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RESUMO

Esta pesquisa teve por objetivo investigar a imagem produzida por meio da metafora nos
poemas “Até que Enfim...”, “Conto do Tresloucado” e “Carrossel”, presentes em A vaca € 0
hipogrifo, de Mario Quintana. Para tanto, partimos das reflexdes teoricas de Octavio Paz, que
afirma que o poema tem a capacidade de recuperar a originalidade primitiva da linguagem; de
Alfredo Bosi, que destaca a imagem como modo de presenca que busca simular o contato
direto com o objeto, mas que jamais evitara a distancia entre vidente e objeto; e de Maria
Luiza Ramos, para quem a metéfora resulta em expansdo do significado do signo linguistico.
A partir dessas reflexdes, foi possivel inferir que a imagem é o meio pelo qual a poesia torna-
se poema. Dos poemas selecionados, destaca-se a metafora do olhar, que se apresenta em
diferentes desdobramentos de sentidos. Diante da analise dos textos, conclui-se que o olhar é
representacdo metafdrica, portanto, imagética da consciéncia do poeta, visto que ele o
estrutura a partir da autorreflexdo. A importancia deste trabalho ancora-se no fato de que os
estudos académicos sobre poesia, de um modo geral, sdo expressivamente menos NUMerosos
que os de outros géneros; portanto, ele colabora para a ampliacdo da reflexdo sobre poesia e
contribui significativamente para a fortuna critica do livro analisado.

PALAVRAS-CHAVE: Tradicdo e modernidade; poesia; Mario Quintana;imagem;olhar;
metafora.



RESUMEN

Esta investigacion tuvo como objetivo investigar la imagen producida por la metéfora en los
poemas “Até que Enfim...”, “Conto do Tresloucado” e “Carrossel”, presentes en Avaca e 0
hipogrifo, de Mario Quintana. Para tanto, partimos de las reflexiones teoricas de Octavio Paz,
que establece que el poema tiene la capacidad de recuperar la originalidad primitiva del
lenguaje; de Alfredo Bosi, que pone de relieve la imagen como de presencia que la busca
simular el contacto directo con el objeto, pero que jamas evitara la distancia entre el vidente y
el objeto; y Maria Luisa Ramos para quien la metafora resulta en la expansion del significado
del signo linglistico. A partir de estas reflexiones, se puede inferir que la imagen es el medio
por el cual la poesia convierte en poema. De los poemas seleccionados, destacase la metafora
de la mirada que se presenta en distintos desdoblamientos de sentidos. Teniendo en cuenta el
andlisis de los textos, se concluye que la mirada es una representacion metafdrica, por 16 tanto
“imagética” de la consciencia del poeta, ya que ¢l 10s estructutura a partir de la auto-reflexion.
La importancia de este trabajo fue anclado en el hecho de que los estudios académicos sobre
la poesia, en general, son significativamente mas bajos que otros géneros; por lo tanto,
contribuye a la expansion de la reflexion sobre la poesia y contribuye significativamente a la
fortuna critica del libro analizado.

PALABRAS-CLAVE: Tradicion y modernidad; poesia; Mario Quintana;imagen; mirada;
metéfora.
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INTRODUCAO

O olhar é o sentido que possibilita a conexd@o visual do homem com o meio em
que vive, colaborando para que ele perceba as paisagens nas quais esta inserido.
Contudo, o olhar do poeta possui a virtude da transcendéncia. Por meio da percepcao
subjetiva, ele vivencia o0 contato com a imagem e, através dos sentidos, vivencia a
catarse. A imagem é o lugar do encontro do poeta com a poesia; € inicio, meio e fim do
poema.

O poeta percebe a poesia pela imagem, pela vivéncia, e a transmuta em palavra.
Todavia, 0 signo linguistico ndo manifesta as sensacGes experienciadas e precisa
deslocar o significado para possibilitar a expressividade necessaria. A palavra
metafdrica inaugura outro significado, e assim cria a imagem poética. Por isso, a
imagem € o ser da poesia’; ela provoca o olhar sensitivo do poeta, propiciando o éxtase;
extrapola a significacdo linear da palavra: converte-se em metafora e volta a ser imagem
no poema.

Este trabalho utilizou o método tedrico-critico para apresentar o0 modo como o
poeta Mario Quintana constréi a imagem poética no livro A vaca e o hipogrifo,
publicado em 1977. O processo de ressignificacdo da palavra requer labor minucioso;
desse modo, exige do poeta senso estético apurado e sensibilidade. A partir dessa
consideragdo, questionou-se de que forma Quintana desloca a significagdo da palavra,
afim de permitir a realizagdo da imagem poética.

Foram feitas pesquisas no Instituto Moreira Sales, na cidade do Rio de Janeiro, na
Casa de Cultura Mario Quintana e no Museu da Comunicacao Hipolito José da Costa,
na cidade de Porto Alegre. Apesar de todo o auxilio técnico prestado pelo IMS, o
material de pesquisa disponivel sobre o autor — apesar de ja ter avancado apds dois anos
decorridos da visita anterior — possui classificagdes genéricas que dificultam a
investigacdo por tema. A Casa de Cultura, fundada com o nome do poeta,
lamentavelmente ndo detém acervo para pesquisa, somente alguns exemplares da sua

obra. Os locais, em Porto Alegre, que mais contribuiram para o estudo foram: o Museu

IAlfredo Bosi utiliza a expressdo para nomear seu livro O ser e o tempo da Poesia. No entanto, ele define
como “ser da poesia”: a relagdo entre a sonoridade do texto, as imagens e o pathos. Um conjunto de
caracteristicas textuais que compdem o todo. No texto, o termo tera o significado semelhante a esséncia, o
ser da poesia de Quintana, e o seu elemento primordial é a imagem.



Hipdlito da Costa e os sebos proximos a rua dos Andradas. E importante ressaltar que
ndo foi possivel o acesso a biblioteca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
devido ao fato de que a instituicdo estava em greve e, ha tempos, o recinto estava
fechado por causa de uma inundacdo. Outros dois lugares foram visitados: a biblioteca
da Universidade de S&o Paulo e a biblioteca da Universidade Federal de Minas Gerais,
ambas localizadas nos prédios do curso de Letras.

Para embasar a reflexdo sobre a imagem poética, buscou-se suporte no livro
Fenomenologia da obra literaria, de Maria Luiza Ramos, no qual a autora expde 0
entendimento de que a metafora resulta na expansdo do que ela classifica como “diregdo
intencional” da “estrutura nominal”. A seu ver, 0 sentimento evocado pela palavra
poética confere ao signo posicdo existencial. Ela entende que essa figura retérica é a
mais produtiva porque, em geral, as outras, conjuntamente, desviam-se do sentido
literal; cada figura traz em si um tragco de ambivaléncia semantica do signo.

Sobre o tema, Alfredo Bosi destaca que a imagem é um modo de presenca que
pretende simular o contato direto com 0 objeto; contudo, jamais se evitara a distancia
existente entre o vidente e o objeto. Em seu entendimento, isso se da por causa da viséo,
porque a imagem é construida ndo por assimilacdo, mas por similitude; sendo assim, 0s
olhos conhecem de longe a totalidade do objeto, e seu contato ndo é profundo porque se
limita a superficie.

Octavio Paz disserta afirmando que a poesia tem a capacidade de recuperar a
originalidade primitiva da linguagem, ou seja, liberta-a das amarras que a aprisiona na
prosa: em vista disso, no poema, a palavra esté a servico da arte, ultrapassando seu uso
utilitario. A respeito da imagem, sentencia o autor: a palavra poética, ser ambivalente,
pleno em ritmo, cor e significado, é também outra; ela € imagem que acontece devido a
contradicdo intrinseca a sua estrutura. Decorre do escandalo produzido pelo paradoxo
que transgride as leis da razao.

O corpo deste estudo foi desenvolvido do seguinte modo: no primeiro capitulo,
abordou-se a maneira como os textos de Quintana estiveram presentes no jornal Correio
do Povo, demonstrando a forca atemporal da poesia, que outorga sobrevida ao suporte,
que tem por caracteristica primordial a efemeridade. Em sequéncia, verificou-se a
relacdo do poeta com a critica literaria e a relevancia dessa construgdo dialética para a

literatura.
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O segundo capitulo tratou da polissemia semantica e da liberdade da palavra em
estado de poesia. Apresentaram-se questfes como: a producdo da imagem por meio do
paradoxo; o carater desafiador da linguagem, que desloca o significado para ampliar sua
capacidade expressiva; a problematizacdo quanto a relacdo sinonimia do signo.

O objeto de estudo foi apresentado no terceiro capitulo; em seguida, procedeu-se a
andlise de trés poemas do livro A vaca e o hipogrifo, de Mario Quintana, em que se
verificou que o olho € a metafora principal que une os textos em outra metafora Gnica: a
do sujeito lirico como consciéncia autorreflexiva.

A poesia, de modo geral, ndo é tese de destaque nos trabalhos académicos, fato
que pode ser verificado pelo levantamento dos ultimos trabalhos apresentados para o
Curso de Letras da Universidade Estadual de Montes Claros. N&do foi possivel verificar
formalmente esse dado, mas é uma observacdo que se estende desde o curso de
graduacdo realizado nessa instituicdo. A resisténcia a ambiguidade inerente ao seu signo
ndo é peculiaridade do leitor comum. No meio académico, da mesma maneira, a poesia
encontra o discurso de preconceito, que afirma que ela é pautada pelo hermetismo. Em
razdo disso, este estudo procurou demonstrar a realizacdo metafdrica da palavra que
principia e que se cumpre em imagem, tragando o percurso de sua construgdo. A
imagem, por esse entendimento, propicia ao leitor reviver a experiéncia poética que o
poeta comunica.

Torna-se dificil compreender a poesia quando o fazer se sobressai ao ser;sendo
assim, ndo ha tempo para o contato intimo com a percepc¢ao sugerida pelo olhar poético.

A poesia, reinvencéo da palavra, recebe essa qualificacdo depreciativa porque nao
se derrama oferecida a quem passa; antes, aguarda o amante em seu leito, semi-oculta
entre véus. E preciso querer estar em sua presenca, assumir o desejo e render-se & sua

sensacao para se estar diante do ser da poesia.



Capitulo 1
A POESIA DE MARIO QUINTANA: CRITICA E ATEMPORAL
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Este capitulo analisara a maneira como a escrita poética de Mario Quintana
rompe a efemeridade do suporte jornalistico, conferindo-lhe atemporalidade, e

verificard de que modo ele se relaciona com a critica literaria.

1.1 A marca atemporal no tempo escrito: a poesia de Mario Quintana

no jornal Correio do Povo

Mario de Miranda Quintana € reconhecido, geralmente, por ser poeta; a
designacdo tornou-se um “pré-nome” do escritor e 0 define tanto como figura publica
quanto privada. Ser poeta determina a profissao, o estado de espirito — que, em geral, é
ser algo além do padrdo de normalidade aceito socialmente — a condicdo financeira e a
formacédo cultural; é um substantivo que possui forca de adjetivo; diz muito além de um
esteredtipo profissional. Mario Quintana possui uma denominacdo imutavel: é poeta;
em seguida, todas as outras definicdes surgem. Para Lya Luft, “Mario foi quase uma
miragem caminhando pelas ruas de Porto Alegre, sonhando em seus quartos [...], em
Sua poesia e sua pessoa, vemos que a arte foi o verdadeiro territorio, a casa, a amante, o
exilio permanente do velho Bruxo que se chamou Quintana” (LUFT, 2009, p. 21).

A partir desse entendimento, a vida e a obra do poeta se entrelagam,tornando o
homem Quintana um s6 com sua arte. A escritora afirma que a “visdo dele talvez se
confunda com a de sua poesia” (LUFT, 2009, p. 21). E possivel que, por se dedicar
inteiramente a literatura, Mario Quintana construa uma imagem mitica do anjo, ou do
Bruxo de alma delicada, com olhar perdido em algum ponto entre o céu e a terra. Ao
descrevé-lo, Elias Fajardo da Fonseca confirma a personalidade do poeta que assiste a
tudo “com seu ar etéreo, seu desligamento e uma paciéncia em que se misturavam
solicitude e humor”. Fisicamente, Fajardo o descreve fragil, mas “o espirito & agil,
debochado e comovente” (FONSECA, s. d., p. 58), o que o vincula a outra
representacdo recorrente: a do poeta menino. Os adjetivos que o caracterizam constroem
na imaginacao de seus leitores um ser antagdnico: por vezes, bem-humorado, sorridente,
paciente, mas também introspectivo (como ele mesmo se define), solitario, duro

sarcastico e evasivo.
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O segredo para descobri-lo estd em seguir as pistas que ele, sorrateiramente,
permite cairem pelo caminho de suas palavras. E preciso, em primeiro lugar, esquecer
sua biografia e permitir que o eu lirico desvende seus segredos. Esse é 0 percurso que
Mario Quintana deseja que o leitor siga, e demonstra qual relacdo se estabelece nessa

interag&o:

Se eu conhec¢o algum segredo € o da sinceridade, ndo escrevo uma virgula
que ndo seja confessional. Esse desejo insopitavel de expressar o que tem
dentro de si € o0 mesmo que leva o crente ao confessionario e o incréu ao
diva do analista. O poeta prescinde de ambas as coisas, € 0s que ndo séo
poetas, mas gostam de poesia, desafogam a si mesmos atraves dos poemas
que léem: porque na verdade vos digo que ndo € o leitor que descobre o seu
poeta, mas o poeta que descobre o seu leitor. (QUINTANA, 2009, p. 779).

O principio da similitude, da atracdo, aproxima as confissfes; 0 poeta esquiva-se
de falar sobre sua rotina banal, prefere dizer o que pensa sobre seu patriménio imaterial,
mostrando que o importante € o que permanece ap6s 0 corpo: suas palavras sinceras. Ao
Ié-lo, o leitor percebe-se cimplice do olhar que perpassa todos os adjetivos que o
descrevem sem se prender a nenhuma qualidade definitiva. A multiplicidade de eus que
dialogam na poesia de Mario Quintana encontra eco no leitor; desse modo, ele o
descobre. Ha, no espelhamento, a concretizacdo da cumplicidade, a partir da qual os
varios Quintanas dialogam com nossas inquietacdes, aproximando nossas verdades
sinceras, permitindo a catarse. O encontro entre o texto e o leitor provoca a abertura do
espirito; o leitor alarga seu entendimento e sua percepcdo sobre os acontecimentos
diarios, libertando-se do conforto da visdo Unica, focada, central. O poeta galcho opta
pelas pequenas provocacgdes que promovem a catarse; ou seja, é pelo contato intimo do
leitor com as palavras sem eloquéncia que ocorre o encontro do leitor com o poeta. O
abandono do centro realiza-se quando o leitor se sente de tal forma deslocado do seu eu
que ndo consegue diferenciar-se do texto, pois escritor e leitor tornam-se cumplices por
meio desse veiculo. Para Mario Quintana — de acordo com entrevista cedida a Giovanni
Ricciardi, em Porto Alegre, no més de outubro de 1989 — importa a imortalidade das
palavras que permitem a comunicacdo; todavia, ele esclarece: “a confissdo deve ser
transfigurada pela arte, ou é indecente” (QUINTANA, 2009, p. 14).
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Os pesquisadores que iniciam a investigacdo sobre a vida do poeta por tras das
letras, em inimeros momentos, sentem o peso da intromissdo. No poema em prosa
“Que horas sdo?”, ele descreve 0 momento no qual comeca a criar 0 poema,
demarcando a data e até 0s minutos, e justifica: “[...] os pesquisadores nao querem outra
vida. / Eles morrem por dados/ mal sabem que a vida € um incerto e implacével/ jogo de
dados...” (QUINTANA, 2006, p. 257). Defendendo a imanéncia do texto, o poeta
desejava que sua biografia “terminasse de subito”. E certo que ele demonstra aversio a
analise meramente estrutural, “cientifica” de seus textos. Em “O mago e os apedeutas”,
ele reafirma a visdo sobre a critica literaria baseada na defesa de sua “magia”, e se
aborrece com a inteng¢do de descobrirem o que qualifica como “truque”; a sua pretenséo
é a de que “a poesia seja um alivio para a tecnocracia atual” (QUINTANA, 2006, p.
150), explicitando que a Unica metrificacdo imprescindivel é a poética. A férmula que o
mago Quintana apresenta para a analise de sua poesia é interpretada como um alerta
para que os dados ndo se sobreponham ao entendimento e a sensibilidade. A meta é ser
aprendiz de feiticeiro, desviando do caminho dos apedeutas, que ndo sdo aqueles que
desconhecem, mas sim aqueles que ndo querem acreditar na magia.

O contato de Mario Quintana com as letras era diario; na entrevista concedida a
Giovanni Ricciardi, o poeta narra suas primeiras recordacdes da infancia: seus pais
recitavam literatura em casa e, por intermédio da mae, ouvia poesia em espanhol, pois
ela havia sido educada no Uruguai. Por essa familiaridade, ele comeca a fazer versos
logo que aprende a ler, € mantém o “mesmo deslumbramento e o susto de dar uma nota
em falso” (QUINTANA, 2009, p. 13) ao fazer poemas ao longo da carreira literaria.
Ainda nessa entrevista, o poeta afirma que suas maiores influéncias foram Camdes e O
Tico-Tico (revista infantil com historias ilustradas), mas Luis Augusto Fischer — em
artigo que traca a cronologia da vida e obra do poeta — menciona que é marcante a
leitura do diario gaicho Correio do Povo no processo de alfabetizacdo do poeta. De
acordo com o critico, as primeiras publicaces de Mario Quintana datam da época do
colégio, quando ele tinha 16 anos; quatro anos mais tarde, € premiado em um concurso
promovido pelo jornal Diario de Noticia, e publica também na revista Para Todos. Aos
23 anos, muda-se definitivamente de Alegrete, sua cidade natal, para a capital Porto
Alegre, apds conseguir emprego de redator no jornal O Estado do Rio Grande.
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A se¢do “Do Caderno H” ¢ iniciada na revista Provincia de Sdo Pedro que, de
acordo com Fischer, € uma publicacdo de grande prestigio intelectual da editora Globo.
Nesse periodico, publicou apenas alguns textos; todavia, em 1953, ingressa na redacao
do jornal Correio do Povo e passa a escrever poesia “semanalmente, por trés décadas
consecutivas”, como informa Paulo Becker. O autor explica que a se¢do, primeiramente,
¢ publicada no “Suplemento”, espago destinado pelo jornal a literatura; depois, entre
1967 e 1980, a pagina literaria compde o encarte “Caderno de Sabado”, e, do final de
1981 até 1984, faz parte do “Letras & Livros”.

O nome, “Caderno H”, da sec¢do criada por Mario Quintana, refere-se — como
explica o proprio autor no fasciculo “Autores Gauchos” — a urgéncia dos prazos de
entrega dos textos, “porque todas as coisas acabavam sendo escritas na ultima hora, na
hora H, na hora final” (QUINTANA, 2000, p. 8). Interessante verificar que o autor
rasurou diversos textos publicados no jornal; ao pesquisar o acervo do poeta no Instituto
Moreira Sales, no Rio de Janeiro, pude constatar que ele possuia o habito de riscar sobre
0s poemas publicados no jornal, talvez para edita-los ou para seleciona-los para
publicacdo. O suporte jornalistico tradicionalmente abarca 0s acontecimentos efémeros,
hodiernos, tratando de questdes politicas, esportivas, policiais, entre outras, pautando-se
por acontecimentos de repercussdo. A propaganda € veiculada para garantir a
estabilidade financeira do empreendimento. Dentro desse espaco em que o tempo é
vivido sempre no presente, abriu-se uma lacuna para a producdo literaria. Foi
surpreendente ler os originais do jornal Correio do Povo, em especifico, o “Caderno de
Sabado”, do ano de 1977, arquivados no Museu de Comunicagdo Social Hipolito José
da Costa, no centro de Porto Alegre, e perceber a qualidade dos artigos que compdem 0
encarte.

Nomes consagrados da literatura, como Armindo Trevisan, Gilberto Mendonca
Teles e Clarice Lispector, dedicaram-se a escrever nas paginas do veiculo que, em geral,
editava informacdes efémeras. Eles participaram como colaboradores; ndo havia vinculo
empregaticio. A colaboracdo de Mario Quintana era assidua, publicando no caderno
distribuido semanalmente. Seus textos, como define Becker, demonstram uma constante
tensdo entre a poesia e a prosa, pois 0 poeta ndo opta por um género especifico,
escrevendo poemas, contos, crdnicas, epigramas, provérbios, entre outros textos que

permitem definigdo, visto que os géneros dialogam em sua poesia, e defini-la seria
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encerrar em uma Unica forma algo maleavel e multiforme. Para o critico, a poesia de
Quintana “perde em densidade ¢ capacidade de permanéncia ao submeter-se as
contingéncias do novo veiculo” (BECKER, s. d., p. 131), conferindo a criacéo lirica do
poeta a marca da modernidade, que exige a simultaneidade das acgdes, a velocidade
constante de contato com a informacédo. Ele entende que a poesia de Quintana cede as
injuncdes da modernidade, ao dinamismo do tempo, e perdem forca reflexiva.

A discussdo, contudo, permite outra abordagem: Mario Quintana responde a
Giovanni Ricciardi que, utilizando as palavras do proprio poeta,“os verdadeiros poetas
ndo léem os outros poetas. Os verdadeiros poetas léem o0s pequenos andncios dos
jornais” (RICCIARDI, 2009, p. 17). Quintana responde que isso é comunhdo com o
pOVO, nesse espaco em que se tem a atengdo maior da populacéo que, muitas vezes, ndo
dispde de tempo ou “cultura” para ler os artigos sobre politica, economia. ESsses
pequenos andncios, em geral, sdo sucintos, claros, e cumprem de modo pratico a fungdo
de comunicar; eles sdo parte do dia a dia dos leitores e modificam-se para atender uma
demanda de comunicacéo rapida que, assim, alcanca todas as classes sociais urbanas.

A leitura formativa de Mario Quintana baseia-se nos classicos; sua geracao
estudou numa época em que o francés era disciplina obrigatéria; por meio do idioma,
teve contato com os classicos da literatura mundial, como “os novelistas russos, os
poetas simbolistas franceses, as revistas de arte europeias” (QUINTANA, 2008, p. 22).
Para o poeta, “o que devemos a Franca ndo ¢ a cultura francesa, ¢ a cultura universal.
Toda obra, para universalizar-se, teria de passar pelos tradutores franceses.”
(QUINTANA, 2008, p. 17). A erudicdo de Quintana, contudo, ndo se sobrepds ao
desejo de se comunicar, de alcancar a maior parte da populacdo. Sua escrita demonstra a
busca incessante pelo cotidiano, pela expressdo clara e precisa que cumpre o papel de
aproximar a literatura do povo. Por esse método, o poeta almeja alcancar o Jodo e a
Maria “[...] que est[do] com este jornal na mao e de subito descobre[m] que a Unica
novidade € a poesia [...](QUINTANA, 2009, p.862).

A poesia estreia o cotidiano vulgar noticiado pelo jornal, pois “[...] € a Unica
novidade possivel” (QUINTANA, 2006, p. 259). O cotidiano, transmutado pelo lirismo
de Quintana, torna-se matéria atemporal, porque, de acordo com afirmacao do poeta, 0s
acontecimentos particulares ndo influem em sua escrita, mantendo o poeta isento da

propria vida. O cotidiano que lhe desperta a atencdo é aquele em que o0s acontecimentos
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incitam a sensibilidade que transforma a matéria banal da qual o jornal se ocupa em
registro estético e sensivel das relagdes humanas. A poesia de Mario Quintana, impressa
em jornal, marca o suporte com a forca que Ihe é peculiar; a atemporalidade permite ao
jornal sobrevida além do tempo, o que foi evidente quando da minha pesquisa nesse
veiculo de comunicagdo. O tempo, senhor de toda a matéria existente, curva-se solene a

poesia que, em qualquer suporte, mantém a imortalidade do que é humano.

1.2 O escritor e a critica: o escritor critico

O didlogo permanente entre a critica literaria e os escritores possibilita o exercicio
dindmico de reflexdo sobre valores da literatura; questdes imanentes e externas ao texto
suscitam a apreciagdo e a determinacdo de aspectos sobre a qualidade ou a auséncia da
qualidade de determinada obra. O critico deve estar sempre em movimento, propagando
as producoes, ativando e reativando a esfera literaria por meio de discussdes sobre cada
analise.

