Da mesma maneira, a cena do angu sendo preparado na beira do
fogdo ¢ reforcada com o emprego da palavra “mexia” [me'[ie] em que o fonema fricativo [f]
evoca o som do alimento sendo mexido na panela, sugerindo um ambiente intimo e afetivo.
Nessa perspectiva, as imagens construidas ao longo do poema em prosa traduzem o amor
materno sendo expresso por meio das acdes do cotidiano, como pode ser visto em outra

passagem:

Antes, minha mae, com muito afago, fatiava o
tomate em cruz, adivinhando os gomos que
os olhos ndo desvendavam, mas a ima-
ginagdo alcangava. Isso depois de banha-los

5 em agua pura e enxuga-los em pano de prato
alvejado, puxando seu brilho par o lado do
sol. Cortados em cruzes eles se
transfiguravam em pequenas embarcagdes
ancoradas na baia da travessa. E barqueiros

10 eram as sementes, vestidas em resina de limo e
brilho. Pousado sobre a lingua, o pequeno
barco suscitava um gosto de palavra por dizer-
se. Ha, sim, outras palavras mais doces que o
agucar (Queiros, 2011, p. 14-15).

O advérbio “antes”, empregado no inicio da passagem, indica mais uma memoria
afetiva do eu poético associada a figura materna. A cena é centrada em torno de uma
atividade corriqueira: a mae cortando o tomate para a refeicdo. Na frase, “antes, minha mae,
com muito afago, fatiava / o tomate em cruz adivinhando os gomos / que os olhos nao
desvendavam, mas a ima- / ginagdo alcangava”, percebe-se uma cadéncia suave ocasionada,
sobretudo, pela recorréncia do fonema fricativo [s], recorrente nas palavras antes ['Btfis],

cruz [krus], os [us] e gomos [ 'gomus], olhos ['0Aus], desvendavam [d3isv€ davew], mas

12 Na palavra “a-cor-da-va” apenas o “a” da silaba tonica “da” € uma vogal aberta.
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[mas], imaginacdo [ima3zina’sew]| e alcangava [awk®e save]. Além disso, a fricativa [f] em
afago[a'fagu] e fatiava [fzﬁﬁ'ave], contribui para a construcdo de uma atmosfera sonora
delicada, remetendo ao som sutil da lamina atravessando a polpa do tomate. A combinagao
dessas fricativas cria uma textura acustica que reforca o gesto da mae ao preparar o alimento,
ampliando a densidade emocional da cena, revelando o cuidado e a afeicdo materna durante o
preparo do alimento.

O tomate sendo cortado em “cruz” sugere tanto uma técnica culinaria quanto um
simbolo do cristianismo, evocando uma dimensao da sacralidade. Sob esse ponto de vista, o
preparo do alimento ¢ descrito como se fosse um ato ritualistico: “isso depois de banha-los /
em agua pura e enxuga-los em pano de / prato alvejado, puxando seu brilho para o / lado do
sol.” A expressdo “banhé-los / em agua pura” reforca a ideia de purificagdo, como se lavar o
fruto fosse uma agdo sagrada, ampliada pela imagem do pano de prato alvejado que também
representa a pureza. Essa sacralidade cotidiana ¢ intensificada pela sonoridade fluida gerada
pelos fonemas fricativos [s] e [J] presente nas palavras isso [ 'isu], depois [de pos], los [los],
enxugd [&fu'ga], puxando [pu'fedu], seu [sew] e sol [sow]. A recorréncia desses sons
constréi uma musicalidade que remete ao som fluido ¢ compassado da agua escorrendo,
sugerindo um movimento delicado como a 4gua que cai da torneira, as maos da mae
envolvendo o tomate ao lava-los e o toque suave do pano de prato ao seca-lo. Desse modo, o
gesto simples € elevado a condicao de gesto devotado e quase liturgico, bordado tanto pela
linguagem quanto pelos sons que corporificam a memoria.