Dentro das discussfes pertinentes sobre a relagdo entre a critica e os autores, a
representatividade é uma questdo abordada com interesse pelo meio literario. E
recorrente a indagacédo sobre o papel do autor e a necessidade de sua influéncia, ou néo,
para a interpretacdo do texto. O debate sobre a autossuficiéncia da analise imanente do
texto é renovado sempre que algum estudo critico aborda a questdo. E imprescindivel
também avaliar o papel do critico, pois seu trabalho demonstra a importancia que a
literatura ocupa na sociedade e 0 modo como a sociedade esta receptiva a ela. Quanto
maior o trabalho da critica literaria, maior a divulgacdo e a reflexdo sobre a obra
literaria, fomentando a discussao e, consequentemente, dinamizando o movimento de
criacdo e de recepcdo da obra.

O interesse pela literatura produzida no Brasil tornou-se habito no periodo do
Romantismo, e o problema critico, de acordo com Antonio Candido, em O método
critico de Silvio Romero, ja era debatido, entretanto, de modo ainda inicial. Para o
critico, Silvio Romero foi o fundador da critica moderna, visto que havia certa
passividade intelectual vigente, “[...] tornando urgentes revolugdes literarias, como a de

que seria protagonista Silvio Romero” (CANDIDO, 2006, p. 33). A maioria dos
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escritores que participaram do grupo pernambucano fez esbogos criticos e ndo se
aprofundou, persistindo no exercicio. Portanto, dentro da dualidade em que se classifica
a obra de Romero, cabe-lhe o reconhecimento de ser indutor da discusséo literaria em
seu tempo e de trazer ao cenario da critica literaria novos modos de atuacéo, tornando
desnecessério o julgamento da forma como ele atuou.

A critica dialoga com a literatura desdobrando critérios para os quais Machado de
Assis? demonstra haver fundamentos que ele acredita serem essenciais para a critica ndo
se tornar estéril, ndo reflexiva, abatendo os escritores por capricho ou levantando-os por
vaidade. O escritor considera, em seu texto “O Ideal do critico”, que a sinceridade ¢ o
pilar da critica, que precisa ser perseverante e elevada, pois somente com essa conduta
poder-se-a “[...] reerguer os animos, promover os estimulos, guiar os estreantes, corrigir
os talentos feitos, condenar o 6dio, a camaradagem e a indiferenca, — essas trés chagas
da critica de hoje [...]” (ASSIS, 1865, p. 1). A partir dessa perspectiva, a critica ¢é
responsavel por conduzir a literatura pelo caminho da realizacdo ou da asfixia, por
exaltar ou por sufocar os escritores emergentes. O critico, ao emitir um juizo de valor
sobre determinada obra, poderia, dessa forma, condenad-la ao esquecimento e ao
ostracismo, assim como poderia ergué-la a patamares de elevada estima na esfera
intelectual.

Os parametros ditados por Machado de Assis emitem bom senso ao papel do
critico; ele exorta a sinceridade, a analise criteriosa, isenta, independente, tolerante e
delicada, o que se qualifica como sendo urbanidade. O termo talvez mereca uma
reflexdo atenta; todavia, ndo é o propdsito do trabalho distender-se sobre o conceito, 0
que exigiria a analise historica de seu significado, desde o tempo em que “O Ideal do
critico” foi publicado. O autor completa dizendo que, se todas essas virtudes estiverem
aliadas a perseveranca, o ideal do critico estara completo.

E clara a posicio de Machado de Assis ao delegar a critica a responsabilidade pela
promocao e pela manutencdo de um autor no cenario literario, e nenhum argumento sera
necessario para desqualificar os fundamentos que elencou; todavia, pode-se discutir o
guanto uma critica mal intencionada prejudica um livro de qualidade inquestionavel, e
auxilia outro que ndo mereca ascensdo. O poder exercido pela critica literaria, diante do

pensamento do autor, poderia cometer injusticas que apagariam da literatura livros

2 Texto disponivel em: <http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdf>.
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classicos — como qualificados pela academia — assim como poderia também conceder a
obras mediocres a permanéncia na literatura brasileira. A discussdo, evidentemente,
conduziria a atencdo para as literaturas marginais, que nao obtiveram visibilidade ao
longo da historia da literatura. A omissdo, possivelmente, é o maior fator de
estrangulamento da democracia literaria. Uma nota pejorativa no jornal poderia
depreciar o que Assis diz ser o que ha de mais suscetivel nesse mundo: a vaidade dos
poetas; mas uma ferida no ego traz discussdo e debate, contrabalancando defesa e
ataque, em alguns casos; por outro lado, a omissdo ndo permite a voz. Os bons modos
tornariam as discussdes mais proveitosas intelectualmente, como afirmou o autor; 0s
bons olhos atrairiam a multiplicidade de representagOes, permitindo a vivéncia mais
democratica das diversas literaturas que compdem a literatura brasileira. Cabe ao critico
gerenciar o0 movimento continuo da literatura para que ela nunca pare; entretanto, ha que
se considerar que a critica representa uma ideologia, e, a partir dessa, ira julgar obras,
autores e debater seus critérios avaliativos.

Os movimentos literarios no Brasil fixaram-se em escolas de determinados
periodos, e cada periodo demonstrou claramente seus fundamentos; ja a “marginalidade
literaria” ndo integrou ideologicamente nenhum periodo da literatura. Até o movimento
modernista, a critica responsavel pela reflexdo, mantendo ativa a discusséo literaria, ndo
esteve atenta ao que estava além de suas crengas intelectuais, por isso, a marginalidade
foi o caminho encontrado por autores que ndo conseguiram transpor a barreira
ideoldgica da critica de sua epoca, tornando-se “invisiveis”.

Antonio Candido percebe que a autoanalise e a delimitagdo do seu oficio sdo

justas, visto que o critico

[...] € um individuo que vai emitir opinides tendentes, em suma, a explicar
uma obra ou um autor.Este aspecto metacritico do oficio — que é por ventura
o0 seu fundamento e o seu mais firme esteio — é, no entanto, as vezes, uma
questdo de tal modo pessoal, revestindo-se de uma tdo necessaria imodéstia
no seu enunciar-se, que seria melhor pedir ao critico literario qual a sua
étical...] (CANDIDO, 2002, p. 23).

A ética de Candido estabelece primordialmente a verdade como meta; para
alcanca-la, o critico utiliza a isencéo e a penetracdo. A penetracdo e 0 enriquecimento

pessoal ndo devem, de acordo com o autor, serem intuitos exclusivos do critico. Essas
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sdo ferramentas indispensaveis para a critica honesta e isenta; por essas virtudes, ha que
se superar a critica meramente impressionista, que condiciona a exibicdo do ego como
método critico e, desse modo, ndo relaciona as obras as condi¢des culturais. Candido
afirma que “[...] as atitudes intelectuais tém um valor em funcdo da época em que se
manifestam e a qual se dirigem” (CANDIDO, 2002, p. 25); portanto, para ele, a tarefa
do critico € incorporar a significacdo da criacdo literaria ao momento cultural, ao invés
de utiliza-la como meio de explanacao das impressdes pessoais.

Relacionar a obra ao contexto social exige do critico a capacidade de entender de
modo mais abrangente todas as questbes que a permeiam, além de ter uma visdo
horizontal do texto. Para Candido, as obras que se distanciam no tempo demonstram,
com mais clareza, sua relacdo com as condicdes culturais do seu momento. Perceber um
acontecimento a uma distancia temporal ou fisica propicia uma visdo geral dos fatos,
facilitando a compreensdo relacionada aos elementos constitutivos de um
acontecimento, da obra. Candido sentencia que relacionar obras contemporaneas é um
risco, mas € um risco temporario; por isso, desempenha, de acordo com suas palavras,
uma atividade eminentemente circunstancial, transitoria, mas viva e participante — tendo
em vista que a critica a que se refere trata-se do seu trabalho no jornal Folha da Manh4,
atual Folha de S&o Paulo, entre os anos 1943 e 1944. A seu ver, cabe a obra-de-arte a
posteridade, e o trabalho critico cumpre seu objetivo ao chamar a atencdo do leitor para
aspectos pouco lembrados pela critica. O trabalho critico € fugaz, cria a vitrine para que
o texto literério alcance o seu lugar devido.

O critico estabelece a sistematizacdo do que € eterno em uma obra literaria,
argumentando que ndo ha esséncia em um texto que é um lugar (sentido geométrico) de
influéncias e de ressonancias da época, das condicdes sociais e da psicologia do autor. O
que dura, segundo sua visdo, ¢ “aquilo que ¢ condicionado” (CANDIDO, 2002, p. 33);
0s contextos historico e social sdo “[...] a propria substancia da sua realidade artistica e a
condi¢cdo de existéncia dos elementos que, nela, podem ser chamados de eternos [...]”
(CANDIDO, 2002, p. 35). A partir dessa perspectiva, o critico demonstra o seu método
de analise, divergindo da corrente essencialista, que se baseia no entendimento
metafisico da analise textual, nomeando cada aspecto do condicionamento que constitui

elementos que tornam eterna a palavra.
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Candido questiona a disponibilidade do critico para uma analise humilde, que
reconheca a ascendéncia da obra literaria e a efemeridade do papel do critico. Nesse
lugar, a critica deve ocupar seu espaco devido, observando os liames sociais da obra,
interligando-os a sua época e a psicologia do autor. Para esse tipo de analise, Candido
acredita que seja preciso disponibilidade emocional; portanto, a virtude que estd no
entremeio dos pardmetros estabelecidos por Machado de Assis e Antonio Candido é a
isencao.

O critico justo, para ambos, observa de modo isento o cenario literario e o
acontecimento literario de cada obra, articulando seus deveres como critico e seu
método para alcanga-los. A disponibilidade emocional permite que a critica suplante a
exibicao do ego, ao dar énfase a uma analise criteriosa, o que, para Machado de Assis, é
fundamental para que os novos talentos florescam e solidifiguem sua atuacdo na
formacéo da literatura brasileira. Essa isencdo, salienta Candido, deve ser de ordem
emocional; a disponibilidade intelectual é, para ele, falta de carater, ndo no sentido
moral, como explica, e sim no sentido de alguém que nédo caracteriza, por correr o risco
de tornar-se um aparelho de transmissao, ndo imprimindo sua visdo da obra em analise.
A isenc¢do almejada esta no nivel das paixdes humanas, que julgam de acordo com suas
tendéncias afetivas, tomando-se, assim, em muitos casos, atitudes extremas, sem pensar
racionalmente sobre as situagdes que a obra suscita.

O critico emocional esta subjugado pela sanha insaciavel do ego, permitindo-se
ser arrebatado pelas sensa¢cdes do momento, tornando o exercicio critico uma gangorra
de impressdes. Nesse tipo de andlise, 0os pardmetros sdo somente pessoais, Nndo
importando se, racionalmente, o0 método analitico deve ser estabelecido por elementos
externos aos sentimentos do critico para que a analise se aproxime do que se entende
por justa. O termo, aqui, é entendido como a intencdo de igualar e de utilizar uma
estrutura padronizada para que a andlise ndo flua de acordo com o humor do critico.
Sistematizar um método é buscar a justica por meio da isencdo pessoal, ou a0 menos
aproximar-se 0 quanto possivel para estabelecer um julgamento sobre determinado
acontecimento literario. Contudo, Candido esclarece que essa isencdo deve ser somente
emocional, e ndo intelectual. O critico, por esse entendimento, tem o dever de dizer o
que é preciso; de ser sincero com sua verdade. Essa verdade, todavia, ndo esta ao sabor

das tempestades emocionais; ela prima por valores articulados pelo método empregado.
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O método deixa clara a intencdo analitica do critico e cerceia seus impetos emocionais;
ele auxilia o critico para que se aproxime de sua verdade de maneira justa.

Diante dessas perspectivas, entende-se que a critica é importante e Util. Para
Machado de Assis, essa utilidade baseia-se no auxilio gentil aos novos escritores,
demonstrando o caminho que devem seguir. Candido, por sua vez, acredita que a critica
deve guiar o leitor pelos caminhos dificeis, ocultos, pouco realizados pela critica,
analisando os aspectos culturais da obra.

A utilidade também foi uma preocupacdo de Mario de Andrade que, ao escrever
para o Diario de Noticias, no Rio de Janeiro, em marco de 1939, definiu a sua pretensdo
de ser util, para que estivesse em paz com sua consciéncia. Esse principio sempre regeu
a sua vida publica, esclarece. Com certa melancolia, ele observa que a parte ficcdo de
sua obra foi prejudicada; conforme ele mesmo afirma: “[..] voluntariamente a
escravizei, as teses que pretendi provar, os problemas que repus na ordem do dia”
(ANDRADE, 1993, p. 12). Em relacdo as obras de analise musical, ele afirma terem
suas criticas sido fecundas, regidas pelo preceito da utilidade.

Independentemente de qual posicao esteja encenando, a participacdo de Mario de
Andrade no cenario literario diz, de maneira enfatica, sobre sua fidelidade a arte, a qual
ele preceitua como sendo a obra que ndo necessita do autor para realizar-se apds sua
feitura. Em sua procura pelo “essencial humano”, nada resistiu, nem a nogdo de
“Verdade”, nem a ciéncia; “so resistiram as obras-de-arte” (ANDRADE, 1993, p. 14).
Seu objetivo, como critico, € a procura pelo essencial, e nessa procura ndo cabe a
classificacdo que, enfim, é uma pratica metodoldgica para organizar semelhancas e
diferengas. A “Verdade” que invoca é parametro para descobrir o essencial, que é
material de utilidade, contréaria ao cacoete critico de classificar textos, autores, obras,
periodos literarios. Seu exercicio € uma obra-de-arte; essa defini¢do, por si S0,
demonstra qual o tipo de relacéo estabelecera com o objeto artistico.

Se a Arte, por principio, ndo estabelece vinculo com o que convencionamos
denominar realidade, ela possui sua propria “Verdade”. A critica da obra-de-arte
também estaria nesse lugar onde a observacdo disporia da liberdade de ndo ser de fato o
que é determinado pela critica classificadora. Ela revela “[...] o elemento que serve de
base a criacdo [mas] numa nova sintese puramente irreal, que o liberte das contingéncias
e o valorize numa identidade mais perfeita” (ANDRADE, 1993, p. 14). Quando um
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objeto € classificado, ele se encerra em si mesmo e torna-se estatico, delimitado por
determinada caracteristica. Mario Quintana enfatiza a sua contrariedade com esse
método de analise. Ele entende que a palavra, assim como a literatura, possui
significados que ndo podem ser enquadrados em catalogos. O poeta compreende que ha
uma vertente cientifica e “[...] 0 que eles querem é enumerar, mapear, coisas assim —
trabalho digno de robos” (QUINTANA 1977, p.24): 0 que escapa a padronizacdo nao é
valido para essas pessoas. Todavia, ele demonstra, no mesmo texto, que ha quem resista
e faca uso da palavra em sua significacdo historica. O nome ciéntifico é uma
apropriacéo da descoberta de algo que sempre existiu, mas que ndo fora quantificado
pelos métodos que qualificam o rigor da ciéncia.

A critica que Mario de Andrade estabelece pauta-se pela pesquisa, na tentativa de
revelar a base da criacdo, separando-a do que dispersa a visdo sobre a “identidade mais
perfeita” (ANDRADE, 1993, p. 14) da obra. A critica que utiliza a classificagdo para a
andlise do texto literario fecha-se, em totalidade, aos elementos mais aparentes; dessa
forma, torna a parte o todo. Para revelar a “cultura de uma fase”, é preciso mergulhar
até o principio da criacdo, até a base, e afastar as composicdes periféricas para se
alcancar a identidade mais préxima da base e que ultrapasse a obra. E ver entre a
totalidade da obra, por uma andlise “nem exclusivamente estética nem ostensivamente
pragmatica”, a “ verdade transitoria” (ANDRADE, 1993, p.14), a cultura de
determinada época.

Dentro do debate sobre o papel da critica, Mario de Andrade e Antonio Candido
dialogam discutindo alguns conceitos que ndo necessariamente referem-se a mesma
abordagem, ao mesmo entendimento. Mario de Andrade procura, em seu exercicio
critico, pelo essencial; em sua investigacdo, s6 a obra-de-arte permanece. E no que ele
acredita. N@o h4, no entanto, procura pela esséncia do texto em analise; sdo dois termos
aparentes, mas que se referem a dois movimentos dessemelhantes. O essencial que
Andrade busca estd na necessidade humana imaterial, 0 que de fato resiste ao tempo,
por exemplo. J& a analise essencialista do texto literario visa comprovar a existéncia de
elementos que escapem do exame cultural, estético, estruturalista do texto, defendendo
o0 entendimento de que ha algo no texto literario que provoca uma procura incessante e

talvez inalcancavel. Candido entende que é inadmissivel a analise essencialista de uma
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obra; para ele, é possivel determinar sua duragdo, ao descobrir 0 que a condiciona, visto
que dura o que é condicionado.

Mario de Andrade esta a procura do essencial; esse serd seu método de trabalho.
Candido critica a busca pela esséncia do texto. Os termos, apesar de aparentes, atuam de
modos diferentes. O essencial, para Andrade, estd no que constitui toda a obra-de-arte;
ela é o que permanece, por isso os autores ndo fazem parte dessa esséncia, eles perecem.
Desse modo, os artistas seriam cooperadores da construcdo do essencial humano, a
obra-de-arte, mas ndo seriam parte dela. Andrade ndo deseja o0 que particulariza a obra-
de-arte, no caso, o texto literario, uma vez que ela é o todo, a esséncia. Para Candido, a
esséncia de uma obra ndo existe, e o termo é empregado erroneamente pelos
essencialistas, que fogem a realidade das ressonancias e influéncias do texto. De acordo
com o dicionério assinado pelo Professor Candido Juca Filho, essencial aquilo que €
natural, constitutivo, necessario, imprescindivel, importante, indispenséavel, especial,
caracteristico, distintivo, e que possui uma relacdo antbnima com o que € acessorio,
adventicio, anexo (JUCA, 1968, p. 272). O essencial para Mario de Andrade esta na
permanéncia da cultura humana, do que € realizado: a obra-de-arte € o que ele
investigara na secdo de critica literaria com a qual passa a colaborar no jornal Diério de
Noticias. Para Antonio Candido, a esséncia do texto ndo é algo sobrenatural, ou
metafisico, e pode ser inquirido e avaliado.

A verdade € também abordada por Candido; ele entende que o critico tem o dever
de ser reto com sua verdade, o0 seu ver particular, que deve ser sincero e em nada pode
abrir méo desse preceito. A verdade para Mario de Andrade ndo € a finalidade da critica
que quer ser obra-de-arte; essa se ocupa de “material de utilidade” e pretende a verdade
transitdria que revela a cultura de uma fase. Cultura esta que, transmutada pela arte, ndo
se prende a verdade. A analise pelo viés social também é adotada por Candido; as
conjuncdes sociais da época e da psicologia do autor sdo os condicionamentos que
determinam a duracdo artistica de uma obra, e ele faz ressalva sobre o perigo de uma
“visdo organica” dos periodos literarios que resulta, muitas vezes, em uma nogao
generalizante de estilo. Para esse e aquele, é claro, o pensamento sobre a transitoriedade
de seu oficio, assim como o de sua utilidade.

O critico literario tem por meta a verdade do seu trabalho, ao refletir sobre sua

pratica. O que ndo é um problema, quando tem clareza para entender que ela é relativa,
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particular. Em busca da sua verdade, o critico delimita seus parametros e pondera sobre
0 que, para si, é verdade — mesmo que transitoria — e 0 que ndo é: o que nao quer dizer
necessariamente que € mentira, € apenas a verdade do outro. Dentro de sua verdade,
cabem argumentacgdes, comparacdes e juizos de valor que ele sabe ser uma relativizagdo
dos entendimentos. Mesmo defendendo seu ideal, o critico esclarecido percebe que
compete a ele a obrigagéo de fomentar a discussdo em torno da literatura. Seus preceitos
auxiliam na movimentacdo do debate, mas eles sdo secundarios, sdo os holofotes que
destacam a literatura. O papel da critica, 0 que esta latente dentre as discordancias € a
reveréncia que o critico presta ao que é essencial na literatura, como define Mario de
Andrade: a sua obra-de-arte.

A verdade, estando em um patamar superior de ndo absolutismo, alcanca o
dialogo entre a verdade do autor e a do critico, e ndo ha obrigacdo de correspondéncia
entre elas. A verdade do autor se expressa em preceitos estéticos, tematicos, e todos 0s
conceitos que aplica ao escrever. A verdade do critico baseia-se na recepg¢do, ou seja,
nos pontos de sensibilidade receptiva. Expressdo e recepcdo sdo pontos que se
comunicam, mas que ndo atuam na mesma dire¢cdo, pois 0 autor ndo se ouve como o
outro o ouve. Quando intenciona a comunicacdo, 0 movimento é de dentro para fora; ao
receber o comunicado, é permitido o movimento de fora para dentro, e, mesmo quando
se ouve, percebe-se a diferenca do que se fala para o que se escuta. A imagem do
movimento ciclico permite visualizar a recepcdo e a emissdo, 0 que prescinde de
interlocutor. E possivel ver esse movimento em si mesmo, e o que se fala ndo é o que se
é escutado.

O dialogo ocorre entre o ir e 0 vir da interagdo entre o escritor e o leitor (critico),
mas a fala esta ativa dentro da perspectiva da inten¢do de encontrar o outro, e 0 que é
escutado desperta 0 modo receptivo da aceitacdo do que é dito. Todavia, estar receptivo
ao texto ndo é o mesmo que estar passivo diante do enunciado; a mensagem necessita de
canais perceptivos, como os olhos, o ouvido, para entrar e, depois, ser analisada a partir
do conhecimento prévio do receptor. eu (que emite um enunciado) e o outro (que recebe
0 enunciado O escritor exercita 0 movimento enunciativo ao escrever, mas também esta
no lugar de receptor ao ler, tornando-se o eu (emitente) e o outro (receptor). A critica
seria 0 segundo outro, visto que o autor ja formulou um primeiro entendimento sobre

sua prépria obra, ela é aquela que 1€ o didlogo interno do escritor. O critico faz a leitura
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do texto e compreende o soliléquio do autor, tragcando estratégia para comunicar-se com
0 escritor e com o texto; contudo, nem sempre o autor permite ou compreende esse
olhar externo sobre a intimidade de suas letras.

Vendo-se o escritor, identificam-se duas posi¢des: de enunciador e de receptor, o
qual escreve mantendo o dialogo interno com sua producdo. A critica presencia o
movimento e faz uma leitura a partir de sua verdade, iniciando um dialogo com o
dialogo interno do autor e demonstrando a distingdo dos espagos ocupados por aquela
literatura. Mario Quintana ndo comunga da opinido da critica em geral — dos espacos
que ocupa, segundo alguns criticos — sobre sua poesia, e apresenta seu desagrado em
algumas publicacdes. Entretanto, ele sabe que “querer que qualquer um seja sensivel ao
nosso mundo intimo é o mesmo que estar sentindo um zumbido no ouvido e pensar que
0 nosso vizinho de 6nibus o possa escutar” (QUINTANA, 2006, p. 94). O poeta
percebe 0s criticos por uma posi¢do de antagonismo, e entende que eles, “[...] em vez de
me julgarem pelo que sou, julgam-me pelo que eu ndo sou” (QUINTANA, 2008, p. 18).
O poeta se sente devassado, tornando-se um “material” — como escreve em “O Mago e
0s Apedeutas” — para a critica, que procura por seu segredo, seus truques, querendo
saber seus porqués, s6 que eles ndo ouvem o “zumbido no ouvido”, porque sdo 0
segundo outro e estdo, a distancia, olhando o fenémeno do didlogo (QUINTANA, 2009,
p. 515). A analise critica interfere no dialogo interior do poeta, na tentativa de manter
um intercambio de ideias; o dialogo de dois didlogos internos, o do critico e o0 do poeta.
Dentro dessa interacdo, 0s entendimentos variam, ora em concordancia, ora em
discordancia, e quanto maior a distancia entre os dialogos, maiores a discordancia e a
separacdo entre a analise do critico e 0 entendimento da sua prdpria obra pelo autor.

O poema, criacdo perceptiva, de acordo com Quintana, ndo pode ser visto de
maneira mecanica. Em “De como ndo ler um poema”, ele afirma que o poema, “algo
dramaticamente emocional, ndo deveria ser entregue a consideracdo de robds, que,
como todos sabem, sdo inumanos” (QUINTANA, 2009, p. 504). Para ele, o todo do
poema € importante, as sensacdes, as impressdes que aparecem no siléncio da leitura; ja
as estatisticas sdo ferramentas de robds, dos estruturalistas que querem saber quantos
diminutivos foram empregados em determinado livro — exemplo que ele cita para
demonstrar como é incomodado por esse tipo de critica. E claro o embate entre o

dialogo interno do critico estruturalista, racional, e o dialogo interno, emocional do
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autor. Este deseja uma leitura abrangente, sensivel, e vé a critica analisando seus
pormenores de modo racional. Os criticos que o analisam, em geral, desconstroem seu
dogma, rompendo sua expectativa, pois “os criticos sdo como esses camaradas que
esfacelam uma boneca para ver onde € que estd a musiquinha. Ou entdo sao esses que
viram uma tapecaria para ver o lado do avesso” (QUINTANA, 2009, p. 18).