Além disso, o tomate brilhando no sol remete ao calor e a vida, como se o gesto da

mae iluminasse todo o ambiente culinério, ecoando o amor que se manifesta nos minimos
detalhes. A retomada do episoddio do tomate sendo fatiado em cruz em “cortados em cruzes
eles se transfiguravam em pequenas embarcacdes / ancoradas na baia da travessa”,
intensifica a ideia do gesto ritualistico que ¢ marcado pelo uso da palavra “transfiguravam”,
aludindo a um estado luminoso e transcendende. Do mesmo modo, o tomate se torna
metafora da figura materna, que nao estd mais ali, mas sobrevive na memoria do eu poético.
A transformacdo dos gomos do tomate em embarcagdes ancoradas sugere uma
paralisacdo no tempo, indicando que ndo h4 mais travessia, apenas o apego as memarias que
ficaram para tras, ndo existindo mais no presente. Mais uma vez, o som do [s] e do [f]
representados nas palavras cortados [kos tadus], cruzes ['kruzis], eles [ elis], se [si],
transfiguravam [teesfigu'ravew], pequenas [pe'kenas], embarcagdes [Ebarka'sdjs],

ancoradas [eko radas] e travessa [tra'vesa], irradia o som do sussurro das aguas do rio em
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movimento. Foneticamente, esses sons fricativos sibilantes criam um efeito sonoro suave e
continuo, semelhante a um murmurio ou sussurro, que refor¢a a ideia de que a auséncia da
mae ndo ¢ um siléncio absoluto, mas uma presenca difusa e permeante. Assim, como a dgua
que, silenciosamente ocupa todos os espagos, a auséncia da mae também preenche os
recintos da casa e da memoria do eu poético, revelando-se nos objetos, nas acdes simples do
cotidiano e, principalmente, no siléncio que antes era uma presenca, semelhante ao

fragmento abaixo:

Sem o colo da mae eu me fartava em falta
de amor. O medo de permanecer desamado
fazia de mim o mais inquieto dos enredos.
[...] Engolia o
5  tomate imaginando ser ambrosias ou claras
em neve, batidas com agucar e nadando num
mar de leite, como praticava minha mae —
ilha flutuante — com as maos do amor (Queirds, 2011, p. 10-11).

No bloco de texto acima, hd um jogo semantico enfatizado foneticamente pelas
palavras “fartar-se” e “falta”, cria uma tensdo sonora que remete a algo incompleto,
interrompido que, ao serem combinadas, descrevem o estado de profunda caréncia afetiva do
eu poético diante da auséncia da mae. A repeticdo dos sons [f] e [t] respectivamente nas
palavras fartava [fak tave] e falta [ fawte], somadas a nasalizagdo do [m] e [n] em sem [s€&]],
mae [mgj] e me [me], medo [ 'medu], permanecer [peskmene sek], desamado [deze madu],
mim [mij], mais [maiz] inquietos [1 kjetus] e enredos [€ edus], produz uma sonoridade que
remete a um suspiro abafado e ao mesmo tempo interrompido. Portanto, a combinagdo entre
os sons fricativos, oclusivos e nasais constroi um ritmo sonoro que reflete essa fricgdo,
simbolizando o atrito interno do eu poético, como se ele estivesse sufocado por essa
auséncia.

A imagem do colo da mae aponta para a ideia de refiigio e cuidado materno nos
primeiros momentos da vida. Em contrapartida, sua auséncia ¢ marcada pelo luto silencioso
que permeia todo o excerto, evidenciando o sofrimento do abando. Esse sofrimento faz com
que o eu poético se perceba como o “mais inquieto dos enredos”, um corpo que pulsa,
contudo ndo consegue ficar em paz, assemelhando-se a uma narrativa em constante tensao.
Dessa maneira, no intuito de lidar com a ferida aberta do abandono, o simples ato de comer o
tomate durante a refeicdo ¢ transformado em um momento de fantasia e afeto, um espago

simbolico onde a presenga da mae ainda vive.



88

Essa parte representa uma tentativa do eu poético de ressignificar o trauma da perda.
No segmento “engolia o / tomate imaginando ser ambrosias ou claras / em neve batidas com
acucar e nadando num / mar de leite”, nota-se que o fruto se transmuta em elementos brancos,
doces e delicados, representando a dogura e sutileza da mae. Ademais, essas palavras
desencadeiam um ritmo mais fluido, marcado por consoantes e vogais suaves como € 0 caso
do [s], em ser [se¥], ambrosias [gbro'zies], claras [ klaras], batidas [ba'fJidas] e agtcar
[a'sukak], contrastando com a tensdo no inicio do trecho. Inclusive, o som oclusivo do [g] e
fricativo [3] combinado a nasalizacdo do [m] e [n] em engolia [€go'lia] e imaginando
[imazi'nedu], produz uma cadéncia que imita o ritmo e a textura da degluticdo, trazendo a
imagem visual do tomate sendo engolido. Nesse sentido, a linguagem efetua o papel de um
corpo que engole o vazio e o adoca com fragmentos da memoria afetiva, ressignificando a
dor por meio da sonoridade e suavidade das palavras.

Essa ressignificagcdo também se projeta concretamente nos espacos domésticos, onde a
auséncia da mae torna-se mais intensa. Dentre esses espacgos, a cozinha se destaca como
cenario mais recorrente da auséncia materna, sobretudo no preparo das refei¢des, em que a
imagem insistente do tomate torna-se simbolo de dor e de violéncia: “Do tomate exalava um
gosto de cera, flor, reza / e_terra. Sempre engoli minha fatia por in- / teiro. Descia garganta
abaixo arranhando as / cordas, desafinando as palavras, esfolando o / percurso” (Queirds,
2011, p.13, destaque nosso). As palavras “flor”, “reza” e “terra”, além de evocarem uma
combinacdo de sabores, odores, impressdes visuais e tateis, também remetem ao funebre,
conferindo um tom melancoélico. Nesse sentido, a cera, associada a vela, pode representar a
preservacao da memoria do falecido; a flor, as condoléncias aos enlutados; a reza, o consolo
espiritual e a terra, o sepultamento.

A sensacdo auditiva, por sua vez, € construida a partir das demarcagdes fonéticas que
reforgam o contetido simbolico do excerto. O som nasal, representado pelos grafemas <m>,
por exemplo, compreendido em tomate [to mayfi] e minha [ 'mine], implica em um som suave e
contido, como um eco intimo de dor e lembranca. Essa suavidade também se manifesta nos
fonemas fricativos [s] representado pelos grafemas <c> e <s> em cera [ ‘sere], gosto [ gostu],
sempre ['s€pri], descia [de'sie], cordas ['kordes], as [as], palavras [pa'lavre], esfolando
[iffo'ledu] e percuso [per kuksu], conferindo uma musicalidade melancélica.

Todavia, a suavidade desses sons ¢ tensionada pela presenca marcante de consoantes
como <f><g> <r> <ir> e <t> que introduzem aspereza e atrito a sonoridade do verso.

Exemplos disso podem ser observadosem tomate [to maffi], gosto [ gostu], cera [ 'sere], flor
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[flog], reza ['weze], terra [ tese], sempre [ 's€pri], engoli [€gu'li], fatia [fa't[ie], por [por],
inteiro [i'teru], garganta [gar gate], arranhando [ayd pedu], cordas|'kordes], esfolando
[iffo'ledu] e percurso [per kursu]. Esses sons fricativos e oclusivos contribuem para uma
sonoridade rispida e cortante, simbolizando o desconforto e a dor provocados pela auséncia
da figura da mae. Assim, o jogo sonoro do poema em prosa articula tensdo e contencao,
refletindo a ambivaléncia emocional do eu poético.

Como resultado, observa-se a criagdo de uma atmosfera de tensdo crescente, que
acompanha o relato do eu poético ao descrever o sofrimento durante a degluticao do fruto. A
cena descrita sugere um grito contido, visto como uma metéafora da dor. Para o eu poético, o
tomate deixa de ser apenas alimento e se transforma em simbolo de sofrimento e auséncia
materna, em consonancia com o trecho: “todos os dias — cotidia- / namente — havia tomate
para o almogo [...]. As fatias del- / gadas escreviam um o6dio e s6 aqueles que se / sentem
intrusos ao amor podem tragar” (Queirds, 2011, p.10). O gesto de comer o tomate
cotidianamente torna-se um ritual do luto, em que cada fatia do representa o distanciamento
da presenca materna, iinscrevendo a dor de sua auséncia no proprio ato de alimentar-se.