A tensdo é estabelecida: o critico estd distante do didlogo interno do autor, mas
préximo do livro, e aproxima-se desejando ouvir o poeta; todavia, ele ouve a partir do
que é, percebendo o autor a partir de seu proprio dialogo, pois estd posicionado como
observador. Este observador capta-o de acordo com suas ferramentas analiticas, que
podem ser sensoriais ou fisicas, j& que cada critico prioriza 0 que pensa ser mais
relevante para se permitir ouvir o autor. Ocorre, contudo, que o autor decodifica seu
dialogo por vias internas e por uma avaliacdo externa; quando ele ndo se reconhece
nela, gera-se uma tensdo de ndo pertencimento, como num espelho, quando se vé suas
feicdes nele, mas ndo se reconhece 0 eu que estd do outro lado. H& alguns que se
aproximam mais do que o autor entende como real; outros ndo sao vistos como reflexos,
sdo antes imagens fantasiadas do eu do autor.

Para o autor, o critico que ndo alcanca sua verdade, € um leitor que escapa ao
esteredtipo, visto que acaba divulgando suas estatisticas e analises discrepantes quanto
ao seu entendimento sobre sua arte, pois possui 0 poder de voz na sociedade. O critico
que se perde em uma pesquisa estruturalista da obra de Mario Quintana logo diagnostica
que sua leitura se distancia do modelo que o autor cré ser o Unico que trara o segundo
outro, o critico, para junto do seu primeiro outro, no qual realiza seu didlogo interno. O
poeta se ressente ao perder o controle da interpretacdo da sua arte, fruto do seu dialogo
intimo.

Em entrevista a Edla VVan Steen, Quintana é questionado sobre sua relacdo com a
critica brasileira — se é bastante estudado por ela. O poeta responde que nem tanto, e cita
Massaud Moisés e José Paulo Paes, em Pequeno dicionario de literatura brasileira,
justificando sua marginaliza¢do. De acordo com os criticos, 0 ‘enganoso’ ar passadista
da obra de Quintana determinou a negligéncia dos criticos que ndo perceberam seu
humor refinado e sutil e sua clara melancolia.

O poeta menciona que “dos que disseram bem do autor, isto ¢, dos que

compreenderam e sentiram o autor [...]” (QUINTANA, 2008, p.18), por um dever de
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gratiddo,ele os cita, divulgando assim os trabalhos de Fausto Cunha, em Leitura Aberta,
os estudos de Augusto Meyer, em A forma secreta, Paulo Mendes Campos, em O anjo
bébado, e ao seu verbete no Dicionario da literatura brasileira e portuguesa, de Celso
Pedro Luft. Esses, para o poeta, sdo 0s bons criticos, aqueles que se aproximam do seu
didlogo interno, que € sua poesia, e interagem de modo perceptivo, ou seja, para além da
mecanica estrutural.

Quintana desapropria-se do eu escritor e fala sobre si na terceira pessoa do
singular, deixando clara sua postura de observador. No entanto, esse observador nao é
impessoal, porque subordina o bom entendimento a “falar bem do autor”. Machado de
Assis orienta que a boa critica carece da imparcialidade, para que a camaradagem nao
cometa injusticas com 0s novos escritores, critério que Antonio Candido confirma,
solicitando a isengdo como meta; isencdo emocional, porque a isencao intelectual, a seu
ver, é falta de personalidade.

A boa critica e a critica justa seriam sinénimos, se 0s julgamentos pessoais
mantivessem uma distancia segura da leitura da obra literaria. Ao estar representado
pela terceira pessoa do singular, 0 eu esta aparentemente fora, observando, e ndo se
mistura com o texto. A isencdo ndo é um estado de pureza, mas € a tentativa maxima de
justica. Essa tentativa de neutralidade quanto a obra literaria pode ser vista tanto quando
0 autor se distancia para falar do seu texto quando da critica que se fundamenta em
bases tedricas para abordar um trabalho literario. Entretanto, o eu artistico (lirico) e a
identidade do ser, muitas vezes, se fundem, e o escritor fecha-se na propria interpretacao
de si e ndo permite o didlogo com o outro; sente-se ameacado, por medo de perder o que
cré ser a razdo da sua existéncia: a visdo de si mesmo.

A critica e 0 autor tornam-se personagens combativos, ao permitirem que a visao
centrada em seu proprio eu seja maior que 0 motivo que os conduziu aquele espaco. A
literatura tem que ser o inicio, o fim e o meio da interpretacdo do critico e da
receptividade do escritor; a personalidade de ambos deve servir para a manutencdo da
literatura, e, se o combate for o0 meio para fomentar sua circulacdo , sem que isso a
afete, que seja uma técnica valida. Mas € importante compreender que a Unica ofensa
real a literatura, que acaba se tornando uma discussdo improficua, é quando ha algum

dano a sua preservagao.
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Mario Quintana separa a critica que compreende e sente bem o autor da que ndo o
compreende. A que compreende diz bem; a outra marginaliza-o, quando diz: “[...] os
doutrinarios, em vez de me julgarem pelo que eu sou, julgam-me pelo que eu ndo sou
[...]” (QUINTANA, 2008, p. 18). Fausto Cunha, em livro citado por Quintana, delineia
0 seu percurso, “[...] esse trabalho nasceu de uma longa admiracdo, mas também da
descoberta de uma evidéncia (Découvrir une evidente, tout ela critique est la...) a da
grandeza do poeta” (CUNHA, 1978, p. 229). Ele revela que admira a mestria de
Quintana ao escrever uma poesia dificil, “porque intensamente alusiva ¢ de um humour
sutil, irredutivel” (CUNHA, apud CUNHA, 1978, p. 229), o que resulta em uma clareza
ilusdria. O texto do critico examina o estudo de Alvaro Lins sobre o livro A Rua dos
Cataventos (na época do langcamento), e os de Sérgio Milliet e de Augusto Meyer.

Ao analisar a recepc¢do da critica, Quintana constatou que, com excecao de Meyer,
que expressa grande admiragdo por ele — mas, ao classificar os livros por ordem
qualitativa, identifica em O Aprendiz de Feiticeiro a autenticidade da voz do poeta —, 0s
demais criticos tracaram opinides duras, apesar do reconhecimento das qualidades do
poeta; em alguns momentos, ainda apresentaram argumentos precipitados sobre o seu
primeiro livro. Cunha reconhece o ar “passadista” do livro de estreia ¢ 0 compara ao
inicio de outros escritores que, num primeiro momento, similarmente, confirmaram os
valores da tradicdo anterior. N&o obstante, o critico afirma que, mesmo verificando a
fidelidade do poeta as tradicdes anteriores, o livro acrescentou a fortuna critica de
Quintana. A seu ver, caso essa primeira edicdo ndo fosse publicada, seria uma perda
consideravel a obra do poeta, e lancé-la depois poderia soar como um retrocesso no seu
trabalho, visto que é clara a ascensdo da qualidade literaria da poesia de Quintana.

Ainda que nitido o encanto de Cunha quanto a escrita de Mario Quintana, e a
mediacdo de Augusto Meyer entre o poeta e o critico, por quem também nutre
consideracao, sua analise critica, definida por Quintana como a que “fala bem do autor”,
argumenta de modo racional o seu ponto de vista. E possivel perceber seu refinamento
nas comparagfes que confrontam seus argumentos favoraveis a Quintana com outros
escritores consagrados do Modernismo, principalmente Drummond. A estima, o
respeito ao autor é o sentimento que aproxima o olhar e que direciona a intencao;
todavia, esse sentimento ndo gera espontaneamente a critica. A boa intengdo pode, no

maximo, criar vinculo afetivo, mas é preciso distanciar-se para obter a leveza que
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Cunha logrou em seu texto. Falar bem, nesse caso, ndo é sindbnimo de elogio derramado
com argumentacBes puramente sensoriais, € medir o entendimento, comparando-0 e
amadurecendo-o pelo distanciamento.

Permanecendo o estudo sobre os criticos citados, favoravelmente, por Mario
Quintana, a “Carta a Mario Quintana” de Paulo Mendes Campos inicia parabenizando o
poeta gaucho pelo aniversario de sessenta anos, e faz uma analise breve da poesia que
ele define estar no plano da antimatéria. Ele dialoga com Quintana afirmando que “as
sensacOes que [0] fazem pulsar sdo as mais cotidianas”, e, para tornar os elementos
pueris didrios em poesia, em “grande poesia”, Quintana reproduz nio o trago descritivo,
que estaria no mesmo nivel material, fisico, da copia do mundo Real de que fala Platéo,
mas ele traga “[...] o contérno de uma contra-imagem” (CAMPOS, 1969, p. 25), um
esboco do plano das ideias.

Em trecho da carta, o critico diz: “[...] a tua poesia me parece uma tentativa de
reproducdo da tua antimatéria, da tua contra-imagem, do teu retrato cosmico”
(CAMPOS, 1969, p. 24). Essa interpretacdo corrobora a clareza ilusoria que Cunha
aponta, pois, por usar simbolos familiares e um tom confidencial e por demonstrar
leveza no trato com a palavra que, muitas vezes, soa como uma brincadeira
despretensiosa, seus enigmas podem se manter despercebidos, e seus mistérios ocultos
ao alcance da maioria. Campos salda o dom de Quintana de refazer a novidade dos
objetos, tornando o despercebido inesperado; como aos olhos de uma crianca, a
ingenuidade das imagens ressignificadas inauguram um novo olhar, uma nova forma de
ver a matéria, que se torna mais préxima do plano superior da antimatéria.

A interpretacdo de Campos comemora com Quintana a receptividade de um
entendimento intimo; ele conta: “era adolescente, ai mesmo em Porto Alegre, quando
achei os teus poemas. Mudei de cidades, de bairros, de casas: teus livros mais antigos
sempre me acompanham”; e,em tom coloquial, esponténeo talvez, o critico associa a
poesia de Quintana a de Guimardes Rosa, a de Bandeira ¢ aos “riscos puros dos chineses
e persas antigos” (CAMPOS, 1969, p. 26). O tom de estima e de admiragcdo permanece
como em Fausto Cunha, assim como a técnica de comparagdo a autores consagrados,
mas as analises sdo dessemelhantes em alguns pontos, como na extensdo. Cunha
estende por mais paginas sua interpretacdo, e Campos opta pelo exame dialogado,

criando intima relacdo entre ele, seu leitor e Quintana. O elogio direto aparece ao final
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da interpretacdo de Cunha; j& Campos inicia o texto de forma direta, cumprimentando o
poeta pelo seu aniversario. Ainda que em formas diferentes, pela op¢do de abordagem
do texto, os criticos ndo ocultam seu objetivo de celebrar a poesia de Mario Quintana, e
argumentam com autoridade sobre as virtudes que constatam.

Outra carta refere-se a Mario Quintana, sO que essa ndo é enderecada a ele.
Augusto Meyer destina a Jodo Inacio seus esclarecimentos, respondendo a possiveis
questionamentos do seu interlocutor. Meyer esboca inicialmente um pequeno panorama
da literatura gaucha, antes e durante a estreia do autor, e aponta alguns contrapontos
relevantes, como o consumo da literatura europeia da época e o nativismo. Ao
Modernismo gadcho, em sua fase regionalista, a seu ver, faltou criar fora dos padrdes
tradicionais, faltou “[...] uma poesia sem compromissos, mais subjetiva, de uma visdo
mais ampla ¢ direta, livre também das peias dialetais” (MEYER, 1981, p. 158). Nesse
ambiente, Meyer narra 0 surgimento de Mario Quintana no centro de Porto Alegre,
vindo do Alegrete e inserido no meio literario e boémio da cidade. Enquanto da
inquietacdo de novas ideias modernistas, do poema-piada “dos primeiros borborigmos
surréalistes” (MEYER, 1981, p. 158) que despontava como a criacdo do novo mundo
da literatura, o poeta recém-chegado declamava, em sua voz verdadeira de violoncelo,
Racine, Camdes, elogiando com sorriso as pandplias de Heredia. Essa é a imagem que
Meyer delineia de Quintana nos encontros dos Modernistas do Sul.

Sobre o Quintana escritor, Augusto Meyer tece comentarios de intensa deferéncia;
a imagem do boémio esquisitdo transmuta para a da figura consciente de sua
originalidade, de modo que “nédo era possivel ajuda-lo em nada. Como todo verdadeiro
criador, vivia num pogo de siléncio, em que s6 reboava 0 eco de sua propria voz”; sua
poesia era uma musica nova que “[...] ndo cabia em nenhuma receita ou formulario do
momento. O poeta balbuciava uma linguagem s6 dele, seguia o exemplo de Stefan
George, tentando achar para cada coisa seu nome proprio” (MEYER, 1981, p. 159). A
Jodo Inéacio, Meyer assegura a forca auténtica e cristalina da arte de Quintana, que
reconhece ser a maior autoridade poética do Estado.

O critico e escritor é contemporaneo de Quintana e, em conjunto com Raul Bopp,
formam a “trindade modernista do Rio Grande do Sul” — segundo texto do site da
Academia Brasileira de Letras, que ndo nomina o escritor do artigo. A amizade

estabelece o lago, a proximidade, mas ndo necessariamente a similitude de ideias. Os
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dois modernistas gauchos apreciam-se e esbogam leituras do trabalho um do outro por
compreenderem-se; o encontro fisico solidifica o interesse que existia mesmo a
distancia. De acordo com Fausto Cunha, Meyer ndo escondia a reveréncia que prestava
a Quintana. O critico, por meio do texto “Do Leitor”®, revela que a leitura ingénua foi
parte do seu processo de descoberta desse novo lugar que é a literatura, fugindo da
realidade deshbotada do cotidiano para 0s romances emocionais que excitaram e
prenderam todos 0s canais perceptivos.

Sobre si, ele assegura que ja fora um leitor monstruoso na adolescéncia; abrir o
livro era livrar-se dos cuidados importunos, desvinculando-se de qualquer preocupacao
terrena, objetiva; eram as férias do infortunio de viver. Esse leitor caracteriza-se por ndo
dissociar a realidade da fantasia; ele deseja viver a ilusdo e vivencia demasiadamente a
histéria. Com o tempo, contudo, “[...] o leitor [Meyer] mudou. Apalpa desconfiado o
miolo do livro, talvez com medo de ndo encontrar mais a ilusdo de outros tempos,
quando passava horas no dpio literario [...]”* a experiéncia ensinou-o a ver o livro
como obra-de-arte, a fazer inferéncias sobre o autor, a questionar a impressao literaria, o
sabor do estilo e a voz do autor.

A leitura que Augusto Meyer faz da poesia de Mario Quintana é permeada de
afeto, e é possivel que uma critica mais incisiva entenda esse afeto como ilusdo, que
uniu em uma Unica representacdo os varios eus de Mario Quintana, agregando o poeta, 0
amigo e o homem em um s ser. Todavia, Quintana vivencia o seu status literario,
estando ensimesmado em seus quartos de pensdo e convivendo por longo tempo
somente com a literatura. Caso sua vida fosse escrita fora dos padrbes dos biografismos,
0 romance demonstraria 0 casamento amoroso que ele viveu com a literatura; em suas
entrevistas, repetidamente reafirma que valeu a pena sua profissdo aparentemente
solitaria. Em vista disso, ajustar o poeta a uma imagem Gnica, como Meyer, é, antes, vé-

lo por completo, e ndo se iludir com um fragmento Seu. Isso porque, por mais
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enternecido que o critico se permita ficar ao ler seu amigo, ele ndo é um leitor ingénuo;
suas consideracOes possuem a responsabilidade de sua experiéncia, como demonstrou
no texto citado anteriormente.

O Dicionario de literatura portuguésa e brasileira, assinado por Celso Pedro Luft
— que Mario Quintana também avaliou positivamente em entrevista a Edla VVan Steen —
considera 0 poeta um astro de primeira grandeza no panorama da poesia modernista
brasileira, defendendo a teoria do desprestigio da critica em geral em relagdo ao poeta.
O estudo perpassa pelos titulos de Quintana, e em cada um deles é demonstrada uma
qualidade particular, a originalidade da linguagem que transita entre a rebeldia; a ja
descrita fidelidade a tradicdo simbolista é reforcada como sua marca, assim como sua
falsa simplicidade. A partir da leitura atenta desse livro, que foi criado para consulta de
estudantes e professores do curso secundario em 1967, é possivel perceber o uso
eloguente de adjetivos para caracterizar o autor, 0 que ndo desabona a qualidade do
exame das obras. O texto sobre Quintana, mesmo breve, possui informacgdes ja
consagradas pela critica, assim como defini¢bes pouco vistas em outros textos criticos.
O uso excessivo de qualificacbes decorre, provavelmente, do projeto estético do livro
didatico, que busca seduzir o consultante a estabelecer vinculo prazeroso com a
pesquisa, ou por simples demonstracdo de apreco pelo trabalho do poeta, tendo em vista
que o0 mesmo modo de tratamento foi notado em varios textos, mas nao em todos.

O verbete do Pequeno dicionario de literatura brasileira, organizado por
Massaud Moisés e José Paulo Paes, também presente na entrevista antes referida, enfoca
a qualidade literaria do livro O aprendiz de feiticeiro; assim como nas criticas
anteriores, em um texto ainda mais conciso, valida-se a negligéncia da critica em
relagdo a obra de Mario Quintana, por causa do seu “enganoso ar passadista”. A analise,
de estrutura lacdnica, ocupa metade da pagina com a bibliografia do autor e com
referéncias aos trabalhos consultados. Por ser mais breve, o texto menciona rapidamente
0s cinco primeiros livros do poeta, e pouco examina suas peculiaridades ou inova em
alguma analise. Essa estrutura é adotada em todo o livro; foi 0 método aplicado para
abranger os “[...] principais autores, obras, épocas historicas, movimentos estéticos,
formas e géneros, constantes tematicas, etc., da literatura brasileira” (PAES; MOISES,

1980, p. 7). Trata-se de outro livro destinado a consulta de estudantes; no entanto, 0s
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colaboradores apresentam curriculo sélido, denotando conhecimento e experiéncia tanto
na producgdo quanto na analise literaria.

Outro critico que também faz mencdo ao poeta € Alfredo Bosi. Este dedica 53
paginas do Historia concisa da literatura brasileira a poesia modernista, e descreve em
ordem cronoldgica as fases do periodo. Por ser um texto que visa abranger os periodos
literarios, somente alguns nomes de destaque do cenério nacional foram selecionados
para exemplificar a singularidade de cada momento: a fase heroica (o inicio); a segunda
fase, a de 30, que se contrapde a abstracdo social de 22; a geracdo de 45, que retorna ao
labor estético, apresentando, em comum com o periodo anterior, “apenas o pendor para
certa diccdo nobre e a volta, nem sempre sistematica, a metros e a formas fixas de cunho
classico: soneto, ode, elegia [...]” (BOSI, 2003, p. 438); e a “Poesia, hoje” (escrito entre
1968-69), que, de acordo com o autor, por pressdes historicas, estd em outra direcdo em
relacdo a fase anterior, pois estd a procura da objetividade. Para Bosi, a expressao
poética foi 0 género que sofreu maior transformagédo quanto as proposi¢ées modernistas;
“de um modo geral, porém, pode-se reconhecer nos poetas que se firmaram depois da
fase heroica do Modernismo a conquista de dimensdes tematicas novas [...] e ndo so:
também se impde a busca de uma linguagem essencial [...]” (BOSI, 2003, p. 438).

Segundo o autor, a proposta de uma lirica essencial permeia a maior parte de toda
a poesia pos-modernista, e cada autor participa a seu modo, embora Vvarios autores
sejam desconhecidos do publico médio, ou ndo tdo reconhecidos como 0s mais
populares, porque sdo restritos aos grupos envolvidos diretamente com a literatura. Para
ele, autores como Mario Quintana, Henriqueta Lisboa, Emilio Moura, Dante Milano,
entres outros, devem figurar ao lado de Drummond, Jorge de Lima e Cecilia Meireles.
Sua definigdo para esses poetas ¢ bem concisa, e esta na se¢do “Outros poetas”. Mario
Quintana, o critico caracteriza-o pelas “formulas felizes de humor sem sair do clima
neo-simbolista que condicionara a sua formagao” (BOSI, 2003, p. 463). Apesar de ser
uma definicdo generalizante, ha reincidéncias dessa abordagem. Cunha, por exemplo,
atesta a opinido de Milliet sobre certo preciosismo do poeta, heranca da qual ele jamais
se libertara por completo.

Os textos criticos, exceto o de Alfredo Bosi, foram indicados por Mario Quintana
como um agradecimento, um reconhecimento pelos trabalhos que o compreenderam.

Percebe-se nos textos a recorréncia de certos entendimentos sobre sua poesia, como a
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heranga simbolista, o desinteresse da critica em geral, a complexidade oculta ou a falsa
simplicidade do poeta, 0 método comparativo, que o0 equipara a nomes de prestigio da
literatura, a maturidade do autor no livro O aprendiz de feiticeiro e seus méritos como
escritor. O tom elogioso, mais intenso em alguns casos que em outros, esta manifesto
em todos os textos, mesmo no ndo citado por ele. Cunha faz uma leitura mais atenta e
analitica do trabalho do poeta; o formato difere dos dois dicionéarios, pois, nesses, sao
verbetes realizados para consulta. Na entrevista, 0 poeta galcho reconhece a extensao
do trabalho do critico, legitimando a importancia dele para sua fortuna critica. O estudo
é extensivo, mas sua caracteristica fundamental, percebe-se, é o dialogo com o trabalho
de outros criticos, demonstrando a dinamicidade do oficio e a necessaria discussdo para
a promocdo ndo diretamente de Mario Quintana, mas da literatura, da poesia e,
inevitavelmente, do poeta.

O critico que nutre admiragao por um autor e por sua obra tem as ferramentas para
divulgar esse sentimento, como a carta de Paulo Mendes Campos, que foi publicada
inicialmente em jornal; todavia, a gratuidade de um elogio, nao é o “falar bem” a que se
refere Mario Quintana, pois a afetividade possui inUmeros meios de expressdo, e a
critica, quando ndo embasada, racionalizada, discorre adjetivos sequentes sem nenhum
aproveitamento teoérico. Os autores a quem o poeta agradece leram o trabalho um do
outro, o que é evidente na bibliografia, e dialogam, dentro das limitacfes da estrutura de
cada texto, sobre a poesia de Quintana.

A critica é um exercicio de percepcdo, todavia, em alguns casos, ha somente a
visdo parcial do texto literario, e Mario Quintana rechaca esse tipo de analise. Quando o
poeta escreve sobre “os estruturalistas”, fica totalmente nitida a sua insatisfacdo por ndo
ser percebido, porque, desse modo, ndo ha o contato entre os dialogos intimos do poeta
com os do leitor (critico). Por esse tipo de critica, 0 poeta entende que nao foi observado
em sua inteireza, tendo unicamente pedagos esmiugados para saciar o interesse estético.
Ao citar os trabalhos criticos insuficientes e 0s que fazem bem a anélise da sua obra, ele
desloca-se da sua posicdo de autor, averiguando, de modo geral, a recepcdo de sua
poesia. Quintana faz critica quanto as analises dos seus textos e, assim, distende a
discussdo. Esse movimento do poeta poderia ser interpretado como autopromocao, ou
como uma veemente recusa ao que nao o agrada. Contudo, ao olhar de modo abrangente

a sua obra, assim como ele o fez, reconhece-se, por meio de seus qualificativos: humor,
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artesanato estético e aparente simplicidade, entre outros, a plena consciéncia critica da
sua obra. Em vista disso, pode-se aferir que seu didlogo com a critica parte do exercicio
gue mantém também em seu trabalho; ele contempla todos os pormenores do fazer
literério, inclusive sobre a critica produzida, tracando duras consideracfes ou grata
citacdo sobre os textos criticos que o tém como tema.

O poeta tem em si a reflexdo como fundamento das posi¢Oes sociais que ocupa, e
confronta seus desdobramentos. Ele faz critica aos conceitos e dramas humanos, ao seu
papel social como jornalista e poeta, as convencgdes obrigatdrias e ao entendimento
gerado a partir desses papeéis. Quintana é essencialmente analitico, e ndo seria diferente
ao abordar a atividade critica sobre sua poesia.