Do ponto de vista sonoro, no trecho “todos os dias — cotidia- / namente — havia tomate
para o almoco”, observa-se a recorréncia das consoantes oclusivas [k], [t] e [d], além da
nasal [m] representadas nas palavras _todos ['todus], dias ['d3i.as], cotidianamente
[kotidzene métfi] e tomate [to matfi]. Esses fonemas produzem um som truncado e
marcante, insinuando um tempo que corre de maneira arrastada e gera um clima de tensdao. A
divisdo grafica da palavra “cotidiamente”, com a quebra no meio do verso, corrobora para a
constru¢do desse ambiente tensionado, ao interromper bruscamente o fluxo da leitura. Esse
efeito ¢ intensificado pelo uso dos travessoes, que isolam a palavra e ampliam a sensagdo de
hesitacdo, evidenciando o incomodo do eu poético diante diante da repeticdo imposta das
refeicdes. Assim, o momento das refei¢des, torna-se uma ac¢do punitiva em que o tomate
aparece de forma imponente, uma metafora da violéncia simbolica e do luto.

A expressao “as fatias del- / gadas escreviam um odio e s aqueles que se / sentem
intrusos ao amor podem tragar”, reflete um gesto preciso e frio durante o preparo do
alimento. Desse modo, as refeicdes, que antes carregavam o amor e cuidado materno, agora,
apos sua partida, converteram-se em momentos opressivos, marcados pelo afeto negado por
parte da madrasta. No que concerne a forma grafica dessa frase, observa-se que a palavra
“delgada” no excerto, “del- / gadas”, remete visualmente ao ato de fatiar, espelhando o corte

do tomate. Esse corte visual espelha a acdo de cortar o tomate em fatias, reforcada pelos
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fonemas fricativos [f], [s], e das oclusivas [t], [g], e da vibrante [r] em respectivamente fatias
[fa'tfias], delgadas [dew gadas], escreviam [eskre view], s6 [so], aqueles [a'kelis], se [se],
sentem [ 'sét€j], intrusos [1'truzus] e tragar [tra'gak]. A combinacdo desses fonemas resulta
em um som seco, aspero e contido, demonstrando a dificuldade do eu poético em lidar com o
tomate que se torna ritual do luto, reafirmado a cada garfada, de acordo com o préximo

excerto:

O tomate coroava os pratos. Parecia um reino

em que o arroz, o feijdo, a carne a abobora eram

os suditos. E o tomate — pedago

de um rei sacrificado — reinava sobre todas as
5  coisas. O tomate insistia em dar sustancia

as nossas refeicoes (Queirds, 2011, p.27).

Nesse excerto, a palavra “tomate”, mencionada trés vezes, cria um ritmo insistente e
indica a centralidade da imagem do fruto na cena. Seu vermelho intenso o eleva a uma
solenidade tragica: a de um rei que, embora tenha sido sacrificado, ainda impera
simbolicamente sobre o prato e a refei¢do, sugerindo uma mistura de reveréncia e violéncia.
A sonoridade contribui para essa solenidade por meio da combinagdo de uma cadéncia
marcante € a0 mesmo tempo solene: a aliteracdo do [¥] em reino [ kejnu], arroz [a'sos],
carne ['kagni], rei ['ej], reinava [gej nave], dar [dak] e refeicdes [refej'sdjs] cria uma
espécie de “marca sonora” de autoridade e peso, , como a uma figura que mesmo ausente,
ainda se impde no espago doméstico. As fricativas [s] e [z], presentes em os, pratos, arroz
[a'kos], suditos [sudsitus], pedago [pe'dasu], sacrificado [sakrifi'kadu], sobre ['sobri], todas
[ 'todas], as [as], coisas [ koj.zas], insistia [isis fJia], sustancia [sus tgsje], nossas [ nosas] e
refeigOes [vefej sojs], cria um efeito actstico suave e sibilante. Esses recursos evocam uma
atmosfera decontemplagdo, como se o tomate estivesse sendo reverenciado.

Essa escolha acustica associa a refei¢ao a condicao de ritual. O ritmo pausado dos
periodos, encadeado por meio das virgulas e travessdes, bem como a enumera¢do dos
alimentos que compde o prato, ““ o arroz, feijao, a carne, a abobora / eram suditos” , contribui
para uma entoacao liturgica e solene, em que cada alimento ¢ apresentado como parte de um
cortejo. O uso dos travessdes no segmento “ e o tomate — pedacgo / de um rei sacrificado
— reinava sobre todas as / coisas”, confere ao excerto uma pausa dramatica, realgando o
sacrificio simbolico do tomate. Para mais, ele é descrito como alimento que d4 “sustancia”