Capitulo 2
A IMAGEM DA PALAVRA
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Neste capitulo, serd apresentada a poesia em sua natureza polissémica e
inconstante. Em seguida, sera discutida a dindmica comunicativa entre leitor e poeta
para, ao final, abordar a imagem, destacando sua ocorréncia por meio da figura

metaférica.

2.1 Entre eu e nos, a poesia

A historia da poesia, assim como a histéria do homem, ndo possui registro inicial.
A consciéncia de estar vivendo a historia surgiu ap6s 0 homem ter se descoberto sujeito
social, portanto, historico. A poesia, possivelmente, surge da necessidade do homem de
reescrever-se. A historia organiza o tempo e a memdria, 0 nés; a poesia vive 0 eu, a
percepcao, os sentidos e 0s sentimentos em contato com o mundo. A poesia é inventério
do mundo intimo construido pela experiéncia do contato externo. Cada vivéncia revela a
conexdo dessas duas forcas que ora mostram-se solitarias, ora em comunhdo com o
todo. Octavio Paz, em O arco e a lira, elenca as formulas que 0s poetas encarnam para
dar vida a poesia. Um método interessante de correspondéncia paradoxal entre os
principios que demonstram a complexidade da vivéncia poética, que pode ser varias em
uma, e que esta para cada um de uma forma, e cada forma compde o todo que é a
poesia. Cada experiéncia poética colabora para constituir a unidade da poesia; as
vivéncias sdo Unicas, conquanto, todas poéticas.

A poesia encerra em si 0 encontro do homem com o mundo, o qual suscita algo
de imaterial: uma cor vibrante em uma parede fosca, os detalhes geométricos de uma
mascara tribal ou uma flor no asfalto provocam sensacdes que extrapolam o contato; é
algo além, é o encontro. O artista entende a importancia e a efemeridade daquele
momento e busca traduzir e registrar, por meio das cores e formas do quadro, das
variacGes sonoras da musica, das palavras do poema, a representacdo do éxtase do
encontro. Octavio Paz acredita que a poesia acontece espontaneamente; 0 acaso seria,
desse modo, o vdrtice que retne as circunstancias, as forcas motoras que geram a
poesia. O teorico acredita que o0 homem é somente o fio condutor que transforma o que
recebe em poesia; sua atuagdo se resume a permitir que a poesia se aposse dos seus

sentidos. Obviamente, nessa perspectiva, a poesia € um fenémeno autdbnomo, natural, e
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ndo ha como forja-la artificialmente; sua natureza esta alem dos moldes da matéria,
entdo, ela ndo é criada, é recebida. Contudo, a espontaneidade com que a poesia se
manifesta ndo esta disponivel para qualquer ser, ou esta e ndo é percebida; desse modo,
0 poeta pode ser a antena que capta a poeticidade de uma imagem, de um acontecimento
ou de uma lembranca, mas certamente é imprescindivel que haja, nele, o espaco
receptivo para que o encontro ocorra, e também a materializagdo (escrita) desse
encontro.

O estudioso afirma que a poesia esta nas paisagens, nas pessoas e nos fatos;
todavia, para ser seu condutor, o olhar deve estar desarmado; o ouvido, atento; o nariz,
arfante; a boca, alinhada; e o tato, desperto. O encontro do homem com a poesia € um
ato de amor em que todos os sintomas denunciam a paixdo. Contempla-se a imagem e,
em estado servil, o poeta concede liberdade a todos os outros sentidos. O éxtase do
encontro retira 0 homem do seu lugar comum, privando-o das experiéncias hodiernas.
Nesse momento, nada existe entre 0 poeta e a poesia. A unidade entre eles ocasiona a
catarse; o homem liberta-se da sua condicdo cotidiana e vislumbra a unido com a poesia
através de seus sentidos. O desafio e a angustia do artista sdo transformar essa sensagdo
em signo; comunicar o que sentiu, traduzindo em linguagem o encontro.

O homem, ao conduzir essa forca para a sua realizagdo, procura compreendé-Ila,
nomeando-a e distinguindo a forma do contetdo. Jean Cohen, em Estrutura da
linguagem poética, atesta que a poesia, a principio, foi compreendida como género
literdrio (época classica); designava o poema que, na época, era caracterizado pela
utilizacdo do verso. Cohen declara que, ao que parece, a partir do Romantismo, 0
vocabulo poesia se referia a “impressdo estética particular normalmente produzida pelo
poema” (COHEN, 1974, p. 11). Entdo, poesia seria o sentimento, a emocao causada
pela obra escrita (0 poema). Em seguida, a palavra foi aplicada a toda a midia
comunicativa capaz de provocar esse sentimento. O termo poderia definir tanto uma
paisagem quanto uma mdsica ou uma pintura. Com o tempo, o significado da expressao
se expandiu, a ponto de, hoje, designar “uma forma particular de conhecimento, e até
uma dimensdo da existéncia” (COHEN, 1974, p. 11). O poema e a poesia ndo eram
mais expressdes diversas usadas para nominar um mesmo objeto, e passam a
demonstrar aspectos diferentes desse objeto. A poesia seria a esséncia fluidica de uma

producdo poética (a sensacdo), e 0 poema, a estrutura versificada. O critico francés
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revela que a poesia se opde a prosa em dois niveis: fénico e semantico. A forma fonica é
delimitada como verso; em relacdo a semantica, houve uma tentativa da retorica de
codifica-la, todavia, o codigo retdrico ndo conseguiu se firmar como uma questdo
obrigatdria, como o fonico (verso). Como essas “leis” que regiam 0s versos eram
facilmente perceptiveis, até 0 momento atual, esse critério é utilizado pelo publico. Isso
pode ser interpretado da seguinte forma: o “poema em prosa” ou semantico explora a
significacdo poética da palavra, a metafora, empregando, com menor pretensdo, a face
fonica, deixando o ritmo apenas como vetor do texto. Esses “recursos semanticos
bastam, por si sés, para criar a beleza procurada” (COHEN, 1974, p. 13). De acordo
com Cohen, os “poemas em prosa” se sobrepunham hierarquicamente a questdo do
rendimento poético, em relagdo aos “poemas fonicos”, sendo que a questdo estrutural
influencia demasiadamente o entendimento da poesia pelo publico. Apesar de o
elemento seméntico galgar certo reconhecimento, ainda ha uma corrente critica que
julga superior a obra poética centrada na qualidade fénica.

Octavio Paz reitera o entendimento de Cohen, fundamentando-se em Aristoteles
para diferenciar poesia e poema, e estabelece uma separacdo clara entre forma e
contetdo. A dicotomia estabelecida por Paz ampara-se entre as formas literarias e o
poema. De acordo com sua interpretacdo, ndo existe poema sem poesia, porém, existe
poesia sem poema, mas o inverso é impraticavel. Cohen aproxima o conceito de forma a
nocdo de poema; para ele, o correspondente direto da forma é o poema; a poesia é 0
apice a ser alcancado pelo poeta. Ele associa 0 poema a poesia; sendo sua existéncia
condicionada, pois um texto sé podera ser reconhecido como poema quando a poesia
acontecer de modo livre e espontaneo.

As formas literarias delineiam a criacdo, demonstrando o projeto estético do
autor, a individualidade do texto que pode ser em verso ou ndo. A reflexdo acerca da
forma e do contetdo evidencia o carater distintivo da poesia; sendo assim, constata-se
que poesia e poema possuem autonomia, contudo, realizam-se plenamente na harmonia
do encontro, que é ato continuo a criacdo da imagem e transfiguracdo desse contato em
signo.

A poesia, segundo Octavio Paz, confronta a manipulagdo técnica. Em seu
entendimento, quando ha poesia, a matéria, subjugada pela mera utilidade, retoma seu

aspecto superior de obra-de-arte. E inegavel a separagio entre obra-de-arte e matéria em
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estado de utilidade. Mesmo que haja cadeiras Luis XV e banheiras em estilo vitoriano,
objetos que possuem extrema beleza, o impacto causado pela arte, ou melhor, pela
poesia inerente a obra-de-arte esta além das sensacGes visuais que a beleza proporciona.
A visdo permite o contato com a imagem, 0s conceitos estéticos que o poeta escolhe, 0
estilo. O autor determina que o estilo é o ponto de partida da criacdo artistica,
entretanto, percebe que o poeta vive em constante labor para sobrepuja-lo. Quando esse
movimento de superacdo ndo ocorre, 0 poeta satura-se rapidamente, porque terd uma
producdo guiada por conceitos que, em geral, sdo destruidos, reformulados,
reconstruidos: estdo em constante transformacgdo. Mario Quintana evitou ser rotulado,
seja por uma escola literéria, seja por um estilo, pois, em seu entender, esses sao
modismos, assegurando que “somente nunca sai da moda quem estd nu.” (QUINTANA,
2009, p. 321).

A dindmica da busca intermindvel pela renovacdo dos conceitos artisticos é
perceptivel em uma visdo panoramica da histéria da literatura. O novo ordinariamente
surge da saturacdo do antigo, mas também da heranca dos principios que podem ser
assimilados, rechacados ou simplesmente respeitados em sua representacdo historica.
Paz conclui que o poeta € alimentado pelo estilo, pois sem ele ndo haveria poemas,
todavia, “os estilos nascem, crescem e morrem. Os poemas permanecem, e cada um
deles constitui uma unidade auto-suficiente, um exemplar isolado, que ndo se repetird
jamais.” (PAZ, 1982, p. 21).Se 0 poema ndo se repete, consequentemente, também a
imagem ndo se repetira, visto que a criacdo poética é a expressao intima do encontro
singular do poeta com a poesia.

O poema é um organismo vivo que condensa em si todos os elementos
constitutivos (sonoridade, métrica, entre outros) que, isolados, sdo partes indteis de um
corpo. E no todo que ele se realiza e que promove a imagem, a qual também é modelada
pelo estilo; se os anjos barrocos apresentam certa austeridade, 0 modernismo cria a
fragmentacdo. No primeiro, h4& o esmero do acabamento nas esculturas e igrejas,
estabelecendo um critério de imagem. Ja o segundo fere o estabelecido com a contra
imagem, desfocada, tensa, rapida, como em Poesia Pau Brasil, de Oswald de Andrade.
Esses momentos literarios recriaram o estilo inaugurando outros, porém, 0s poemas
permanecem, como dito pelo critico, ¢ cada um “ndo se repetira jamais”, porque a

imagem ndo se repetira. O contato com a imagem estd amparado pelo momento
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historico: quando nasce o estilo — a imagem terd a forma que o poeta decidir — sua
conduta, ele sabe, precisa ultrapassar a barreira do que j& esta feito, trabalhando-se para
alcancar a contemporaneidade.

No processo de criagdo artistica, a origem é compreendida pela vivéncia do artista
com 0 momento poético; na literatura, forma de expressdo desse encontro, o principio €
atribuido a poesia. E de conhecimento geral a etimologia da palavra poesia, de origem
grega poeésis, que aponta para o ato de criar. Segundo Antonio Candido, em O estudo
analitico do poema, a poesia € “forma suprema de atividade criadora da palavra, devida
a intui¢des profundas e dando acesso a um mundo de excepcional eficacia expressiva”.
Para o critico, “a poesia foi até os tempos modernos a atividade criadora por exceléncia,
pois todos 0s géneros nobres eram cultivados em verso.” (CANDIDO, 1996, p. 12). Ele
informa que, hoje, 0 romance e o teatro desenvolveram-se, € a poesia ndo é mais o
ventre gerador da literatura; mas esses, como toda a literatura, nasceram desse lugar que
pode ser interpretado como o arquétipo feminino da origem.

Candido confina a poesia a literatura, mas a etimologia do vocabulo abrange sua
atuacdo para todo ato criador, sem nenhuma qualificacdo especifica. Octavio Paz,
entretanto, estipula ser artistica a atuacdo criadora da poesia; quadros, dancas, poemas
sdo sua materializacdo. A poesia concebe a arte, e a arte, a imagem. Ao contato, no
encontro do poeta com a poesia — imagem catartica do mundo — ocorre o éxtase, 0
momento singular em que as sensacdes afloram e em que todos os sentidos, por alguns
instantes, sdo tomados e recebem as informacdes emitidas; logo, as sensac¢des tornam-se
um entendimento que pode ser ternura, 6dio, gratiddo, amor, conferindo ao fato uma
significacdo, um simbolo. O poeta sente o impulso de compartilhar, em seu mais alto
grau, todas as nuances da vivéncia; ele escolhe o signo. A linguagem é escolhida para
recriar a imagem que tocou o poeta, podendo ser fisica ou imaginaria.

Sobre seu processo criativo, Mario Quintana responde a Giovanni Ricciardi que,
primeiro, “surge uma imagem, uma linha; depois aquela linha vai imantando as outras
coisas. A poesia ndo € inspiracdo pura, é trabalho; ndo é sé ficar esperando que o santo
baixe, ¢ preciso puxar o santo pelos pés e isso da trabalho: esse ¢ o trabalho poético.”
(QUINTANA, 2009, p. 16). A imagem é o primeiro momento de criagdo para 0 poeta;
ela surge possivelmente de uma provocacao, alguma situacdo que desperta a sensacao; o

encontro com a poesia. Pode ser a partir de uma lembrancga, de um acontecimento ou de
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um simples olhar atento para um mapa. De qualquer modo, a imagem € o inicio e o fim
do processo. De acordo com Paz, a “[...] palavra poética é plenamente o que ¢ — ritmo,
cor, significado — e, ainda assim, é outra coisa: imagem.” (PAZ, 1982, p. 26-27). E na
linguagem que a poesia se torna fato material, mas a palavra poética| ndo esta a servico
de algo, como na prosa; ela é livre porque ndo se prende a uma finalidade. Sua
substancia perambula entre dois mundos: entre a realidade e 0 sonho, entre a matéria
(palavra) e as forcas que a concebem.

Para o teorico, as cores, 0S movimentos corporais, 0s sons de uma sinfonia se
imantam de vitalidade quando tocados pela poesia, tornando-se obra-de-arte. A obra-de-
arte € a realizacdo da poesia pela linguagem; somente por ela 0 homem traduz sua
vivéncia. A poesia realiza-se pela linguagem expressa, mas se torna acontecimento
quando transcende a propria linguagem de que é feita: “Um quadro sera poema se for
algo mais que linguagem pictoria” (PAZ, 1982, p. 27). De acordo com o entendimento
de Paz, o artista pde a matéria em liberdade; na poesia, a linguagem recupera sua “[...]
originalidade primitiva, mutilada pela reducdo que lhe impde (sic) a prosa e a fala
cotidiana” (PAZ 1982, p. 25-26). A prosa aprisiona a natureza multiplice da palavra; o
significado dicionarizado aponta apenas uma face das inimeras significagcdes possiveis
da palavra primitiva. Aprisiona-la demanda forca, tensdo. Paz afirma ser uma atividade
violenta, porque a palavra oferece resisténcia. Desse modo, entende-se que a prosa € um
estado antinatural da palavra, que nasce livre, ambigua, promiscua e instintiva.

A poesia possibilita a liberdade da palavra, que se despe da prepoténcia de dizer
tudo e de fechar o entendimento. Por ser concebida em estado de liberdade, a poesia é
proxima, ou talvez espelho, dos aspectos humanos. Paz entende que “[c]ada leitor
procura algo no poema. E ndo ¢ insdlito que o encontre: ja o trazia dentro de si” (PAZ,
1982, p. 29). O poema € a experiéncia do espelhamento, mas também do estranhamento.
Mario Quintana afirma, em vaérias situacfes, que, se quiserem saber dele, que o
procurem em seus poemas. Seu lirismo ora derramado, ora comedido, confidencia ao
leitor um mundo de intimidade consigo mesmo que, quando lido, dialoga com a
intimidade de quem o Ié. Esse é o espelhamento; entretanto, abordar a vastidao intima é
um artificio utilizado pelo poeta para dizer de si e, a0 mesmo tempo, da humanidade,
pois é proprio da condi¢gdo humana o dialogo intimo, a busca pelo entendimento das

guestbes que convivem dentro de cada um, como 0 medo, a incompreensao, a solidao.
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Em algum momento da leitura, algo provocara o leitor, porque o didlogo continuara
internamente; ele receberd a inquietacdo proposta pelo autor, algo possivelmente
obscuro e alojado na sombra da sua consciéncia, e que a poesia trara a consciéncia. Por
essa razdo, ao se deparar com o texto, o leitor pode vir a se reconhecer, dado que ele e 0
poeta compartilham dilemas fundamentais para o conhecimento de si mesmos.
Quintana percebe essa permuta e revela que “um bom poema ¢é aquele que nos da a
impressao de que estd lendo a gente... E ndo a gente a ele!” (QUINTANA, 2006, p.
166). O entendimento se da a partir do encontro do leitor e do poema. Para o poeta, 0
encontro é uma correspondéncia intima que se realiza no siléncio. A vista disso, as
confidéncias carecem de um ritual de reserva, conforme se 1€ na prosa poética abaixo,

intitulada “O Siléncio™:

Convivéncia entre o poeta e o leitor, s6 no siléncio da leitura a sés. A sés, 0s
dois. Isto é, livro e leitor. Este ndo quer saber de terceiros, ndo quer que
interpretem, que cantem, que dancem um poema. O verdadeiro amador de
poemas ama em siléncio. (QUINTANA, 2006, p. 176).

Livres do outro, do julgamento, do externo, da exposicdo; na liberdade do
encontro sem reservas, o ritual da leitura provoca a disposi¢éo para o contato. O siléncio
permite a proximidade amorosa da letra, dos olhos que absorvem a imagem e das
sensacOes criadas pelo poeta; € uma comunhdo catartica de conexdo com o vivido,
retornando a0 momento em que 0 poeta tocou a poesia. O leitor é cumplice, por reviver
0 éxtase poético da imagem e a percepcao do poeta.

A eucaristia experimentada — como o principio da filosofia chinesa Yin e Yang,
que simboliza forcas opostas complementares e geradoras do universo — tem o gosto da
dor que o poeta experimenta ao transformar imagem, som, cor e percepcao em palavra.
O leitor, conectado a experiéncia poética, vivencia o éxtase, o prazer do encontro com a
poesia, mas ndo se isenta de se perturbar pela angustia dissimulada que € intrinseca a
escrita poética. O éxtase precede a dor, e sdo um s, prazer e dor... O prazer e a dor da
escrita sdo também o da leitura, visto que ler é reviver o instante em que a poesia
acontece. O prazer e a dor, a escrita e a leitura s&o movimentos duais que alimentam a
existéncia da poesia, por isso as oposi¢cdes se complementam e mantém a vida, assim

como Yin e Yang.
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A questdo do modo como a leitura deveria ser executada, qual forma permitiria
que o leitor alcancasse o que estd sublimado no texto e entrasse em contato com a
poesia, serd tocada rapidamente. Conforme Paz, 0 poema esta aberto a todos, dado que
ele € um organismo que sO se anima no contato com o leitor ou ouvinte. O critico
entende que é imprescindivel a participacdo para que 0 poema seja poesia e, assim,
atinja um estado que ele qualifica como poético.

O poema conduz o leitor ao poético, a imagem poética que o artista descobriu.
Estranhamente, o leitor compreende que € parte daquele texto, porque nao so recebe a
mensagem, mas também revive 0 momento proposto pela poesia. Nesse instante, ndo ha
separagdo do antes e do depois, tudo € no momento presente, dado que “o poema ¢
mediacdo: gracas a ele, o tempo original, pai dos tempos, encarna-se num momento”
(PAZ, 1982, p. 30). O leitor que experimenta essa vivéncia torna-se outro, porque se
permite estar fora do eu e, assim, pode compreender uma simples banalidade como algo
novo, porque vé por outro olhar. Estdo no artista os elementos sensitivos que lhe
permitem o0 encontro com a poesia; um som corriqueiro, em um instante, significa algo
para ele, desperta sua atencdo; uma cena; a queda de um objeto; a imagem mental de
uma guerra, da musa. A rotina anula-se diante do momento poético, mas a poesia estreia
o cotidiano, conforme Mario Quintana. Isto posto, entende-se que 0 momento poético é
uma sintese da eternidade, pois o instante transfigura a passagem do tempo em um
agora que permanece na pagina. De acordo com Paz, “0 poema € via de acesso ao tempo
puro, imersdo nas aguas originais da existéncia” (PAZ, 1982, p. 31). Na escrita, uma
fracdo do tempo é capturada e revivida no presente continuo da leitura; e essa dindmica

perpetua o tempo poético.

2.2 A palavra-imagem

A poesia, realidade atemporal, palavra liberta, nasce em decorréncia da
experiéncia poética; no momento do encontro do poeta com a poesia, que é imagem.
Essa seduz seus sentidos, faz-lhe transcender a matéria (visual), o tempo e 0 espacgo
(imagem fisica ou psicoldgica). A imagem € o principio, o meio e o fim da poesia: o seu

Ser.
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A imagem € lugar do contato; a partir da sua percep¢do, organizamo-nos
socialmente, visto que “a imagem ¢ cifra da condi¢do humana” (PAZ, 1982, p. 120).
Toda organizacdo fisica baseia-se em imagem; pelo seu espaco — largura, profundidade
— desenvolvem-se veiculos, moradias e utensilios varios que sdo necessarios para a
manutencdo da vida em sociedade. Algumas reflexdes sdo fomentadas pela literatura
sobre esse fato, como no livro de José Saramago, Ensaio sobre a cegueira, que desperta
a atencdo para as limitagdes de uma sociedade baseada em um Unico sentido e para
como a disfuncdo desse sentido pode desvelar a barbarie das relagdes coletivas, e 0 qudo
primitivas e instintivas elas séo.

A imagem, que também é o meio de a poesia estar presente para o poeta e o leitor,
catalisa 0 que transcende a visdo. Ela mostra algo; mas, entre os significados e 0s
significantes, se constrdi a percepcao gque esta sempre além do que € visto. A respeito
da construcdo da imagem pela poesia, Paz entende que ela encontra referéncia nos
significados paradoxais. Baseando-se na retorica, ele afirma que “[...] comparag0es,
similes, metaforas, jogos de palavras, paronomasias, simbolos, alegorias, mitos, fabulas,
etc.” (PAZ, 1982, p. 119) sdo aspectos da palavra-imagem que mantém a pluralidade em
transito. O autor demonstra que cada imagem agrega em si significados multiplos e
contrarios, integrando-os, sem suprimi-los.

A palavra, para tornar-se imagem poética, burla o conceito formal, desprendendo-
se da sua etimologia, que esta relacionada ao aspecto denotativo da sua significacdo. A
palavra denotativa, o termo dicionarizado, intenciona emitir o sentido literal, algo
estatico, um conhecimento completo em si e que ndo permite ambiguidade ou
questionamentos; todavia, ao procurar a relacdo de sinonimia entre as palavras, esbarra-
se na questdo da proximidade dos termos, mas ndo de sua equivaléncia. A palavra em
prosa ou em verso demonstra sua natureza fugidia, pois transita entre os significados
que a definem. Sobre a relacéo de similitude das palavras, Domingos Paschoal Cegalla

categoriza:

Sindnimos sdo palavras de sentido igual ou aproximado. [...] Geralmente ndo
é indiferente usar um sinénimo pelo outro. Embora irmanados pelo sentido
comum, os sindnimos diferenciam-se, entretanto, uns dos outros, por matizes
de significacdo e certas propriedades que o escritor ndo pode desconhecer
(CEGALLA, 2008, p. 310).
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A relacdo de igualdade significativa entre as palavras € uma problemética que
exigiria ampla discussdao. O objetivo, entretanto, € somente esbocar uma pequena
ponderacdo acerca do risco de se estipular tratados sobre a utilizacdo da palavra pela
poesia ou pela prosa, visto que essa procura sistematizar a significacdo em um modelo
autdmato e cerceado, comunicando o indispensvel ao entendimento. Todavia, a palavra
possui sua propria forca, e nem mesmo no ambiente cientifico da linguistica e de sua
respectiva gramatica a palavra diz unicamente o essencial. José Carlos Azeredo, na
Gramatica Houaiss da Lingua Portuguesa, avalia que o senso comum determina por
sinbnimo duas ou mais formas da lingua que compendiam uma Unica informacao.