ou seja, o que hoje nutre ¢ o afeto perdido deslocado no fruto.
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Assim, o vermelho consiste na linguagem da perda, de quem ja partiu, porém insiste
em retornar transfigurado em cor, consoante a proxima passagem: “Eu sabia que viver um
dia ¢ ter menos um / dia. Comer um tomate era subtrair um tomate. / Para sempre me
convenci que o tomate era meu calendario” (Queirés, 2011, p.56). Na frase “comer um
tomate era subtrair um tomate”, o ato de alimentar-se nao se restringe a esfera biologica, mas
se expande ao campo simbolico da perda. O gesto cotidiano de comer o tomatetorna-se um
ritual do luto e, a0 mesmo tempo, um marcador de tempo, indicando a auséncia que se repete
diariamente, perceptivel também nos fragmentos: “Todos os dias — cotidia- / namente —
havia tomate para o almoco. Eles germinavam em todas as estagdes” (Queiros, 2011, p.10);
“O tomate, comia-se cru, frio pelo aco da faca” (Queirds, 2011, p.32); “Admirando / meu
panico diante do tomate — supus — / ele devorou por mim a minha fatia” (Queiros, 2011,
p.35); “Ah! O tomate. Quanto espanto ele me sus- / citava. Sua presenga anunciava meu
exilio” (Queirds, 2011, p.47); “Dividido por trés, / um terco do tomate era destinado ao meu
/ rosario de pesares” (Queirds, 2011, p.64).

O vermelho, nesse contexto, deixa de ser apenas um simbolo cromaético e torna-se
significante da auséncia. Representado pelo tomate, figura recorrente no poema em prosa,
ele ¢ ressignificado como resquicio da mae, da perda, do amor exilado. No segmento “Todos
os dias — cotidia- / namente — havia tomate para o almocgo. Eles germinavam em todas as
estagdes” (Queirods, 2011, p.10), a repeticao didria do tomate a mesa configura-se como uma
memoria continua do eu poético. A fragmentagdo grafica de “cotidia-/namente” merece
atencdo, pois essa divisdo ¢ intencional em Vermelho Amargo e pode ser lida esteticamente
como um reflexo da descontinuidade da rotina familiar, da presenga materna ou, ainda, como o
esfor¢o fragmentado de manter o cotidiano diante da auséncia. Ao afirmar que eles
“germinam em todas as estagdes”, nota-se uma transferéncia do tomate para o campo
simbolico, uma vez que, de acordo com as leis da natureza, o fruto possui um determinado
periodo do ano para frutificar. Desse modo, sua presenca esta relacionada as impressdes que
ele causa no eu, a constancia da auséncia materna que ecoa e nao se dissolve com o tempo.

O proximo fragmento, “O tomate, comia-se cru, frio pelo aco da faca” (Queir0s,
2011, p.32), apesar de curto, traz uma intensa forca simbolica. O simples gesto de comer o
fruto transforma-se em uma experiéncia emocional marcada pela soliddo e pela frieza. A
acdo de comer o tomate cru, sem tempero, sem cozimento, cortado pela frieza da faca de
aco, revela o luto que se impoe silenciosamente. A faca, para além de utensilio doméstico,

assume a fun¢do de corte, de separacdo. Essa imagem ¢ refor¢ada pelo ritmo cadenciado e
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seco da frase, com pausas curtas dadas pelas virgulas, que ocasionam um ritmo de leitura
compassado, quase mecanico, que enfatiza a rigidez da cena. As palavras “frio”, “ago” e
“faca” produzem o efeito sonoro que remete ao barulho do corte, intensificando a sensacdo
de ruptura.. Dessa maneira, o ato de comer que poderia ser sinonimo de afeto, emerge-se
como soliddo. A auséncia da mae se manifesta na frieza do fruto cru, sem indicio de
aconchego.