A anélise seméntica, de acordo com Azeredo, revela ser improvavel a paridade
significativa de duas palavras, pois “sempre havera entre os sindnimos algum trago que
os diferencie e impeca que um ocupe o lugar do outro em todas as ocorréncias de
ambos” (AZEREDO, 2010, p. 437). Ele salienta que esse fato assegura a existéncia dos
sinbnimos na lingua. A palavra, signo arbitrario, emana sua for¢a, qualidades que a
caracterizam, por meio de suas variacdes. O linguista classifica a diversidade de
conteudos expressos pelos sindnimos como fator da variacdo linguistica: “(a) variantes
regionais, ou geograficas, (b) variantes estilisticas ou discursivas, (c) variantes
psicologicas ou expressivas, e (d) variantes etarias ou historicas” (AZEREDO, 2010, p.
437). Portanto, pode-se aferir, diante desse raciocinio, que, em prosa ou em Verso, a
palavra possui natureza mutével, estabelecendo dialogo a partir da interpretacdo
individual. Mario Quintana considera a questdo da seguinte forma: “esses que pensam
que existem sindnimos desconfio que ndo sabem distinguir as diferentes nuancgas de
uma cor” (QUINTANA, 2005, p. 316).

Essas consideracGes acerca da constituicdo dindmica da palavra possibilitam
perceber a légica varidvel em que estd inserida. O poeta lida intimamente com seu
objeto e entende a caracteristica unanime de cada signo. Ele usa a metafora da cor para
demonstrar a delicadeza dessa variagdo; cada termo empregado carrega em Si
caracteristicas temporais, sociais e culturais que lhe sdo proprias. A palavra, mesmo em
prosa, € sempre além do sentido dicionarizado; por isso, € viva. Ao ser interpretada,
torna possivel o acesso ao conhecimento particular de cada individuo que a observa e
que a conceitua de acordo com seu entendimento de mundo. Dentro dessa perspectiva, 0

trabalho do prosador € o de criar barragens frageis em torno do signo, para possibilitar a
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comunicagdo, porém, ele sabe da provisoriedade da sua criacdo, e quanto maior sua
consciéncia sobre a impossibilidade de domar a palavra, mais facilmente harmonizara
seu impeto, trabalhando a favor das possibilidades significativas. A poesia é o exercicio
para o entendimento da superioridade expressiva da palavra; é a danca em liberdade das
possibilidades significativas para o poeta e para o leitor.

Paz alerta que a palavra, em sua originalidade primitiva, esta liberta e transita por
diversas significacGes latentes. Desse modo, doma-la, na tentativa de atribuir-lhe
significado literal, fixo, é violentar sua natureza. Em seu entendimento, a poesia restitui
a liberdade da palavra que se quer sonora, imagética, sedutora, retornando ao seu estado
de origem: aquele que nada define, que apenas aponta caminhos. Prosa e poesia,
contudo, ndo séo utilizacGes antagbnicas da palavra, porque esta ndo cede a violéncia do
fato. A palavra, mesmo prosaica, confronta 0 molde e escapa em ambivaléncias, em
interpretacdes contrarias que alimentam discussdes académicas, por exemplo.

A sintese do pensamento racional pretende utopicamente restringir o significado
multiplo da palavra que possui a condicdo de seu criador; o homem transita entre
sentidos, interpreta e interage socialmente de acordo com seu aprendizado; a indole da
palavra é dubia, porque também o é a do seu criador. O homem cria a palavra a sua
imagem e semelhanca; polissémica, livre, entrecortada por experiéncias que agregam
novos entendimentos. O homem também se constitui em paradoxos, ora cré, ora renega
a fé e se contradiz de diversas maneiras. Mario Quintana infere que faz parte do oficio

literario a antinomia, e deixa claro seu entendimento em “Contradigdes”:

[...] mas o que eles ndo sabem levar em conta é que 0 poeta € uma criatura
essencialmente dramatica, isto €, contraditoria, isto €, verdadeira.

E por isso é que o bom de escrever teatro é que se pode dizer, com toda a
sinceridade, as coisas mais opostas.

Sim, um autor que nunca se contradiz deve estar mentindo. (QUINTANA,
2009, p. 251).

A dualidade aquiesce ao homem o direito da liberdade de ser o que deseja, sem o
compromisso castrador da permanente coeréncia. Do mesmo modo, ndo ha como
delimitar a palavra; a prosa apenas a organiza em um significado dicionarizado para
sistematizar sua compreensdo, principalmente a quem inicia seu estudo. N&o obstante,

apos alguma intimidade com a palavra, o iniciado serd levado a concluir que ela danga e
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flerta com ele, mas jamais se entrega. O homem adere a convicgdes, engaja-se em
situacdes, defendendo seu ideal enquanto cré, pois a paixao € a unido da forca criativa e
do desejo. Seu desejo pela letra escrita requer a percepcao de que ele esta estabelecendo
um pacto com uma individualidade viva, analoga a ele, que aguarda direcionamento
para se realizar.

A dor da escrita manifesta-se no momento em que o escritor quer, a pulso forte,
dominar a palavra, dispensando energia para aparar as arestas significativas,
encaixando-a em um ambiente contrario a sua natureza. Em geral, a prosa solicita essa
intervencgdo, conquanto, ao se analisar a relacdo sinonimia das palavras e as variacfes
que possibilitam interpretacfes diversas e ambiguidades, pode-se verificar que a prosa é
uma tentativa de racionalizar e de uniformizar o entendimento, e ndo a execucdo da
palavra exata e precisa, como muitas vezes se almeja. A dor da prosa € o desejo utdpico
do controle sobre o verbo. O poeta, por sua vez, sabe claramente que deve reveréncia a
palavra, e seu embate esta em esforcar-se para alcangar o multiplo sentido primitivo da
palavra, criando a imagem poética. Quintana vive essa dor, pois “[...] qualquer poeta
sabe como ddi, como é preciso virar a alma pelo avesso para fazer um verdadeiro poema
— salvo se vocé for um poeta concretista, porque, na verdade, ndo ha nada mais
abstrato”. O poeta assegura, logo em seguida, que “a Matematica ¢ o pensamento sem
dor” (QUINTANA, 20086, p. 58).

O movimento concretista revalida a sobreposi¢do da forma, o entendimento I6gico
sobre forma e contedo, e a matematica ha muito sustenta o discurso da exatidao, em
que € impossivel qualquer contestacdo, competindo com ciéncias que abrem o leque de
discussdo sobre a verdade, como a filosofia e outras que recebem a designacdo de
Humanas. E interessante pensar o termo que permite perceber a dicotomia entre o que é
perfeito e exato — o computador, a calculadora, todos os aparelhos de medicdo, as
maquinas em geral, que tém o homem, seu criador, como acessorio — e 0 campo amplo
das discussdes sobre a condicdo humana e sua atuacdo social, que discute a verdade,
mas ndo a encerra em conceito, por isso, uma ciéncia néo exata. E clara a alegoria do
gue é humano inviavel racionalmente, dessa forma, incontrolavel, inexato, que nédo
suscita confianca, e do que é racional, que permite a exatiddo, o acerto, a supresséo da
duvida e a criagdo material da sociedade. No entanto, a divida e a contestacdo

movimentam o conhecimento; hoje, ja ndo é possivel afirmar categoricamente que uma
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area do conhecimento ndo pode ser contestada. Dentro da contraposi¢cdo dos termos das
areas do conhecimento Exatas e Humanas, talvez a Unica constatacdo 6bvia que se deva
concluir é a de que as ciéncias sdao humanas, portanto, refutaveis. Mas os discursos
sobre legitimidade cientifica permanecem, conferindo status as ciéncias que se
pretendem exatas e a outras que historicamente detém o poder, que agem sobre a saude
do individuo e sobre as leis.

Octavio Paz menciona que conceitos e leis cientificas reduzem individuos e
objetos a unidades homogéneas, abstraindo, em pesos e medidas, elementos autbnomos
que “[...] abandonaram sua maneira propria de ser e que, por uma escamoteagio,
perderam todas as suas qualidades e autonomia. A operacdo unificadora da ciéncia
mutila-[0] as e empobrece-[0]as”. O principio da equivaléncia aproxima elementos que
estampam imagens divergentes; o estudioso utiliza como exemplo plumas e pedras, para
atestar que a ciéncia uniformiza dois objetos distintos que possuem “[...] seu carater
concreto ¢ singular”; contrariamente, “o mesmo ndo ocorre com a poesia” (PAZ, 1982,
p. 120). Ele descarta a abordagem psicologica da imagem; ndo lhe interessa sua
representacdo real ou imaginaria; e qualifica por imagem qualquer forma verbal ou
frases que, em conjunto, constituem o poema.

O paradoxo retorico, de acordo com o mexicano, preserva a pluralidade
significativa da palavra sem comprometer sua coeréncia. Ele propde a conjugacao de
realidades opostas, afirmando a produ¢do da imagem com base no antagonismo, porque
a palavra possui, em sua origem, o traco de rebeldia que a torna matéria movedica
habitada por forga propria; ela, em seu estado poético, estabelece imagens que “[...]
submete[m] a unidade a pluralidade do real”’(PAZ, 1982, p. 120). A incoeréncia
metaforica vivifica a inconstancia humana e a sua criacdo: a poesia. Quintana entende
esse aspecto humano e escreve: “ah! tudo isso porque tudo comporta o seu contrario; e a
nossa alma, por mais que esteja envolvida nas coisas deste mundo, nunca deixa de estar
do outro lado das coisas” (QUINTANA, 2006, p. 50).

Racionalizar os “desvios” da personalidade humana ¢ uma tentativa de controle da
criacdo, assim como justificar em célculos ou por outro meio cientifico a equivaléncia e
a existéncia de objetos que sdo matéria, mas que, na escrita poética, se tornam jogo,
metafora, blefe. O titulo do livro de Mario Quintana, A vaca e o hipogrifo, propicia que

se visualize a afirmacdo de Paz. A vaca € um objeto comum em nossa sociedade, visto
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que ha sua representacdo material; ela é um animal popular e sua imagem esta em varias
embalagens de alimentos. No entanto, o hipogrifo, ser mitolégico, ndo encontra
correspondente fisico e esta condicionado a imaginacdo. Em suas respectivas areas, eles
correspondem a representacdo de um objeto; contudo, o que abala a estrutura tradicional
é a aproximacdo desses seres que, em sua origem, divergem, apesar de, por meio da
poesia, se unirem, tornando possivel a constru¢do de uma imagem.

A vaca e o hipogrifo, juntos, em um mesmo titulo, rompem a estrutura da frase em
paradoxo, causando espanto, dado que “a imagem resulta escandalosa porque desafia o
principio da contradi¢do [...]” (PAZ, 1982, p. 120). A poesia, por ndo se comprometer
com a legislagédo que regula o pensamento racional que pretende explicar a constituigéo
da matéria e suas relacBGes (as leis), tem o poder de criar imagens gque chocam o
entendimento racional. Os critérios da realidade fisica sistematizam condicdes para sua
compreensdo, mas esses preceitos ndo conseguem abarcar todos os fatores da existéncia
humana. A imagem poética rompe essa estrutura, reiterando que é também irracional a
constituicdo humana. A poesia, ao aproximar objetos antagdnicos, cria imagens insélitas
que burlam o sistema racional e obriga o leitor a reinventar a realidade a que foi
acostumado a crer ser a Unica.

A imagem originada da sintese antagbnica condensa a totalidade do objeto. De
acordo com Paz, o poema ¢ “[...] uma presenca instantdnea e total”, em oposi¢do a
descricdo que desmonta a imagem, qualificando cada parte que integra o todo: tamanho,
cor, densidade e utilidade que possibilitam a representacdo mental de algo. Mas a
imagem corporifica o objeto, de acordo com seu raciocinio. Em vista disso, a imagem é
a recriacdo do contato do poeta com a poesia, € “[...] recurso desesperado contra 0
siléncio que nos invade cada vez que tentamos exprimir a terrivel experiéncia do que
nos rodeia e de nés mesmos” (PAZ, 1982, p. 135). A palavra poética possui sua propria
I6gica, criacdo auténtica que expressa a percepcao peculiar do poeta. O sentido da frase
que alia elementos que contrastam com o pensamento, em tese coerente, esta além da
linguagem. Para ele, a palavra possui atributo distinto da imagem; ela possui mobilidade
ou intermutabilidade, a capacidade de poder explicar outra palavra ou de ser trocada por
outra semelhante sem alterar gravemente seu entendimento. O que ndo ocorre na poesia,

pois a imagem esta impregnada da experiéncia poética, conciliando, na linguagem, os
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contrarios, tencionando a percepg¢do, a palavra e a leitura. A imagem “[...] nos faz
recordar 0 que esquecemos: 0 que somos realmente” (PAZ, 1982, p. 133).

A leitura torna-se vivéncia no contato com a imagem, visto que ela é “[...] uma
presenca instantinea ¢ total” (PAZ, 1982, p. 132). A imagem traz a totalidade do que o
poeta experimentou ao conceber a poesia. Por ser intensa, ela carrega em si 0 vivido,
propiciando ao leitor o contato com aquela experiéncia que ele, a0 mesmo tempo,
revive. O leitor de poesia ndo adquire conhecimento sobre o mundo lendo ou
instruindo-se em novo vocabulario; ele vive outra percepcdo do mundo e descobre outro
dialeto, exclusivo da poesia; descobre a imagem. A leitura poética suscita
disponibilidade de seu leitor, que precisa estar aberto a experiéncia, a reviver o
momento poético; ele precisa saber como estar no outro. Esse movimento faz sua
consciéncia expandir. A cada livro, ele percebera a flexibilidade do seu pensamento e
como os fendbmenos humanos se tornardo menos desconhecidos, porque 0s vivera por
outros olhos. A epifania poética despertada pela imagem retorna nao s6 a palavra a sua
origem primitiva, mas também o leitor. Paz diz que 0 poema nos recorda do que somos
e do que esquecemos. E 0 que é esquecido sendo 0 que éramos primeiramente? A
palavra, as caracteristicas que a compdem e os qualificativos do que é o humano sdo a
mesma matéria, por isso o carater fugidio da palavra, de multiplas significacdes; ela
espelha seu criador no desejo de captura de uma totalidade incapturavel.

2.3 Metafora: a palavra fora de lugar

A palavra, como foi discutido, carrega em seu signo concreto o significante e as
questBes metafisicas da percepc¢do e do pensamento; portanto, flui entre seu conceito, o
significado, o significante e a sensibilidade humana. A poesia, palavra mais humana que
todas as outras, vibra na frequéncia dos sentidos e desce a matéria — a palavra escrita —
para realizar-se coletiva. O poeta compartilha a poesia almejando a traducdo mais
precisa do seu encontro com ela. Entre as figuras retoricas que compdem o contexto da
linguagem, a metafora € a figura mais produtiva. Isto posto, é pertinente esclarecer que
a imagem poética serd analisada a partir da sua criacdo por meio da metafora. Segundo

Maria Luiza Ramos, em Fenomenologia da obra literaria, “a metafora ¢, pois, elemento
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essencial do poema, enquanto a metonimia se revela como fator subsidiario que
concorre para a ambiguidade da expressdao” (RAMOS, 2011, p. 127).

A metéfora, de acordo com a autora, tornou-se mais sutil no periodo Barroco,
porque o significante cedeu lugar a correspondéncia psicoldgica; por consequéncia, a
imagem tornou-se menos compreensivel que a tradicional, o que exigiu do leitor maior
entendimento sobre as referéncias utilizadas, sendo a imagem resultaria em uma figura
absurda, sem entendimento, e ndo seria poesia. O hermetismo configura-se a medida
que as referéncias aos objetos se distanciam da logica; ou seja, a relacdo ndo sera
imediata; a significacdo reivindicar4 a desconstrucdo das relacfes possiveis de um
conceito (significado) e criara uma nova correspondéncia, inaugurando uma
compreensdo singular sobre 0s signos que possuem seu entendimento ja cristalizado em
determinada lingua. Essa concepcdo dialoga com a perspectiva de Paz sobre o carater
original, primitivo da palavra, que se desvincula dos padrdes significativos
estabelecidos, tocada pela experiéncia humana, e instaura nova compreensao sobre 0s
conceitos. Quintana sintetiza essa concepgao ao afirmar: “O poema ¢ um objeto subito:
0S outros objetos ja existiam...” (QUINTANA, 2009, p. 285).

A imagem metaforica deriva do intercdmbio entre a afinidade e a divergéncia.
De acordo com Ramos, ¢ a alternancia de duas representagdes: as “[...] semelhangas
entre a realidade designada em sentido proprio pela palavra respectiva e a realidade
designada por ela em sentido metaférico” e “[...] uma série de diferencas entre as duas
realidades” (RAMOS, 2011, p. 122). Para que se crie o ambiente da metafora e,
consequentemente, a imagem, a palavra parte de um conceito conhecido. A palavra
lago, ao ser enunciada, expressa sua imagem acustica e sua referéncia imagética
instantaneamente; entretanto, se criado o paradoxo “seus olhos sdo um belo lago vazio
[...]”, o termo muda de referéncia; agora, ele ndo sera diretamente ligado ao espaco
natural com localizacdo geogréfica definida. Por conhecer o conceito anterior, o leitor
acessara esse entendimento primeiramente para, a partir de entdo, compreender o
sentido da nova acepcdo. O lago, nessa frase, potencializa a expressao para que se
consiga dar a dimensédo da percepcdo do autor. A palavra adjetivada qualifica os olhos,
expandindo o signo. Os olhos sdo um belo lago vazio; ou seja, a complexidade do olhar

é a mesma do lago, que é referéncia de calma, isolamento, profundidade.
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As semelhancas séo entre o reflexo cristalino da iris e a superficie do lago. Mas o
que cria a tensdo da metafora e, portanto, o paradoxo é a diferenca entre essas
realidades: lago e olhos, racionalmente, séo correlatos por contato perceptivo. O lago é
0 objeto visto, e o0 olho, o 6rgdo que possibilita a visdo. O olho, parte da percepcéo
humana, é substantivo que se associa a adjetivos pré-definidos — grande, pequeno, claro,
escuro — e retird-lo desse condicionamento extrapola o conceito estabelecido. Na frase,
ele é associado a outro substantivo que o caracteriza. Os dois objetos divergentes
tornam-se analogos, porque os signos, apesar de arbitrarios, aproximam-se, gerando a
imagem; o sentido cria uma nova analogia. O impacto da imagem tensiona o conceito
em paradoxo até o limite da capacidade interpretativa. A metafora estd entre a imagem
poética e o caos da linguagem.

A palavra possui conceitos que variam de acordo com a perspectiva. Entre os
linguistas, ela pode ser signo linguistico, unidade minima de sentido (gramaética),
simbolo de um objeto, elemento gréfico, entre outros. Para Azeredo, com base nas
referéncias de Ogden e Richards, no texto “O significado de significado”, a
correspondéncia entre a palavra e as coisas do mundo (simbolo, referente, conceito) é
uma concepcdo complexa, porque uma forma pode designar objetos diferentes, como
manga, que, segundo o Dicionario Eletronico Michaelis, designa parte do vestuario que
cobre o braco, chaminé de lampido, mangueira de bomba, filtro afunilado para filtrar
liquidos, entre outros; o termo abarca mais de 17 significados. O autor adverte que o
ponto central € elucidar os elementos compositivos do significado sob dois pontos
iniciais: referéncia e denotacéo.

A referéncia € o emprego bem-sucedido de uma expressdo no discurso; esse
conceito € inerente ao texto. A denotacdo vincula-se a descricdo do dicionério, que
remete ao conhecimento lexical da populacdo de uma mesma lingua. Conforme seu
entendimento, a conotacdo é uma acdo complementar a denotacdo, e expressa atitudes
afetivas, culturais, simbolicas. Para interpretar a extensdo semantica do vocébulo, é
necessario verificar o contexto da frase e a significacdo sociocultural empregada pelos
falantes. Conforme Azeredo, o tabu, por exemplo, motiva o uso do eufemismo para nao
chocar o interlocutor; ja os pronomes de tratamento indicam a formalidade da ocasiéo;

ou seja, o valor semantico é avaliado por indicacdo, e a palavra, em determinado
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contexto, permite verificar as circunstancias que ela evidencia. Essa demonstracao so é
possivel ao se compreender os aspectos culturais e ideoldgicos da comunidade.

A semantica permite compreender, por indicacdo significativa, a transmutacgéo de
significado da palavra que ocorre na conotacéo; efeito de sentido que pode ser causado
também pela quebra de expectativa que compde a metafora. No aforismo “Ha criaturas
que ndo vivem: apenas estdo fazendo horas para morrer” (QUINTANA, 2009, p. 813),
h& uma quebra de expectativa porque, em geral, em uma situacdo comunicativa formal,
espera-se que o sentido seja linear, direto, e que o entendimento seja facilmente
acessado. Nesse caso, as palavras figuram encenando outro lugar significativo; as
criaturas que ndo vivem nédo estdo mortas literalmente, mas inertes sobre questdes
essenciais a vida; elas “apenas estdo fazendo horas para morrer”. O tom sentencioso
demonstra que ndo ha vivacidade nesse modo de agir, e que 0s acontecimentos sucedem
sem importancia, pois as horas denotam o movimento em dire¢do a morte. As pessoas
que ndo vivem, mortas ja estdo e aguardam somente o tempo da consumacdo fisica da
inexisténcia interior. A sintese produz a imagem da inércia existencial: “as criaturas que
estdo fazendo horas para morrer” divagam sobre o tempo sem estarem conscientes. A
metafora (as horas), e o verbo (viver) ampliam o proprio significado, pois eles ndo
reportam somente ao seu referente formal; nesse contexto, eles constroem a imagem do
paradoxo da desiluséo da morte em vida.

O aspecto conotativo das palavras que formula a metafora indica a transferéncia
do conceito, um procedimento que ocorre pelo grau de intensidade da mudanca do
sentido; quanto mais proxima ao referente estiver a palavra, mais denotativa e estatica
sua apreensdo; contrariamente, ao se distanciar da unidade de sentido primordial que a
permeia e relaciona-la a referentes inesperados — quanto mais deslocado o sentido —
maiores a sintese e o efeito metaforico. Ramos confirma essa concep¢do ao assegurar
que a linguagem figurada néo estabelece uma categoria expressiva, mas um processo de
expressdo, e este € um acontecimento sistematico, progressivo, que se adéqua a
necessidade do momento. A substitui¢do de sentido ocorre pela insuficiéncia da palavra
em expressar 0 sentimento, tamanhas a abstracdo e a imaterialidade do fenémeno. A
poesia ndo somente desloca o sentido da palavra, criando a metafora e expressando
sentimento, mas também inaugura uma nova realidade, ou “suprarrealidade”, de acordo

com Ramos. A palavra inicia, por sua vez, uma nova realidade imagética, uma vez que a
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palavra se inicia — a poesia, por meio de sua etimologia, revela sua natureza geradora —
em outro local de emergéncia através da imagem. No entanto, para o leitor, 0 novo
associa-se ao anterior, por isso 0 novo sentido s6 podera ser alcancado quando o leitor
possuir conhecimento previo do conceito formal e o comparar: “Um dos espantosos
mistérios da poesia é que uma coisa sO parece ela propria quando comparada a outra
coisa.” (QUINTANA, 2013, p. 132).

Dentro da construcdo poeética, hd uma dindmica, um ritual que se inicia no
encontro do artista com a poesia, 0 que ocorre porque algo o provoca, toca sua
sensibilidade, despertando seu olhar para a cena que se desenvolve vagarosamente. De
acordo com Quintana, seu olhar é como o de um condenado, visto que “[...] o Gltimo
olhar do condenado é nitido como uma fotografia: vé até a pequenina formiga que sobe
acaso pelo rude braco do verdugo [...] ao olhar do condenado nada escapa, como ao
olhar de Deus — um porque ¢ eterno, o outro porque vai morrer.” (QUINTANA, 2009,
p. 610). O poeta é um sujeito entre a morte e o eterno, entre 0 momento e a palavra, e
sua percepcdo perpetua o instante, ao escrever a cena que vivencia, observando a
efemeridade do tempo. O olhar podera ser entendido como uma metonimia da
capacidade perceptiva do poeta; ele pode ser provocado por uma historia contada por
outrem, por um sabor, pelo cheiro, pelo som ou pelo toque, sentidos com 0s quais 0
homem reativa a memdria e a imaginagdo. O encontro do poeta com a poesia se da pela
disposicdo sinestésica do artista que, consciente dessa vivéncia, transmuta suas
sensacOes em palavra-imagem através do trabalho estético. Quintana relata que, quando
0 poema vem, “[...] o mundo exterior ndo existe, eu fico como dentro de uma redoma,
os rumores ndao importam.” (QUINTANA, 2009, p. 17). O momento toma-0 por
completo, porque a cena é captada por todos os sentidos; ele é arrebatado, e o poema

acontece. Dessa forma,

[...] surge uma imagem, uma linha; depois aquela linha vai imantando
as outras coisas. A poesia ndo é inspiracao pura, é trabalho; ndo é so6
ficar esperando que o santo baixe, é preciso puxar o santo pelos pés e
isso dé trabalho: esse € o trabalho poético (QUINTANA, 2009, p. 16).

A inspiragéo precisa ser traduzida de modo que o leitor possa revivé-la a todo

movimento da imagem poética. A metafora causara o efeito de confronto entre os
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significados. O paradoxo constituira a traducdo do sentimento; contudo, a poesia ndo se
realizara se o leitor ndo conseguir montar o quebra-cabegas arquitetado pelo poeta e
acessar o seu significado. O santo esta sempre presente, a disposicdo do poeta para a
poesia, mas ele deve torna-lo imagem para ser compreendido, trazé-lo a condicao
humana para que o leitor possa assimila-lo. O aforismo demonstra a comunhao: “Um
bom poema é aquele que nos d& a impressdo de que esté lendo a gente... e ndo a gente a
ele!” (QUINTANA, 2009, p. 532).

Alfredo Bosi, em O ser e 0 tempo da poesia, declara que “a imagem € um modo
da presenca que tende a suprir o contato direto e a manter, juntas, a realidade do objeto
em si e a sua existéncia em nds” (BOSI, 2008, p. 19). Ja foi demonstrado que a estrutura
metaforica estabelece a imagem em decorréncia do deslocamento de sentido do signo,
alterando a funcdo semantica e, muitas vezes, a funcdo sintatica da palavra. Destarte, a
poesia, para realizar-se em imagem, burla o sistema que organiza a comunicacao escrita,
e esse carater subversivo afasta-a de qualquer restri¢do explicativa; “a poesia ndo se
entrega a quem a define” (QUINTANA, 2009, p. 375). Entretanto, hé outros elementos
que fomentam a criacdo da imagem. Mario Quintana demonstra que o adjetivo é um

atributo constitutivo importante para seu processo criativo:

Ouco, num primitivo espanto, os grilos mais insélitos. Ndo sei 0 nome de
nenhum desses péssaros, de nenhuma dessas arvores. Olho, agora, esta flor:
apenas sei que é amarela. Meu pensamento, ou seja la o que for, é
simplesmente composto de adjetivos, como nos primeiros dias da
Criacdo.(QUINTANA, 2009, p. 360).

No inicio da criacdo, do mundo e da sua escrita, espera-se que o verbo seja citado
como simbolo do poder da palavra, poder da origem. O autor, todavia, surpreende-se, ao
ouvir os grilos, ndo se da conta do nome dos passaros, das arvores; da flor, s6 sabe a
cor. Os substantivos comuns povoam-lhe a mente, generalizando seu contato com 0s
seres, como na infancia, quando se aprende primeiramente as palavras necessarias ao
desenvolvimento da autonomia. Os substantivos préoprios sdo dispensaveis; a mae €
intitulada como mée durante todo o relacionamento entre mée e filho; seu nome s6 sera
utilizado quando ocorrer contato formal com o ambiente externo ao nucleo familiar.

Sendo assim, pode-se verificar que o substantivo comum possibilita a

representacdo verbal e a comunicacdo do sujeito com as unidades sociais com as quais
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convive; o adjetivo individualiza a existéncia de cada ser. A flor amarela seré
diferenciada, pela cor, da vermelha e da rosa. E muito mais expressivo descrever uma
pessoa por suas caracteristicas pessoais do que por seu nome préprio, que muito mais o
identifica do que o distingue de todas as outras pessoas. O sentido ¢ “primitivo”, porque
instintivo como o ato da criagdo; o adjetivo individualiza o ser e, ao criar a imagem
poética, intensifica a locucdo, possibilitando vivacidade e forca a poesia. Qualificar,
nesse caso, confere identidade, singularidade a existéncia de algo no mundo. Quintana
diz que “a borboleta mais dificil de cagar ¢ o adjetivo (QUINTANA, 2009, p. 373),
porque caracterizar a imagem é exercitar o contato com a transcendéncia do objeto.
Conquanto, “a imagem do objeto-em-si € inaferravel; e quem quer apanhar para sempre
0 que transcende 0 seu corpo acaba criando um novo corpo: a imagem interna, ou o
desenho, o icone, a estatua.” (BOSI, 2000, p. 21). O corpo pode ser delimitado por
alguns adjetivos: alto/baixo, claro/escuro, fino/grosso, mas outros irdo — além de
tornarem a imagem palpavel a mente — produzir sensacdes e caracterizagdes que
ampliardo o imaginario do leitor.

Ao atribuir-lhe caracteristicas proprias do ser humano, sera possivel aproximéa-lo
da ideia sobre uma possivel totalidade. Na frase “a fria tarde cinza de outono coloria o
sério arquivo da livraria” (BOSI, 2008, p. 21), a cor, simbolo dessa esta¢do, confirma o
atributo do arquivo que esta também em um ambiente sébrio. Tudo reforca a
personalidade do objeto, que suscita uma imagem sem movimento, intima, contudo,
viva, pois a imagem é arquitetada em particularidades (adjetivos) que, se ndo
aprisionam a transcendéncia do objeto, consentem que se possa vislumbrar o que escapa
a matéria. Entretanto,“a fusdo, que se deseja ¢ ndo se alcanga, produz um desconforto
que se assemelha a angustia do cdo mal amado pelo dono que, no entanto, ndo sai nunca
da sua frente. A imagem, fantasma, ora ddi, ora consola, persegue sempre, ndo se da
jamais de todo” (BOSI, 2008, p. 21). Para que a imagem transponha a funcéo
informativa, o artista a delineia por interpretacdes sensoriais demarcadas pelos
adjetivos. Quintana afirma que os adjetivos estdo no inicio da criacdo, porque o objeto
possui existéncia mesmo antes de ser nomeado; 0 que 0 anima, 0 que o identifica e o
distingue sdo suas qualidades.

Ao adjetivar o elemento poético, a imagem se expande, tocando a transcendéncia

do objeto, assentindo que a vivéncia do autor perpetue as sensagcfes experienciadas.
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Bosi argumenta, entretanto, que a imagem privilegia a visdo, em detrimento dos outros
sentidos, por isso “o resultado do processo seria o triunfo da informagao pela imagem”.
Em seu entendimento, a imagem ¢ edificada, “nao por assimilagao, mas por similitude e
analogias” (BOSI, 2008, p. 24), devido a distancia da experiéncia do olhar, a qual
justifica o fascinio do artista em sua incansavel procura pela “enganosa
substancialidade” da imagem. Esta, claramente amparada pela logica e pela
compreensdo de que o que ¢ “copiado” ndo agrega em si a totalidade da imagem,
primeiramente, porque o que € criado € o resultado de uma visdo Unica sobre um
acontecimento que possui dimens@es ilimitadas de interpretagdo, e também porque a
experiéncia, o contato do poeta com a poesia ndo pode ser reeditado; por isso 0 poema
possui virtudes das quais a matéria nao se apropria.

Na imagem poética ha a representacdo do vivido, do contato, ndo s6 dos olhos,
mas também dos outros sentidos que vibraram no intimo do poeta. O adjetivo traz em si
0s contornos da imagem, sua identidade; qualidades que demonstram a particularidade
do objeto, cor, tamanho e todas as dimensdes que o definem e que determinam também
sua personalidade, que tanto pode ser exemplificada pelos paradoxos que criam
adjetivos absurdos quanto pelas relagBes sinestésicas entre os sentidos. A sinestesia é,
para a estilistica, uma figura de palavra que empresta a significacdo de uma palavra a
outra, confrontando a percepgdo; ela é a metafora dos sentidos e pode, assim, provocar a
sensibilidade do leitor: visdo, tato, paladar, olfato e audi¢éo sdo entrelacados, trazendo a
presenca da imagem a leitura, movimentando a cena poética. Portanto, a poesia esta
mais préxima da imagem, porque o poeta pode percebé-la e desenha-la ndo unicamente
pela visdo, como afirmou Bosi, mas também porque pode colorir a imagem a partir de
todos os sentidos.

Entre as figuras de palavras, ha o fenbmeno de desvio da significacdo da palavra.
De acordo com Cegalla, esse mecanismo € um recurso para se atingir um efeito
expressivo. Conquanto, esse extravio do significado ocorre gradativamente entre a
metafora, a comparacdo e o simile. Este, Azeredo rotula como figura de pensamento e,
possivelmente, utiliza-o para substituir a comparagdo, porque a descrigdo é semelhante
aquela feita por Cegalla sobre o tema. Nas duas gramaticas, a metafora é a primeira
figura descrita; entretanto, Cegalla situa a comparacdo entre as figuras de palavras,

diferentemente de Azeredo, que transfere o simile para as figuras de pensamento. A
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comparacao é referida de modo sucinto; seu objetivo é associar, por analogia, pessoas
ou coisas, destacando as semelhancas, na busca pelo efeito expressivo. Em seu modo
simples, a comparacdo relaciona elementos de uma mesma hierarquia semantica:
“alguém sorriu como Nossa Senhora a alma triste do poeta” [...] (QUINTANA, 2009, p.
127).

Nesse excerto, 0 termo comparativo possibilita a aproximacao entre “alguém e
Nossa Senhora”, que sorriem “a alma triste do poeta”. O sorriso de “alguém”
resplandece “como” (tal qual) o de “Nossa Senhora” ¢ ilumina o ambiente de tristeza
de quem o recebe. Nesse caso, 0s dois seres se equiparam, porque had um empréstimo da
virtude do objeto de referéncia (Nossa Senhora) ao que a recebe (alguém). Para que haja
a comparacao, obviamente sera preciso que dois objetos sejam postos em estado de
equivaléncia, para que se agregue um valor que lhes seja comum. Aproximando-se mais
da metafora, o simile emprega da mesma forma a conjuncdo comparativa; contudo, de
acordo com Azeredo, ele obterda maior expressividade ao comparar elementos
aparentemente ndo correspondentes.

Ao equiparar palavras de diferentes universos semanticos, o simile rompe a
correspondéncia da comparacdo. Ele estaria entre as duas figuras, como vemos nessa
imagem de Mario Quintana: “O gato € preguicoso como uma segunda-feira.”
(QUINTANA, 2009, p. 320). A proximidade estd em outro nivel; ndo esta nivelando
algo em relacdo ao outro, mas emprestando o atributo (adjetivo) do termo que esta com
o seu sentido deslocado em “segunda-feira” — por isso extrapola a qualificagdo padréo.
A significacéo suscitada pelo substantivo feminino, portanto, transcende a determinacéo
do Dicionario Michaelis de o segundo dia da semana.

O valor semantico baseia-se no consenso de que esse dia inicia a rotina da
semana: trabalho, compromissos, todas as obrigacGes; por ser posterior ao primeiro dia
da semana e o ultimo de descanso, é dia de adaptacdo e de conflito. Logo, quebra-se o
ritmo da liberdade experimentada nos dois dias anteriores e o rito semanal; portanto,
nesse dia, ha o conflito entre a convencdo da rotina e a liberdade sobre o tempo. Ao
longo desse dia, é preciso adaptar-se, razdo pela qual a preguica é a reacdo a este
momento em que Se rompe com a soberania sobre o proprio tempo e em que se submete

as convengdes do crondmetro social. O “gato preguigoso” torna-se simbolo do tempo
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entre os dois momentos, o animal e o dia da semana revertem-se em simile, que
possibilita compreender a intensidade da expressdo do poeta.

O simile compreende, dentro de sua estrutura, a sentenca em sua totalidade, que
evidencia a equivaléncia entre dois termos; ja a metafora € uma afirmacao de algo no
outro. Quando Quintana escreve no poema “Paz: 0s caminhos estdo descansando”
(QUINTANA, 2009, p. 556), ele ndo compara a “Paz” a “caminhos” ou ao verbo
“descansar”; ha, internamente, a certeza da imagem criada, pois os valores semanticos
se complementam. Ao estabelecer analogia entre um termo e outro, cria-se uma tensao,
pois a metéfora transfere o conceito dos termos por meio da fusdo entre os significados;
algo é sua propria significacdo (Paz), mas, mais além, é também o termo com seu
sentido deslocado (caminhos, descansando), o objeto é em si e também o outro, néo tal
qual outro, nem parece o outro; ele é a unido de duas unidades que ndo perdem sua
individualidade e, juntas, trocam significados, gerando outro maior, a imagem.

O vocabulo “caminho” reporta a lugar de travessia que, em geral, se almeja chegar
a um destino. A distancia a ser percorrida em determinado momento pode obrigar o
caminhante a escolher a direcdo, uma vez que o0 seu objetivo é chegar a algum lugar;
todavia, a frase, que possui sonoridade sibilar, por causa do z e da repeticdo do s,
apresenta um tom tumular, como um epitafio, reforcado pela forma nominal do verbo
descansar. Dessa forma, ha, por meio da antitese dos dois movimentos contrarios —
“caminho” e “descansar” — a transferéncia de sentido, pois, ao personificar “caminho”,
0 verbo que esté caracterizado por sua acdo continua amplifica o sentido, que ndo é mais
de um lugar de transito, mas de reflex&o e de repouso ininterrupto. O espago que, em
geral, é de busca, torna-se simbolo da “Paz”, contrariamente ao seu significado
denotativo. Quando cessam os caminhos ¢ que a “Paz” se concretiza, € esses SO Sa0
totalmente ininterruptos se deixar-se de caminhar permanentemente. “Caminho”, por
essa interpretacdo, presentifica a vida, que é o movimento de ir, mas nesse momento ela
esta descansando, isto é, deitada pela permanéncia da morte.

O verbo de ligacdo denota o carater incisivo da metafora, o que ndo ocorre com o
simile ou com a comparacdo, que sdo mediados por conjuncdo comparativa, pois a
comparacdo analisa de modo direto a relacdo de objetos; o simile, de natureza mediana,
faz uma referéncia mais sutil entre termos distintos; e a metafora cria uma imagem

completa do simbolo; porque ndo os difere, ela desloca o atributo da palavra e os
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agrega. As palavras e seus conceitos referenciais coexistem com a nova acepgao
metafdrica, porém, para além da comparagdo, ha uma afirmacdo latente na metéfora:
por isso 0 objeto é em si e € também no outro. Ndo ha comparacao ou equivaléncia, mas
sim um estado de um no outro. Ao analisar a imagem criada por Quintana em “os
caminhos estao descansando”, percebe-se que descansar nao € atributo de caminho, mas
sim o proprio caminho; o verbo de ligacdo afirma esse estado de ser, visto que 0s

aproxima, selando a unidade da imagem.



62



Capitulo 3
A PALAVRA PENSAMENTO: METAFORA
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Este capitulo, primeiramente, expord o objeto de pesquisa — o livio A vaca e 0
hipogrifo, de Mario Quintana — destacando trés poemas para estudo, detalhando sobre o
contato do poeta com a poesia por meio do olhar, a traducdo da poesia em signo linguistico e

a sua transmutacao em metéafora.

3.1 Imagem: a poetica do olhar

Mario Quintana surge no panorama da poesia brasileira em 1940, com a publicacdo de
A Rua dos Cataventos, no final da segunda geracdo modernista, inicio da terceira (1945).
Desde entdo, o poeta tem por meta uma estética clara e laconica, pois, para ele, era preciso
“cortar, cortar sempre, meu Unico processo. E qualquer dia desses publico mais uma edi¢ao de
minhas obras com a indicagdo seguinte: NOVA EDICAO, CORRETA E DIMINUTA.”
(QUINTANA, 2009, p. 32). Essa € uma qualidade literaria que, segundo Armindo Trevisan,
em Mario Quintana desconhecido, é um tanto desvalorizada no meio académico: ele fazia o
dificil parecer féacil.

O livro selecionado para andlise, A vaca e o hipogrifo, publicado em 1977, é o 14° titulo
de Mario Quintana, se contados os livros infantis, e ndo foge a regra do seu projeto estético,
visto que retine 302 textos escritos para o jornal. Mery Weiss, editora e amiga, foi quem
elaborou o livro, e a quem o autor o dedica, segundo Téania Franco Carvalhal, que assina o
prefacio e a organizacgdo da 32 edicdo. Ela informa que a selecdo dos poemas e das crénicas ou
pequenas histdrias foi executada a partir da oportunidade do assunto; assuntos cotidianos
abordados pela otica fantastica do poeta. Assim como o titulo, o livro mescla o que Tania
Carvalhal define como exploracao do “enigmatico, que associado ao banal, cria um conjunto
insolito e inusitado” (CARVALHAL, 2006, p. 15), no qual um animal comum a nossa
sociedade compartilha o espaco com outro, mitico, fabuloso.

Ela chama a atencdo para o fato de que o poeta nomeia outros livros com metaforas,
como Sapato florido, Esconderijo do tempo e Porta giratdria, condensando no titulo a forca
expressiva do livro e, assim, anunciando a que deve o leitor estar aberto: ao reino
imponderavel e fantastico da poesia. O livro em anélise é uma edicdo comemorativa do
centenario do poeta elaborada pela editora Globo. A foto na capa é assinada por Isabel
Carballo, e remete ao ambiente de parque de diversdo, pois destaca o carrossel, brinquedo

infantil utilizado geralmente nesse ambiente. A imagem da capa é uma alusdo ao animal de
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referéncia, o cavalo, recriada respeitando-se todos os pontos primordiais de referéncia, para
que as pessoas tivessem contato com a imagem do animal percebessem rapidamente a relagéo.

O cavalo de brinquedo simula 0 movimento e a constituicdo corporal, em menor
proporcéo, do cavalo original; entretanto, ha algo que ndo precisa ser explicado a quem o
utiliza e que estad implicito nas representacfes que simulam os objetos reais. Esse fator faz
com que ndo seja preciso fidelidade ao objeto, pois ele ndo é uma cdpia; ndo ha intencdo de
copia, mas de representacdo, e & necessaria a cooperacdo de quem tem contato com o
simulacro. Esta presente nessa relacdo o pacto interno com a imaginacao, que faz com que
ndo seja necessario explicar — as criangas, principalmente — que aquilo ndo é um cavalo real;
ndo se deve explicar nada que solicite o recurso imaginativo, elas sabem do pacto de
irrealidade e de criacdo a que chamamos de imaginacéo.

Nesse mundo, a realidade é inventada, por isso, o extraordinario € comum, e 0
fantastico, banal. Se “um menininho sonhou que havia encontrado uma moeda de ouro no
fundo do pogo” ¢ o pai o questionou porque nao a entregara, com um terrivel gesto de juntar a
sobrancelha, “o menininho, entdo, no outro dia, inventou um novo sonho: que havia perdido
uma moeda de ouro no fundo pogo...”. O pai, agora, sem fazer qualquer gesto, para o alivio do
menininho, procurou a moeda e afogou-se (QUINTANA, 2006, p. 162). “A moeda”, para a
imaginacao infantil, é o objeto que simboliza a descoberta de algo de dificil acesso; por isso,
deseja compartilhar com o pai a magia desse momento, mas o adulto se esqueceu de como se
sonha; talvez por isso os adultos que excedam essa regra sejam reconhecidos como adultos-
meninos, do mesmo modo como Quintana também era designado por alguns criticos. O
adulto padrdo preocupa-se com o valor da moeda, que era de ouro, e busca possui-la,
afogando-se e perdendo o que de fato importava: a descoberta. O desejo de posse ndo permite
que o pai-adulto identifique o valor real do acontecimento, porque ja havia perdido ha muito a
capacidade de imaginar.

O titulo do livro em analise sintetiza os escritos do poeta e convida o leitor a aceitar o
irreal (imaginagdo), que inaugura uma nova realidade, ou talvez uma nova visdao sobre o que
conhecemos por realidade. Essa imaginacdo podera ser atingida pelo acesso do leitor as
imagens poéticas. Assim, a imagem da vaca e do hipogrifo demonstra a familiaridade do
poema com o0 mundo imaginario e ao como ele € cotidiano. O carrossel da capa do livro é
criado a partir do pacto com esse mundo em que nédo € preciso explicar a representacdo. Tanto
a capa do livro quanto o titulo realizam-se por meio da representagdo metaforica da sua
linguagem, uma pictoria e outra grafica. Aproximam-se pela similaridade da espécie na qual

estdo inseridos, pois todos sdo quadrupedes. Porém, ha uma hierarquia semantica entre eles: a
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vaca estd mais perto da realidade que o carrossel, e esse, mais proximo que o hipogrifo. Sé
que, metaforicamente, todos sdo imagens poéticas; em vista disso, equiparam-se em
significacdo. A imaginacao acolhe os signos igualmente.

A imagem ¢, desse modo, sintese dos textos que trazem em si 0 acordo oculto com 0s
fendmenos usualmente denominados sobrenaturais e que, pela imaginagdo, tornam-se
préximos, a ponto de ndo se distinguir o que € ilusério, visto que a poesia € imagem em ac&o;
é quando o imponderavel ¢ a rotina massificante a que sociedade moderna esta submetida.

Os textos publicados primeiramente em jornal foram organizados, como delimita a
autora do prefacio, pelo assunto, como a metalinguagem em “A poesia € necessaria” (p. 259),
“Passarinho” (p. 251), “Ah, sim, a velha poesia” (p. 220), “Tédios” (p. 205), “Clarividéncia”
(p. 161), “A revelacdo” (p. 166), “Transcendéncia” (p. 139), “Boi do barulho” (p. 136),
“Madrigal” (p. 95), entre outros. O tema é recorrente na obra do poeta, e, no livro, sdo 24
poemas, ao todo. O poeta, alids, faz critica literaria em quatro textos, e em trés condena o
modo estruturalista de andlise; em outros trés, ele tematiza Deus. O siléncio também esta
presente no livro — em “Siléncio” (p. 240), “O Siléncio” (p. 176), “Siléncios (p. 177), “No
siléncio da noite” (p.163) — assim como a memaria que, por vezes, pode surgir pela lembranca
de uma cangdo, como em “Nostalgia”, (p.129), ou quando os resquicios de lembrangas sao
“Os hospedes” (p. 70) de um casardo. A paisagem esta inserida no livro em “Babel” (p. 183),
poema que aponta uma possivel viagem a cidade do Rio de Janeiro, quando critica a
arquitetura moderna das cidades que ndao primam pelo belo, havendo somente o pensamento
sobre a utilidade capital desses espacos. A prosa poética “Poga d’agua” (p.186) espelha a
paisagem, o céu, as tristes estrelas e os letreiros de gas neon; em “Urbanistica” (p. 71), 0
incobmodo é causado pela domesticacdo da paisagem natural.

O escritor, ao inserir-se na paisagem — ndo somente como sujeito ocupante, mas
também como ser atuante — por meio da percepc¢do analitica, ressignifica a realidade a que
estd inserido porque instiga a sociedade a olhar com atencdo para 0s espacos que utiliza
diariamente, de modo involuntéario, em geral. A paisagem é parte importante da construcao
social e ndo ocupou, na modernidade, lugar de destaque na discussdo governamental para que
fosse projetada de modo a permitir que o homem urbano sinta-se parte do ambiente. O modo
de vida criado a partir da revolucdo industrial trouxe a necessidade da objetificacdo do
ambiente; 0 espaco cumpre sua funcéo de levar e trazer pessoas para seus locais de atuacgéo.

Michel Collot verifica que o interesse crescente pela paisagem pode ser
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[...] interpretado efetivamente como uma reagdo a invasdo de nosso ambiente de
espagos concebidos ou construidos segundo um modelo geométrico, que ndo leva
em conta o ponto de vista do habitante, sendo, portanto, inabitaveis. Salvaguardar a
paisagem € uma forma de reivindicar o lugar do sujeito num espaco cada vez mais
objetivado e objetivante. (COLLOT, 2012, p. 13).

Mario Quintana esta, de inimeras maneiras, inserido na paisagem; em alguns poemas
ou croénicas, delimita a cidade de Porto Alegre como o lugar de inspiracdo; em outros, seu
olhar se volta para a reflexdo e a analise da paisagem de uma viagem, mas, muitas vezes, a
cidade escrita ndo esta delimitada por qualquer referéncia de localizacdo;esta dentro do poeta.
Em vista disso, verifica-se que a imagem poetica ocorre a partir do contato do poeta com a
paisagem.