No trecho “Admirando / meu panico diante do tomate — supus — / ele devorou por
mim a minha fatia” (Queir6s, 2011, p.35), percebe-se o alimento como presentificagdo do
sofrimento ocasionado pela perda. Por isso, a atitude do irmdo ao devorar a fatia em seu
lugar sugere um gesto de empatia, uma maneira de poupa-lo da anglstia. O eu poético
paralisa diante do tomate, pois, para ele, comer o fruto significa reviver a dor do luto, também
observado no excerto “Ah! O tomate. Quanto espanto ele me sus- / citava. Sua presenca
anunciava meu exilio” (Queiros, 2011, p.47). Aqui, o espanto diante do tomate ¢ denso e
significativo. No livro, apds a morte da mae, os irmaos do eu poético foram saindo da casa
aos poucos, cada um com um destino diferente. A medida que eles iam embora, as fatias do
tomate ganhava mais espessura no prato. O exilio a que se refere nesse segmento sugere
tanto um afastamento o geografico quanto o afetivo: pois esta separado do amor e cuidado
materno, € a0 mesmo tempo, sua partida da casa pode ser decretada pelo pai, o que aprofunda a
sensacdo de abandono. Essa nocao de que a divisdo do tomate adquire espessura a medida
que os irmados vao partindo também pode ser verificada na passagem: “Dividido por trés, /
um terco do tomate era destinado ao meu / rosario de pesares” (Queir6s, 2011, p.64). Essa
citagdo encontra-se nas Ultimas paginas do poema em prosa e indica que, naquela altura, a
casa era habitada apenas pelo eu poético, pelo pai e pela madrasta. Seus quatro irmaos
haviam assumido destinos diferentes apds o falecimento da mae. Assim, o “rosario de
pesares” representa o lamento diario pelas partidas que esvaziaram o nucleo familiar,
restando apenas a saudade e privacdo de afeto, sentimentos que se intensificam na figura da
fatia de tomate. Portanto, em todos os cinco fragmentos analisados acima, o tomate aparece
como o peso de uma auséncia continua, que se manifesta em cada refei¢ao, em cada gesto do
cotidiano. A dor da perda se instala nas pequenas ag¢des, como no frio do ago da faca, no
preparo do tomate para as refeigdes, no espanto e panico diante de uma cor que ¢
transfigurada em fruto.

Apos as discussdes empreendidas nessa secdo, infere-se que, em Vermelho Amargo, a

linguagem da perda ¢ construida por meio de metaforas, fragmentos de memorias e
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repetigdes que evocam o siléncio e as pequenas violéncias afetivas. A ausé€ncia é palavra
pulsante, que se desloca, ressurge e se encena por meio de imagens, objetos, cores, sons,
texturas e gestos do cotidiano. E nesse movimento da auséncia que a metafora se constitui
no livro e dialoga com a proposta de Lacan, segundo a qual um significante ausente, neste
caso a mae falecida, ¢ substituido por outros significantes — a cor, o cheiro, a memoria, as
lembrancas, os objetos, a casa, as atividades domésticas —. Essa substituicao produz novas
significagdes, como a dor, o luto, o medo, a saudade, a subjetividade do eu poético, as boas
recordagdes relacionadas a figura materna. Mesmo que o significante ausente seja
substituido por outro, ele continua presente e se insinua nas entrelinhas da linguagem.
Complementarmente, pode-se associar o que Ricoeur (2000, p.339) propde em A4
metdfora viva, ao afirmar que, para analisar uma metafora em um poema, ¢ preciso
considerad-la como “um poema em miniatura”, isto ¢, uma parte que concentra o todo,
abrindo espago para o surgimento de novos significados. Em outras palavras, Ricoeur
explica que, dentro de um poema, cada metafora ¢ equivalente a um pequeno poema, e todo o
poema compde uma metafora maior. Logo, em Vermelho Amargo, essa concepgdo se
concretiza: cada tomate fatiado, cada objeto simples encontrado no ambiente doméstico,
cada a¢do do cotidiano, cada lembranga despertada pelas experiéncias sinestésicas, tudo sdo
poemas em miniaturas que constroem a metafora da auséncia e da dor inscrita na linguagem.
Assim, o poema em prosa de Bartolomeu Campos de Queirds constroi poeticamente a dor da

perda, ressignificando o cotidiano como linguagem da auséncia e da memoria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, procurou-se lancar um olhar atento e sensivel sobre o
corpus de estudo, Vermelho Amargo, entendendo que, na tessitura dessa prosa que se faz
poema, pulsa uma auséncia que, paradoxalmente, se inscreve como presenga viva nao apenas
nas palavras, mas também nos siléncios da linguagem. O titulo desta dissertacdo, “Deitar o
vermelho sobre papel branco”, retirado da epigrafe do livro, condensa simbolicamente o que
foi proposto neste estudo: refletir como a escrita, enquanto gesto poético e criador de
metaforas, atua como forma de aliviar o amargor da auséncia.