No poema-cronica “Pogas d’agua”, a imagem ¢ iniciada por um incdémodo urbano:

As pogas d’agua na cal¢ada esburacada — ndo, isto ndo € um protesto: €, a seu
modo, uma espécie de poema, que por sinal ja saiu rimando... Fosse uma
reclamagdo, eu a publicaria no “Correio do Leitor”, secdo competente onde cada
um exerce o direito da sua opinido privada sobre a coisa ptblica. As pogas d’agua
na calcada, como eu ia dizendo, sdo, em meio ao trafego congesto, o Unico esporte
gue resta ao viandante na contingéncia de lhes saltar por cima ou devidamente
contorna-las. H& velhinhas — quem diria? — que sabem transpd-las com infinita
graca, equilibrando no alto a sombrinha como a moga do arame no circo. Ha graves
senhores pancudos que o fazem cuidadosamente, eficientemente, com uma
perfeicdo que justifica o seu status. E hd também os sujeitos, nada pangudos, nada
graves, antes pelo contrario, e que nos fazem lembrar os chamados “saltapocinhas”
do Segundo Império. Quanto as criangas, estas adoram as pogas d’agua.... Nem é
necessario alegar, a seu respeito, uma compulsiva comunhao com a natureza.
Comunhdo com a natureza tive-a eu, quando uma noite cai de borco ao praticar
esse esporte e fui parar no pronto-socorro, de nariz quebrado. A moga otorrino que
gentilmente me atendeu mostrou-se preocupada com o0 meu vomer, que eu ndo
sabia 0 que era. Explicou-me que se tratava do 0sso que dividia as fossas nasais.
Quanto aos outros, os da ponta do nariz, eram os ditais e, se fossem os vitimados,
ndo tinha importancia, pois acabariam acomodando-se por si mesmos.
Como Vés, leitor amigo, a vida € assim: caindo e aprendendo... E, caso me ocorram
outros acidentes, acabarei enfim sabendo anatomia, matéria que faz muito tempo
gue ndo estudei nos bancos escolares.
Mas o que me deixou mesmo mais euforico foi ao ler no boletim clinico que toda
aquela sangueira nas ventas tinha o nome de epitaxe. Epitaxe, meu Deus! Até
parece uma figura da retdrica...

As pogas d’agua sdo um mundo magico

Um céu quebrado no chéao

Onde em vez das tristes estrelas

Brilham os letreiros em gas neon. (QUINTANA, 2006, p. 186).

Logo no inicio, o poeta avista 0 incOmodo: o buraco na calgada, mas justifica, ndo € um

protesto, ha secéo apropriada para isso, em que a opinido privada opina sobre o fato publico.
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Contudo, se o buraco no meio urbano é um incobmodo com consequéncias dramaticas, apesar
das imagens singelas criadas, como é visto ao longo do texto publicado no jornal, ao divulga-
lo, 0 autor o torna publico, caracterizando o protesto. Talvez ndo seja um protesto de fato, por
ndo pautar o texto por essa intencdo, mas de direito, pela situacdo de estar sendo divulgado
em um suporte abrangente como o jornal. O eu lirico age, portanto, do ambito privado para e
sobre o publico, mesmo ndo demonstrando uma opinido clara sobre o acontecimento.

N&o se pode, todavia, interpretar o relato poético de Quintana como uma narragao
divulgadora de um acontecimento; ha uma fina percepcao sobre o fato; seu olhar ressignifica-
0, cria artistas de circo, senhores de status, e permite as crian¢as o legado de comunhdo com a
natureza. O enlevo é quebrado com a mudanca de perspectiva da imagem; o eu lirico se insere
diretamente e encontra-se com a natureza de um modo duro; dessa forma, acaba aprendendo
sobre si e sobre seu corpo o que ndo aprendeu nos bancos escolares. Ao final da prosa poética,
em uma métrica diferenciada, quatro versos tornam o texto mais leve e melancélico. As pocas
d’agua transfiguram-se em fragmento do céu: um mundo magico em comunhdo com a
natureza. Comunhao, obviamente, por processo de inversao, pois a poca reflete um pedaco do
céu; olha-se para baixo, mas vé-se em cima.

A poca e somente um fragmento do todo e, como parte, ndo mostra as tristes estrelas,
ofuscadas pela proximidade dos letreiros de gas neon. O buraco é uma ruptura do concreto da
calcada que permite entrever o natural; o sujeito urbano ndo estd adaptado a essa ruptura,
visto que o espaco urbano é idealizado para se compor plano, liso, organizado. O natural o
desestrutura, quando insurge sobre sua forca; somente as criancas sabem lidar com o caos
gerado; elas ndo veem a natureza como obstaculo; sdo oportunidades de fuga do
condicionamento urbano de organizacdo ldégica. A natureza resiste a essa pretensa
padronizacdo, provocando lugares que a refletem, e a cidade busca incessantemente sobrep6-
la, com seu brilho artificial.

O poeta vé-se confrontado por esse conflito e, disso, apreende a sua lingua, encontrando
na retérica médica a euforia do aprendizado sobre si. O texto, que se aproxima do género
crbnica, de modo poético, delineia um momento da relacdo do eu lirico com a paisagem. Em
primeiro plano, ele observa como as pessoas interagem com o meio cadtico da cidade; cada
uma, a seu modo, expressa suas peculiaridades; em seguida, insere-se no acontecimento. Uma
poca d’agua na calgada é a metafora do rompimento com o aparente planejamento do meio
urbano e com o controle do que havia primeiro, ao qual se d4 0 nome de primitivo: o que
havia antes da interferéncia humana, o natural. Por meio do olhar, o poeta vive o contato com

0 ambiente — imagens, paisagens, objetos, cenas cotidianas, entre outras — e, através da sua
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consciéncia perceptiva, traduz sensagdes compostas também pelos outros sentidos; mas ha
distingdo entre os verbos que sdo denominados sindnimos: olhar e ver sdo agles que se
aproximam em conceito, mas que se distanciam na pratica.

A percepcao é o exercicio de sensibilidade do olhar; o sentido primario da percepcéo.
Mas ha uma distin¢cdo entre os dois verbos que, aparentemente, designam a mesma agéo: ver e
olhar. Sérgio Cardoso, em “O olhar viajante (do etn6logo)”, demonstra que ver ¢ uma agao
superficial e passiva, enquanto o olhar € inquiridor. Ao buscar referéncia em Merleau-Ponty,
define que “o olhar pensa; ¢ a visao feita interrogagao” (CARDOSO, 1998, p. 349), o que ndo
pode ser entendido como um sendo continuidade do outro. Ver e olhar sdo formas, e ndo
etapas da percepcao; “na verdade, entre o ver e o olhar ¢ a propria configuragdo do mundo
que se transforma” (CARDOSO, 1998, p. 348).

Ver denota passividade e certo apagamento dos outros sentidos, que permanecem
letargicos, recebendo somente estimulos externos, sem que isso alcance alguma expressdo
significativa no ser. A visdo ndo se envolve com 0 meio; observa imparcial, por ndo estar
presente, atenta ao ambiente. E o olhar?

Os exemplos citados demonstram que, por vezes, a imaginacdo guia a criacdo poetica;
em outros, a paisagem provoca o nascimento da imagem. Todavia, é imprescindivel verificar
0s recursos utilizados quanto a palavra para se produzir a imagem. Para Alfredo Bosi, a
“imagem-no-poema j& ndo e, evidentemente, um icone do objeto que se fixou na retina; nem
um fantasma produzido na hora do devaneio: é uma palavra articulada” (BOSI, 2000, p. 29).
Do mesmo modo sintatico, Octavio Paz compreende a imagem poética criada por meio de
paradoxos. Maria Luiza Ramos determina a existéncia da imagem a necessidade da
comunicacdo e a posicao existencial da palavra — a evocagdo do objeto que é a caracterizagdo
existencial, pelo conteddo formal. O poeta Quintana demonstra que a imagem é o principio, 0
meio e o fim da criacdo poética, pois ela esta no momento em que surge a poesia, nas escolhas
sintaticas e na poesia realizada. Desse modo, a analise serd baseada na imagem que, por esse
entendimento, € o ser da poesia.

Foram selecionados trés textos para exemplificar a maneira como a imagem poética é
constituida pela metafora, constatando-se, pelas escolhas lexicais e semanticas, a tensdo
significativa que a formula. Nos trés textos selecionados, séo reincidentes o género (prosa
poética), a temética do olhar e a entonacéo reflexiva.

Diante de uma tarde de outono, o poeta Mario Quintana divaga sobre a paisagem da
Praca da Alfandega no centro de Porto Alegre. A localizacdo da praca privilegiava o contato,

porgue 0 poeta morou por muito tempo no Hotel Majestic, localizado na Rua dos Andradas:
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uma das ruas mais antigas e tradicionais da cidade, hoje Centro Histdrico. A rua se inicia logo
em frente ao Rio Guaiba — ao Gasémetro — e, por isso, € chamada popularmente por Rua da
Praia, estendendo-se até a Praca. Na primeira esquina, apés o hotel, fica o prédio do Jornal
Correio do Povo, onde Quintana trabalhou por anos; em frente a Praca que abriga sua estatua
e a do escritor Carlos Drummond de Andrade, ha o prédio onde funcionou a préspera editora
Globo, seu primeiro emprego na cidade. Nesse espaco restrito, concentrava-se a elite
intelectual da época.

Nesse local, 0 poeta escreve a prosa poética “Até que enfim”, sob o clima introspectivo

do outono:

Ora, até que enfim chegou o outono, o outono de azulejo e porcelana. Olho (estou
na nossa velha praca da Alfandega) a estatua equestre do general. Estdo ambos
verdes, num louvavel mimetismo, contra o verde das arvores ao fundo,
especialmente o daquele belissimo guapuruvu, ja cantado por Nogueira Leiria.
Quero crer que o Leiria se foi antes que houvessem cortado um braco lateral da sua
arvore, quebrando a bela simetria da copa. Espero que ndo tenha saido sangue
dessa amputacgdo, como aconteceu com a arvore no poema “O lenhador”, de Catulo
da Paix&o Cearense.

Olho, para disfarcar, os guris no toboga. Meu sorriso interior, no entanto, fica em
meio. Porque esses guris em breve vao perecer. Isto é, vao perder a infancia, a
inocéncia animal, para ganhar em troca, no minimo, uma sonsice social. E
ostentardo esse falso cinismo da adolescéncia, mais perdoavel, alias, que o cinismo
rancoroso dos velhos.

Mas, por enquanto, ainda estdo estragando por ai os fundilhos. E que brilho nas
caras de macés, acesas na escorregadela a jato! A tarde mira-se nos seus olhos.
Repara bem no que te digo: a tarde é que se mira nos seus olhos, que se limitam a
refletir as coisas, em vez de refletir sobre as coisas. Eles estdo na vida como peixes
n’agua: sem saber. E no mesmo continuo movimento. (QUINTANA, 2006, p. 182).

O texto inicia festejando a chegada do outono que, por ser um momento de diminuigéo
gradativa da iluminacgéo solar, remete ao estado reflexivo e de transic¢do, visto que a estagédo
intermedeia dois periodos opostos: verdo e inverno. E um clima que poderia ser representado
por cores opacas, como escreve 0 poeta; do azulejo e da porcelana, e também da baixa
temperatura. Os dois objetos sdo produzidos a partir da argila, matéria que a isola, mantendo-a
por um tempo maior que outros materiais, 0 que intensifica a sensacdo. No ambiente frio,
percebe-se nitidamente a proporcdo do choque, ao se tocar um objeto de ceramica. A estacdo
de outono desacelera 0s movimentos expansivos praticados no verdo; a necessidade de
contato externo para se refrescar ou para ficar até mais tarde acordado em rodas de conversa,
porgue o clima permite, portanto, interioriza as relagdes. Ha o isolamento pessoal gradativo,

de acordo com a diminuicdo do calor. Assim como a matéria argilosa do azulejo e da
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porcelana, que isolam a temperatura, 0 outono, com a imagem das arvores que despejam suas
folhas pelo chdo, por causa da atenuagdo da fotossintese, convida ao convivio interno com os
préprios pensamentos. Sentado na Praca da Alfandega, o poeta olha a paisagem e reconhece a
familiaridade do espaco que ele define pelo pronome possessivo nosso; ele admira a estatua
do general, que ndo € nomeado, visto que sua importancia ndo é militar, é, antes, por sua cor
verde, decorrente da oxidagéo do bronze, em contato com o tempo e a luz.

Esse fendmeno aproxima a estatua da paisagem natural, por causa da cor das arvores ao
fundo, que se assemelham a ela. Entretanto, 0 mimetismo esta contra o verde das arvores
de fundo; assim sendo, o poeta estabelece o nivel de aproximacgéo dos dois elementos que se
imitam, mas que ndo se fundem; sdo corpos diferentes. As arvores sdo dindmicas, sdo afetadas
pelos ciclos das estacOes, correspondem a interferéncias: brotam ao serem cortadas; morrem,
se ndo receberam a quantidade de agua ideal para seu crescimento; por isso, diz-se que elas
tém vida. Elas, assim como o ser humano, apresentam a acdo do tempo, diferentemente do
bronze. A estatua ¢ imagem do humano — o General Manuel Luis Osério foi importante figura
da academia militar, visto a sua patente — contudo, a obra é imparcial, fixa, e nada a
caracteriza com vida; desse modo, ndo ha porque nomea-la. As arvores, o natural, estdo em
posicdo de igualdade ao humano, pois lhes é atribuido nome proprio e adjetivo que as
qualificam positivamente — o belissimo guapuruvu galgou o mérito ainda de ser cantando
por Nogueira Leiria, poeta rio-grandense que privilegiava temas ligados a terra.

A empatia torna dor o corte da arvore que, de tdo humana, possui braco, e nao galho; e,
ao invés de seiva, escorre dela o sangue da amputacdo. O homem, com base no
entendimento do seu entorno, sente em si 0 que deseja compreender do outro, por isso projeta
sua sensacdo para chegar a um ponto em que seja possivel descobrir a semelhanca entre
sistemas aparentemente diferenciados. Desse modo, se a empatia € pdr-se no lugar do outro, a
humanizacdo traz para si algo que ndo é possivel entender por outro modo. Ao dizer que um
ser que ndo se comunica pelos meios que utilizamos esta sangrando e possui nome proprio e
membros com nome igual ao dos seres humanos, retira-se dele, por projecao, o status de coisa
que, em geral, denomina seres inanimados e que, culturalmente, ndo contém valor.

A humanizacdo € uma tentativa de valorizar o ser ndo humano, projetando
caracteristicas que sensibilizam a quem tenha contato com o texto; consequentemente, essa
abordagem possibilita que o leitor ressignifique sua visdo sobre o espaco em que vive e
guestione 0 modo como interage com o outro, que ndo é mais somente 0 homem. Quem for
afetado pela reflexdo sugerida pelo poeta expandirad sua concepg¢do sobre a semelhanga, pois

reconhecera em outros seres as sensac¢des que o auxiliam a sentir o mundo.
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Além de nome proprio, que atribui identidade a arvore, a espécie nativa € homenageada
por um poeta (Nogueira Leiria) que a eterniza; assim como Catulo da Paixao Cearense, que
escreve 0 poema “O Lenhador™, tragcando o percurso de humanizagdo, no caso, do homem
que cortava as arvores, determinado como ‘“sarvage”, “bruto”, “arrenegado”, “fera
disnaturada”. O poeta maranhense inverte o processo, ao atribuir ao homem qualidades
irracionais e, as arvores, sentimentos e a representacdo metonimica do corpo (brago, sangue,
coracdo). Mesmo sendo prevenido por sua avd, por anos — “[...] meu fio: tem do das arve, que
as arve tem cora¢ao” — 0 lenhador continuou seu oficio, indiferente. Mas, ap0s tentar derrubar
o velho ipé plantado pelo av0, ele deparou-se com a aparigdo humana, e toda a natureza
vinga-se, expulsando-o de seu conforto. Seguindo em busca de reflgio, ele cai no rio e clama
a Deus por sua salvacdo. Somente quando jura nunca mais praticar seus atos insanos é que
“um verde ingazero” estica 0 braco verde para salva-lo, e ele converte-se em jardineiro,
devotando as plantas todos os cuidados.

A natureza, vista pelo lenhador como objeto, revida as agressdes, demonstrando
sentimento e, assim, superioridade em relacéo a ele. As imagens, ao se sucederem, reforcam a
humanizacdo da natureza e seu instinto de sobrevivéncia. A relacdo do homem com a
natureza, ou com a terra, € amparada pela relacdo entre mae e filho, pois ela prové sua
alimentacdo e seu acolhimento. Possivelmente por esse motivo, utiliza-se o simbolo feminino
das deusas criadoras em varias culturas para explicar a génese humana. Percebe-se, dessa
forma, que ha uma tentativa de se relacionarem em valores de igualdade; entdo, quando o
lenhador se rende e, assim, assume suas caracteristicas humanas, iguala-se a ela, ou, no caso,
um pouco mais dramatico, torna-se devoto dessa forca que muito pouco compreende: a
natureza.

Mario Quintana aproxima reinos vistos como distantes, quando conceitua a arvore de
modo humanizado; contudo, para além disso, ele empresta a natureza sentimentos que sao
préprios, buscando, por meio da projecdo, perceber melhor um ser que € totalmente outro,
mas que contém algum tipo de unidade de que o ser humano suspeita; por isso, atribui-lhe
qualidades que sdo compreensiveis a sua sensibilidade. Essa unidade é de tal forma sentida
por quem a sabe que é preferivel acreditar que o poeta que cantou o guapuruvu houvesse
morrido, quando foi cortado um brago lateral da sua arvore, quebrando a bela simetria

da copa, porque ele também estaria amputado ao se deparar com a agressao.

0 poema de Catulo da Paix&o Cearense esta disponivel no site http://vermelho.org.br/noticia/46391-1. Todas as
citagBes marcadas por aspas na pagina se referem ao texto.


http://vermelho.org.br/noticia/46391-1

72

No mesmo clima contemplativo e melancélico com o qual admira o poema, 0 poeta
muda o foco para as criangas que brincam indiferentes a qualquer fato que ndo esteja
envolvido na brincadeira daquele momento. Contudo, seu pensamento, seu sorriso interior,
fica a0 meio, pois ele sabe que esses guris em breve vao perecer. Isto €, vao perder a
inféncia, a inocéncia animal, para ganhar em troca, no minimo, uma sonsice social. Os
animais, a natureza e as criangas vivem constantemente no presente; o adulto diria que isso
ocorre porque nenhum deles possui consciéncia da sua propria condi¢cdo, ndo pensam sobre si,
reproduzem (a crianca e 0s animais) seus instintos de satisfacdo. O Unico que olha — portanto,
reflete sobre si e 0 entorno — é o poeta, que possui o0 poder de reflexionar sobre 0 momento e
de escrevé-lo. Todavia, esse poder é condenado a melancolia e ao cinismo rancoroso dos
velhos.

Em 1977, quando foi lancado o livro em estudo, Quintana estava com 71 anos, uma
idade considerada avancada. J& ndo era mais jovem, de acordo com o consenso social; assim
sendo, soa um tanto sarcastica essa afirmagdo, demonstrando uma autoanalise aguda e dura
ndo somente do efeito do tempo sobre sua personalidade, mas também mostrando como ele
vive aguele momento de modo reflexivo, melancélico e analitico, enquanto as criancas,
alheias a tudo, estdo livres para viverem o presente. Ambos, no mesmo ambiente,
experienciam de forma distinta o instante. Claro que a idade é uma questdo determinante para
que isso ocorra, porém, caso algum problema neurolégico impossibilite que a mente reflita
sobre a condi¢do humana no mundo, a idade ndo influenciara esse processo reflexivo. A idade
possibilita o tempo necessario para 0 amadurecimento da consciéncia, quando essa, saudavel
biologicamente, é estimulada para que a pessoa pense sobre si como sujeito social.

A cena destaca a virtude infantil, mas concebida pela visdo de um idoso que olha para a
praca, para a estatua e as arvores, para 0s guris e para si, vislumbrando o futuro e o passado;
ele, quando crianca, estava livre da obrigacdo de refletir sobre o que o circundava e andava
estragando por ai os fundilhos, exibindo, sem vergonha, intenso brilho nas caras de
macas. Nesse tempo, a tarde mirava-se em seus olhos, e eles refletiam as coisas, e ndo sobre
as coisas. Metaforicamente, o poeta mira-se nos olhos das criancas e vé o quanto é
aprisionado por seus pensamentos; concomitantemente, hd uma digressdo do tempo para o
futuro das criancas, que serd de alguém que ostenta o cinismo rancoroso da consciéncia.
Todos os componentes do momento poético, de modo diferente, estio no mesmo continuo
movimento do tempo, cada um com o grau de percepgdo que lhe é proprio; porém, a
felicidade é privilégio daqueles que estio na vida como peixes n’agua: sem saber, pois

vivem sem expectativas o eterno agora.
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A expectativa é a sensacdo deflagrada pelo titulo, expressdo de alivio pela chegada de
algo ha muito aguardado: Até que enfim. E possivel imaginar, logo apos as reticéncias, dado
que a frase ndo esta concluida, e o seu entendimento, separado do texto, esta disperso; poderia
também ser aplicada a interjeicdo, que traria o imediatismo do desejo sobre o ocorrido. Como
0 texto é escrito na primeira pessoa do singular, o olhar intimo e pessoal percorre em ritmo
ralentado a confissdo dos pensamentos. A estacdo de outono, vista como o tempo de transicdo
entre dois climas opostos, é, claramente, 0 tempo de declarar o que é oculto, a contemplacao
sobre os proprios sentimentos®. Esse estado de profundo desamparo; diante da fatalidade do
tempo, é entoado pela repeticdo dos verbos de acdo cantar, quebrar, ir, ganhar, entre
outros, no momento de cada reflexdo. O verbo cantar, na forma de participio, demonstra que a
acao fora finalizada: [...] belissimo guapuruvu, ja cantado por Nogueira Leiria, enquanto o
verbo quebrar indica acdo continua, visto que esta [...] quebrando a bela simetria da copa.
Compreende-se, por isso, que a homenagem a arvore ocorreu e foi finalizada; entretanto, a
agressao sofrida por ela constitui um estado de continuidade, porque sempre sera vista a
irregularidade da sua simetria, ou seja, a acdo sera rememorada todas as vezes em que houver
0 contato visual.

A atuacdo do verbo ir esta no presente e salienta 0 momento em que ocorre a reflexao:
porque esses guris em breve vao perecer / Isto é, vao perder a infancia [...]; entretanto,
como esté interligada a verbos que estdo no infinitivo, a ocorréncia torna-se futura. O adjetivo
(breve) confirma a intencdo; contudo, a segunda frase ndo o possui, e mesmo assim denota
que o fato ainda ocorrera. Ja o verbo de estado estdo (estou) e outros de acdo, olho, quero,
digo, chegar, aproximam o tempo para o presente, e o leitor, da fala do poeta: Repara bem
no que te digo [...]. Interessante que o texto estabiliza 0 movimento do tempo; a cada leitura,
0 instante € revivido também no presente; ele solidifica-se na imagem, porque esta sempre
ocorrendo no momento em que a escrita se fez existente. O tempo delimita a distancia do
acontecimento, e cada verbo define o momento; por exemplo, quando se afirma que o
guapuruvu j& havia sido cantado, o fato ja estava concluido; assim, a ocasido ndo esta mais ao
alcance da visdo, somente da memoria; ela serve como argumento para aquela circunstancia.
Agora, 0 pensamento desenvolvido situa-se naquele momento ocorrido; a reflexdo paira sobre
a imagem e sobre 0s sentimentos suscitados.

Pode-se inferir igualmente, sobre o tempo, o0 modo como cada personagem o

personifica. As criangas séo, na ocasido, presente, porque vivem nesse tempo; e o futuro, visto

® O termo sentimento é compreendido como reagéo involuntaria e individual a algo que toca a sensibilidade.
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que tém uma longa transformacdo para viverem; os poetas citados séo o passado, e 0 que
escreve, através da sua idade, figura a madureza da vida que sera o futuro das criancas que
contempla. As crian¢as também séo o seu passado, 0 que causa nele nostalgia e melancolia.
Ele mira-se nos olhos das criancas e vé-se refletido neles.

Os olhos, das criancas e do poeta, metaforizam o tempo — passado e futuro — e vivem no
presente a confluéncia temporal. Ambos estdo espelhados nos olhos e no tempo. O olhar
contemplativo do passado (do poeta) mira-se no futuro (das criancas) e compadece de si
mesmo pela triste atuacdo do tempo. Ele ja& ndo é mais como aqueles seres que mais se
aproximam dos animais, pela urgéncia de seus pensamentos instantaneos. Seus olhos de
pensar ndo lhe dao sossego, pois carregam em si 0 tempo vivido; todas as vivéncias pesam-lhe
a memoria, e ndo mais consegue estar ausente de si. O tempo castigara-lhe a antiga cara de
macd; mas ndo sdo suas rugas que pesam, nem Seus pensamentos e sua consciéncia que
sobrecarregam a existéncia, e sim a consciéncia de saber-se cinico e rancoroso.