O vermelho, cor recorrente no poema em prosa, representa simultaneamente o sangue
da vida e o sangue pisado pelas dores, a angustia existencial, o afeto interrompido, a dor, as
lembrangas que machucam, o abandono. O papel branco, por sua vez, remete ao vazio, ao
siléncio, a soliddo, a auséncia. E nesse encontro entre o vermelho e o branco, entre palavra e
siléncio, que o poema em prosa adquire forma e produz sentido.

Desse modo, o objetivo de compreender de que modo a metdfora da auséncia ¢
construida no livro foi alcangado. A leitura critica e reflexiva revelou que a auséncia vai
além do aspecto tematico: se inscreve na propria tessitura do poema em prosa, no ritmo
pausado, no sussurro evocado pelas aliteracdes, nas interrupcdes que imprimem uma escuta
do nao dito. Esses recursos e a cadéncia fonética, sao instrumentos essenciais na construcao
do tom melancolico e da atmosfera tensionada que permeia o texto, funcionando como
marcas da subjetividade do eu poético e reforcando a presenca da auséncia em niveis
sensoriais € emocionais. O conteudo e a forma se entrecruzam para dar contorno a uma
memoria que se manifesta no presente, ainda que enraizada em um tempo antigo.

A nog¢do de tempo no livro € a da duragdo, em que o eu poético revive as experiéncias
de infancia ndo como registros distantes e organizados por uma linearidade cronoldgica, mas
como vivéncias que perduram na consciéncia de maneira viva e pulsante. Esse tempo vivo,
destacado pela densidade das lembrangas e sobreposi¢ao de camadas afetivas, contribui para a
encena¢ao de uma memoria sustentada pela duragdo vivida, em que o passado reverbera no
presente, mostrando-se inacabado e atuante, capaz de moldar a percepc¢ao atual do eu
poético diante da vida, dos sentimentos e das emogdes que o constituem.

O percurso tedrico e critico reforgou que Vermelho Amargo desafia as classificagdes
tradicionais, residindo entre poema e prosa. Entre a palavra dita e aquilo que fica sugerido
nas entrelinhas, a linguagem poética emerge como um campo em que a metafora se torna um

meio para nomear a auséncia materna, reafirmando que toda auséncia pressupde uma
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presencga. Verificou-se, também, que o ritmo no poema em prosa ¢ fundamental para a
producao de sentido das metéaforas, tornando-se uma marca do sujeito na linguagem.

Por conseguinte, a mae falecida permanece em cada comodo da casa, nas lembrangas
despertadas pelas experiéncias sinestésicas do eu poético, nas atividades domésticas, no som
do sussurro evocado pelas palavras, nas pausas abruptas que indicam um afeto interrompido.
Nesse sentido, mais do que interpretar as metaforas poéticas, este estudo procurou destacar
como a metafora da auséncia se constitui como eixo fundamental de uma escrita sustentada
pela experiéncia da falta.

Ademais, ao dialogar com as teorias de Lacan sobre o significante ausente e com a
perspectiva de Ricoeur sobre a metafora como “poema em miniatura”, articulou-se uma
reflexdo que transcende o texto em si, posicionando a auséncia como elemento estruturante
da subjetividade literaria e como uma experiéncia universal que a linguagem poética habilita a
expressar. A analise sinestésica e fonética revela que a forma do poema em prosa nao ¢ mero
suporte para o conteiido, mas uma parte ativa na constru¢ao do sentido, fazendo do ritmo, da
sonoridade e das pausas instrumentos essenciais para evocar a presenga da auséncia.

Por fim, salienta-se que este trabalho nao se encerra nas discussdes aqui propostas.
Vermelho Amargo ainda demanda muitos estudos, inclusive, a auséncia materna aqui
interpretada como metafora estruturante, pode ser abordada por outras perspectivas. Na
literatura, toda auséncia € um convite a permanéncia; nesse sentido, o siléncio que atravessa
as paginas do livro desdobra-se em caminhos que ainda precisam ser percorridos.

Mais do que encerrar uma investigacdo, esta dissertacdo abre um convite a novas
leituras e analises de Vermelho Amargo, em que o vermelho ndo apenas colore o papel
branco, mas se manifesta como experiéncia da perda convertida em linguagem poética, por
meio de imagens sensoriais, siléncios e fragmentos do cotidiano. Dessa forma, pretende-se
contribuir para uma compreensdo ampliada das inter-relagdes entre linguagem, memoria e

auséncia na literatura contemporanea.
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