A extensdo do sentimento é percebida pela personalidade de cada palavra; a palavra
cinismo arrasta, na repeticdo da vogal, a intensidade sonora de sua expressao — a prondncia é
entre dentes, e 0 tom é de uma revolta comedida — assim como a vogal “0”, em rancoroso,
fecha a pronincia e alonga a sensacdo ruim e deprimente que a palavra provoca. O ritmo lento
e pensativo € cadenciado pela repeticdo das palavras guris, cinismo, olhos, refletir etc. na
mesma frase, no mesmo pardgrafo ou em outra parte do texto. Ndo hd uma regra rigida; o
ritmo obedece a sensacdo de lenta formulacdo do pensamento; percebe-se que ha uma pausa a
cada paragrafo, como se o escritor respirasse profundamente para, entdo, prosseguir em seu
didlogo interno. O som é arredondado pela reiteracdo da vogal “o0”, e estacado pela incidéncia
da consoante “t”. A sonoridade da palavra, ou melhor, a personalidade expressa por sua carga
semantica e sonora auxiliam na compreensdo da imagem que a prosa poética apresenta; seu
corpo demonstra a progressdo ruminante do olhar sobre a paisagem.

O olhar é fator determinante quando a paisagem’ é agente do texto. Cardoso delimita
que ver e olhar sdo acOes dispares, e ndo complementares. A seu ver, no universo do olhar, a
configuracdo de mundo é outra, e vidente e o visivel fundem-se, enquanto que o ato de ver
implica total exterioridade. O poeta cita esse modo perceptivo de contato e mostra que esta
presente, inteiramente perceptivo ao local, como o verbo que usa para a afirmacdo: olho a
estatua, olho para disfarcar. Como esta no presente do indicativo, a acdo fixa a atencao no

tempo imediato, e os eventos ocorrem simultaneamente; ndo h& evocacdo da memoria, € a

7 paisagem ¢é referida no texto como parte espacial identificada pelo olhar, localidade vista.
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imagem estd em movimento. Imerso no acontecimento (a paisagem animada), ele vivencia o
estado de cada elemento que compde 0 espago.

O olhar, porém, ndo é um ato passivo; de acordo com Collot, “a paisagem percebida ¢é
[...] construida e simbdlica” (COLLOT, 2012, p. 11). Por esse entendimento, compreende-se
que a paisagem se realiza a partir da experiéncia do sujeito, o que impossibilita a dissociacao
entre um e outro. O poeta, sujeito lirico, metaforiza sua percepcdo da Praca da Alfandega e
traz ao texto todas as sensacOes provocadas, tocando sentimentos impressos: a melancolia do
clima de outono, a perceptivel desaprovacdo quanto a maneira como a natureza €
transformada em coisa, 0 ar nostalgico com que observa as criancas e a consequente irritacdo
que causa a imaginacgdo de seu crescimento. Como essa interacdo é embasada pelo que Collot
denomina por “ponto de vista”, manifestagio egocéntrica do entendimento do lugar®, a
relacdo entre o sujeito e o meio da-se pela subjetividade, e o fato em si importa pelas
provocacOes oriundas da experiéncia.

Em vista disso, a veracidade da existéncia do guapuruvu, ou de qualquer outro
componente do poema, ndo € questdo relevante. A unicidade entre poeta e paisagem ¢é
vivenciada por meio das sensacfes, mas, sobretudo, dos sentimentos despertos, 0 que ndo tem
relagdo com o conceito de verdade. A experiéncia vem a ser poema em decorréncia da
percep¢do subjetiva; sua construgdo esta amparada por um viés metaférico, simbolico; logo, o
olhar do poeta sobre o ambiente e sobre as peculiaridades delimitativas do lugar é mera
referéncia espacial. A existéncia da Praca possibilita ao leitor a correspondéncia rapida com o
espaco, facilitando a criacdo da imagem. Contudo, em situacdo inversa, em que nao houvesse
representacdo viavel da paisagem, como quando imaginada a partir das sensa¢des do autor, o
leitor presentifica o local na mente, uma vez que entra em contato com a relacdo entre o poeta
e a paisagem.

O olho é a porta pela qual se permite a comunicacdo, a conexdo com tudo o que €
externo ao proprio ser. Entre todos os sentidos, a visdo € aquela que se expressa e que
estabelece dialogo entre os seres. O tato depende da proximidade para se manifestar, e 0s
outros sao canais receptivos. O olhar esta interligado diretamente ao sentimento; quando esse
vem a tona, a mente regula a intensidade do que se pretende manifestar; mas, antes, o
sentimento evidencia-se no olho. Entre o sentimento e o olhar ndo ha espaco suficiente para

que a mente os repreenda e modele-0s; pode ser por isso que se diz que os “olhos sdo o

& As denominagdes paisagem, espaco, ambiente e lugar designam, neste trabalho, 0 mesmo objeto. E sabido que
ha distincdo tedrica entre cada vocabulo, mas, como o foco do trabalho é a relagdo entre sujeito e meio,
compreende-se desnecessaria tal abordagem.



76

espelho da alma”, porque eles sdo livres da censura da mente, que € onde sdo incorporadas
todas as regras sociais, todas as coer¢des impostas para regulamentar a expresséo individual.
O olho capta e transmite sentimento, espelhando o contato intimo. O poeta e as criangas
refletem-se no olhar; ele afirma duas vezes no texto essa acao, e demonstra a importancia do
ato ao afirmar que a tarde mira-se nos seus olhos. A constitui¢do fisica do olho, revestido
por uma membrana aquosa e transllcida, possibilita que a imagem seja vista, refletida em si
mesma. Desse modo, o que é visto, a imagem decodificada pelo cérebro, ndo € s6 um
conjunto de informacdes de tamanhos e cores que constituem a propor¢do das imagens e que
possibilitam que se possa ter a no¢do de distancia, gerenciando a localizagcdo do corpo em
relacdo aos objetos de interacdo, mas é também o local no qual a propria imagem mira-se.
Ha, de algum modo, um intenso incomodo no olhar no “Conto do Tresloucado”, no qual

0 poeta revela a perturbacdo oculta nos olhos dos retratos:

N&o adiantava colocar os retratos contra a parede para que nao vissem nada.... Que
ficariam eles a imaginar? Na certa, o pior possivel, como de costume.

Vai dai, entdo, ele furou os olhos dos retratos. Ele furou cuidadosamente os olhos
de todos os retratos. Pronto! Agora, ninguém mais para espionar 0s seus minimos
atos...

Um suspiro.

E desistiu, mais uma vez, do “tresloucado gesto”. (QUINTANA, 2006, p. 241).

Sdo os olhos de julgamento que imaginam o pior possivel; a solucdo para a paz da
consciéncia é furar cuidadosamente os olhos de todos os retratos. E, agora, o alivio de ndo
mais se sentir espionado em seus minimos atos. Em um momento de pausa, suspira,
retornando a realidade, pois desiste do seu gesto tresloucado. O ato qualificado como
momento de falta de juizo, praticado por alguém desvairado, louco, é exatamente o instante da
realizacdo imaginaria da interrupcdo da razdo, em que ele se permitiria extrapolar a
subordinacdo ao juizo, fugindo do paradigma de ser o homem um ser predominantemente
racional, e que, por isso, encaixa-se em padrdes coletivos de compreensdo. Os conceitos
coletivos padronizam valores, desejos, necessidades e subtraem a individualidade de quem
nela esta incorporado. Um bom exemplo desse processo de mecanizagdo das acdes humanas
sdo as fabricas. Pode-se comecar a analisar os aspectos que corroboram esse entendimento
interpretando a utilizagdo de uniformes para o trabalho; logo, o funcionario pode atentar para
o fato de que participa de algo maior, assim como algumas ordens religiosas, cujos membros
se cumprimentam com uma saudacdo de reconhecimento. Contudo, ao padronizar uma
vestimenta ou saudacdo, suprime-se a espontaneidade — a vontade que rege a acdo — que

concede a construgdo da individualidade. Em um local onde ha um objetivo maior que o
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préprio ser, todos se tornam um, em beneficio, principalmente, da pessoa que coordena ou
qgue manipula o meio, no caso citado, do trabalho e/ou religioso. Nesses espacos de
comprometimento coletivo, também impera a vigilia constante, em prol, como anunciado, da
unidade do grupo, ou seja, todos precisam se resguardar das peculiaridades que o0s
diferenciam do outro; naturalmente, o outro ndo age do mesmo modo que o vigilante,
portanto, é preciso vigiar-lhe até os pensamentos. Essa crenga propicia a manutencdo da
desconfianga entre todos e, assim, deflagra uma guerra ndo declarada, em que um ¢
responsavel pelo “cuidado” de atitudes fora da norma que o outro eventualmente pratique, € 0
movimento torna-se infinito.

Fugir desse padrdo psicolégico acarretaria na exclusdo do ser que pretensamente almeja
ndo ser mais espionado em seus minimos atos. O suspiro € carregado de resignacdo e
tristeza; resignacdo porque ele ndo sabe o que existe fora do circulo de convivéncia
compulsoéria com a coletividade, pois, sempre que se soube consciente de sua existéncia,
participou de algo, foi parte de alguma situagdo (festas comemorativas, familiares, escola,
entre outros), sem ao menos saber se desejava contribuir para a continuidade daqueles
movimentos sociais. Como é um ser social, esta condenado a estar em sociedade, obedecendo
a seus rituais que, de t&o naturalizados no consenso, ndo permitem abertura para que se faca
algo diferente desses pactos de interacdo coletiva. Ele pode até furar os olhos dos retratos,
todavia, estard sozinho. Os loucos, realmente escapam as normas impostas a todos; dormem
em locais publicos, comem quando querem ou podem, mas ndo adentram aonde ha uma
protecdo pessoal, como a casa de alguém; la s6 entra quem corresponde as expectativas do
morador, e os “mendigos”, em geral, ndo estdo a altura. A liberdade, em vista disso, tem 0
preco da solidao; quem ndo esta de acordo com os parametros da racionalidade vive a margem
da sensacdo de pertencimento a essa sociedade; ele torna-se universo paralelo que ndo esta em
meio a, mas a parte de.

O poema em prosa, que anuncia sua aparente incoeréncia l6gica através do titulo, repete
palavras, indicando que o pensamento gira em torno de uma ideia fixa. Ao demarcar
continuamente os termos olhos e retratos, fica exposta a visdo fixa e persistente que o
pensamento imagina: semelhantemente, sdo estaticos os olhos dos retratos. A reincidéncia
tematica propicia o ambiente de devaneio, em que a imaginacao € invertida. Diretamente, 0s
retratos € que ficariam a imaginar os minimos atos do personagem; todavia, é ele quem
imagina o que o0s retratos pensam dele: o pior possivel, como de costume. Em sua mente, ele
articula a vinganca que solucionaria seu problema e executa cuidadosamente, regozija-se;

agora ninguém mais para espionar os seus minimos atos... Mas a catarse gerada por sua
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acdo extrema dura os segundos de um suspiro. Logo a frustracdo por constatar que mais uma
vez realizou-se pela imaginacdo toma conta da sua consciéncia. O desejo de furar os olhos
resulta em pura imaginacao.

No primeiro paragrafo, a fala é impessoal; tanto pode ser o personagem iniciando sua
reflexdo quanto o narrador introduzindo o fato contado. A segunda e as demais frases séo
coordenadas pelo narrador. Em vista disso, pode-se concluir que louco e desvairado € o
personagem que almeja livrar-se dos olhos que tanto o incomodam. O titulo corrobora essa
ideia, dado que o conto é do tresloucado: sobre o sem juizo. Contudo, é possivel
compreender que as referéncias em terceira pessoa do singular sejam formuladas pela
consciéncia autdbnoma do proprio personagem. Por estar & parte, ela 0 acompanha em cada
acao; por esse entendimento, de que quem 0 persegue € a propria consciéncia, que estaria
manifesta nos olhos dos retratos. Ela poderia ser consequéncia das regras sociais que carrega
como valores morais; por fugir dessas normas, ele estaria enquadrado entre os loucos, ou a
distancia entre a voz narrativa e 0 personagem seria um sintoma de perturbacdo psiquica, o
que confirmaria o adjetivo do titulo e o do final do texto. A imaginacdo poderia ser
interpretada como delirio e alucina¢do; o sentimento de perseguicdo, como alteracdo da
coeréncia do pensamento; e a reproducdo consecutiva da imagem (e desistiu, mais uma vez,
do “tresloucado gesto”), como paranoia.

Esses indicios abrangem os sintomas da esquizofrenia, principalmente a impressdo de
ser perseguido, questdo central do texto. O esquizofrénico tem certeza de que € seguido por
pessoas e julgamentos; ele cré que ndo tem a posse do seu pensamento, e este pode ser lido,
roubado ou incutido por terceiros. O doente perde a capacidade de perceber alucinagdes
sensoriais pelas quais é acometido, e vive-as profundamente. Talvez o personagem tenha de
fato furado os olhos dos retratos novamente, sem constatar, posto que ndo tem a capacidade
de separar a realidade da ilusdo. Sendo um conto de (e sobre) alguém que foge da realidade
(tresloucado), ndo ha, também, da parte de quem I€, como distinguir os dois contextos. A
imagem é instavel, e as possibilidades interpretativas ndo se encerram na dicotomia realidade
e ilusdo, visto que elas estdo imbricadas, de modo que a ilusdo € real, € poesia, e a realidade é
ilusoria.

Certamente, ha uma critica sutil aos absurdos da vida, como o0s varios tipos de
violéncias, por exemplo, naturalizados pela repeticdo de sua ocorréncia. A imaginacdo, ao
contrario do que se possa acreditar, é a criagdo de outra realidade, e ndo a fuga. O que difere o
poeta do esquizofrénico é que um esta ciente desse poder, e o outro é refém dele. O vate

criador opta por viver em estado de poesia — que ndo € sindbnimo de alienacdo — e, em seu



79

encantamento, cabe a nogdo da crueza de viver, mas ele sabe do seu poder criativo e da
capacidade de viver ao mesmo tempo uma outra realidade: a criada por ele. A vista disso, 0
poeta estd em dois mundos, o que é obrigado e o que elege como lugar ideal, onde ndo ha
limites para a criacdo. A poesia € a realidade constituida pela imaginacdo, e essa contravencao
da ordem racional constitui o estado poético, pois “[...] esse tdo badalado realismo fantastico
existiu sempre: ¢ a poesia” (QUINTANA, 2006, p. 195). Relacionar-se com a ilusdo
(imaginagédo) de modo criativo e torna-la realidade (realismo fantastico) é uma alteracdo da
dindmica do pensamento, ou seja, uma esquizofrenia literaria. Permitir que o fantastico
poético se personifique em textos, discussdes (académicas ou ndo), e tratd-lo como realidade
(mesmo que imaginaria) amplia o entendimento sobre a relagdo antagbnica entre realidade e
ilusdo e, consequentemente, aproxima suas fronteiras. A literatura € a arte da palavra, mas da
palavra-imagem, fantastica, esquizofrénica, tresloucada.

Os olhos tematizam, similarmente, o poema em prosa “Carrossel”, que inspirou o
projeto grafico da capa do livro em analise. No texto, o poeta divaga sobre a impresséo
causada pela luz da verdade e da beleza, e como ela ameaca ao homem comum e as tribos

primitivas:

A coisa mais impressionante que existe sdo os olhos dos cavalos de carrossel, olhos
que parecem estar gritando “avante!” — enquanto eles, nos altibaixos do galope,
jamais podem sair do mesmo circulo.

Deviam ser assim, igualmente estranhos, os olhos dos primeiros poetas que
apareceram entre os homens porque olhavam através deles e para além deles. Ja
ouvi dizer que as tribos primitivas vazavam os olhos dos poetas.... Também deviam
ser assim o0s olhos dos Profetas porque a sua luz ndo era deste mundo. E aos
homens assustava-os a beleza e a verdade.

Ah, meus pobres cavalinhos de pau que acabo de encontrar parados no parque
deserto... serd que fiz um comicio? N&o ha de ser nada.... Em todo caso, do modo
como falei, dir-se-ia que a beleza e a verdade sdo as duas faces da mesma moeda.
Nada disso: elas sdo a mesma moeda. Tanto assim que, quando o sabio joga cara
ou coroa, encontra a beleza e, quando o poeta joga cara ou coroa, encontra a
verdade. (QUINTANA, 2006, p. 79).

O poeta inicia sua escrita autorreflexiva evidenciando o impacto que os olhos dos
cavalos de carrossel causam nele; sdo olhos que gritam “avante!”. Mas eles, apesar da
solicitacdo afirmativa, jamais podem sair do mesmo circulo. Os olhos apontam para o além,
assim como os olhos dos poetas e dos profetas. Pode-se admitir, a partir disso, que essa
similaridade, por analogia, unifica metaforicamente duas personalidades, dado que seus olhos

compartilham da mesma luz e estranheza. Eles unem-se em um sé: séo o vate, individuo que
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prevé acontecimentos, que antecipa a compreensdo e que, igualmente, cria poesia. Esse
substantivo de dois géneros forma o terceiro, o ser androgino que retine a dualidade intrinseca
ao texto. Assim como poeta e profeta sdo um, também o sdo a beleza e a verdade; o jogo
exposto ndo € cara ou coroa, mas cara-coroa. O Unico elemento a parte € o homem que
conserva rituais primitivos que intimidam os iluminados. Esses se assustam com a beleza e
com a verdade emanada. N&o obstante, a animalidade € atributo humano que coabita no
homem e nos atributos préprios do vate.

Por um momento, 0 poeta pausa a linearidade do pensamento e questiona-se sobre se
n&o delongou em demasia o assunto; contudo, verifica-se que os pobres cavalinhos de pau —
que respondem indiretamente a conversa — sdo a personificagdo do outro no diélogo interno
estabelecido. Ele comunica-se com a prépria consciéncia e conclui que a verdade e a beleza
ndo sdo duas faces da mesma moeda, elas sdo a mesma moeda. O simbolismo do cavalo,
em ser espelhamento do proprio poeta, ndo estd amparado no fato de o animal ser inanimado,
irracional ou inconsciente, mas porque seus olhos sdo impressionante(s) como os olhos dos
primeiros poetas, e igualmente estranhos. A conversa interior ampara-se em uma imagem
gue tem em si qualidades que sdo as mesmas de quem o analisa, ou seja, do poeta. Os olhos
refletem-se em espelhamento e, tanto um quanto o outro, estdo presos no mesmo circulo. O
cavalo esté irremediavelmente fixo no carrossel, e 0 poeta, entre seus pensamentos.

A interlocucdo interna, a principio, jorra, pautando a sensacao do contato com os olhos
dos cavalos de carrossel; a virgula s aparecerd no meio da segunda frase; em seguida, ha
uma gradacdo no tom, denotando euforia, pontuada pela exclamacdo. Apos o travessao, a fala
€ mais pausada, pois € atestada a irremediavel posicdo estdtica do cavalo. O segundo
paragrafo surge lento e aumenta a dindmica da observacdo, até o ponto final. Na préxima
frase, 0 poeta insere-se no texto: ouvi dizer, que o torna mais intimo e préximo; as oracdes
ajustam-se, um pouco mais curtas, e parece que cada dizer encontra eco dentro do falante, que
quase sussurra nas reticéncias. No terceiro paragrafo, nota-se que estava divagando, e
interroga-se sobre se esta se excedendo, mas logo responde que ndo € nada para se preocupar.
Nesse momento, ele se vé separado no parque deserto da sua investigacdo privada, mas néao
ha de ser nada, apontam as reticéncias: este € o seu lugar de estar, a morada da sua escrita.
Em seguida, o discurso volta a si, e ha pausa para a reflexdo por meio das virgulas do inicio
da frase; ele introduz o verbo dizer utilizando o pronome obliquo, 0 que caracteriza o
fendmeno da mesdclise, evidenciando certa erudicdo que, via de regra, ndo faz parte da poesia

de Quintana. Ao final, ele usa um possivel argumento para estabelecer sua opinido;
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posteriormente, totaliza o entendimento que propds, exemplificando a correspondéncia entre
poeta e sabio, e entre beleza e verdade.

Essas duas qualidades assustam os homens com sua luz; quanto mais primitiva for a
percepcao deles, maior sera a agressao ao elemento que ameaga a inconsciéncia humana: a luz
da verdade e da beleza contida nos olhos dos poetas-profetas. Sendo a beleza e a verdade a
mesma moeda, do mesmo modo o sdo o sabio (profeta) e o poeta. Compreende-se, desse
modo, o conflito entre a clareza e a obscuridade, entre a consciéncia e a inconsciéncia. Em
vista disso, constata-se que a ameaca é mutua, porque a inconsciéncia e a escuridao ndo sdo
territorios vagos que suplicam por ocupagdo, mas espacos bem estabelecidos em suas préprias
crengas. Também é comum verificar a soberba do discurso da consciéncia que se pretende
salvadora dos incautos e dos perdidos.

Os homens e 0s poetas convivem nos mesmos espacgo e tempo; contudo, relacionam-se
de modo distinto. Os poetas olham além, através dos homens que vivem no primeiro plano da
existéncia, contentando-se com a concepcao de que a matéria € o inicio, 0 meio e o fim da sua
vida. O poeta-sabio traz aos homens dois conceitos existenciais: um é a beleza; além da
discussdo em torno dos fundamentos estéticos que procuram delimitar seus parametros,
provoca sensacdes que abrangem tanto os sentimentos quanto as impressGes sensoriais,
causando o deslocamento do homem de si mesmo. O contato com a beleza artistica o
incomoda a ponto de ele calar a mente que busca localizar, medir e julgar tudo com o que
temos contato e permitir-se comunicar através dos canais perceptivos. A beleza da arte obriga
0 homem a transcender a comunicacdo primitiva e a animalidade racional, para captar o
éxtase perceptivo. A outra questdo existencial é a verdade, tematica longamente discutida
pelos fildsofos e que enseja a ideia de unidade, visto que seu alcance encerraria todas as
duvidas. Todavia, as consideracdes acerca da verdade fazem com que o individuo infira suas
préprias questdes internas e formule entendimento sobre as ideias que negocia: compra, vende
e troca, desde que se iniciou com o mundo e que ndo se deu conta até entdo. Ou seja, a
verdade é um conceito particular, uma provocacdo ao entendimento das crencas e dos valores
carregados pelo ser; pensar sobre ela é conhecer-se pela 6tica autoanalitica.

Os olhos dos poetas-profetas impressionam e assustam, porque revelam ao homem que
ele € além do que aquilo que o constitui sujeito social: aquele que apenas exerce funcdes, pois
possui crengas, valores e questionamentos que se ocultam no automatismo cotidiano. Sao
demandas intimas que somente dizem respeito a ele; do mesmo modo é a escrita autoanalitica
e circular do texto. A repeticdo das palavras — olhos (e os termos que fazem referéncia a ela),

poetas, profetas, que redunda em sabios, beleza e verdade — indica 0 movimento de retorno do
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pensamento a um s6 motivo: a autorreflexdo. As palavras alongam-se: parecem, podem,
deviam, apareceram, olhavam, expressando a distenséo e o encadeamento desse processo de
voltar-se para si. As pondera¢des ndo terminam com o texto, elas continuam a reverberar nos
conceitos de beleza e de verdade, que fomentam a busca incessante do homem por si mesmo.
Nos trés poemas analisados, é possivel averiguar a metadfora do olhar, que exibe a
imagem poética que cada texto denota. No primeiro, esta presente a forga do tempo, do
reflexo e do espelhamento; no segundo, hd a metafora da vigilia, perpetrada pelas normas
sociais que cerceiam a expressdo individual; no terceiro, a consciéncia existencial. Olhando
de modo abrangente os textos, o olhar simboliza a consciéncia poética, a humanizagao, a
loucura (reacdo contra a padronizacdo da atitude individual), conceitos existenciais (beleza e
verdade). Essas metaforas demonstram a imagem poética do eu lirico que vagueia por entre
paisagens oniricas, imaginarias e fantasticas, subjetivando a visdo que esta sempre além da
realidade. O sujeito poeta divaga por paisagens, trazendo a luz o que ndo se percebe pela
visdo moderna, viciada na vivéncia fragmentada pelo cronémetro e por suas urgéncias
sucessivas. Ha, nessa imagem, a sutil resisténcia a serviddo contemporanea, que esta
naturalizada a ponto de o servidor reforcar constantemente em seu discurso o irremediavel dos
acontecimentos, o que talvez ele classifique como destino. O olhar do poeta é a metéafora da
consciéncia de que esta na poesia, ou nas outras artes, o lugar de questionamento do homem
pelo proprio homem. A poesia ¢, desse modo, a “metarreflexdo”: o debate do homem consigo
mesmo sobre seus desejos, seus objetivos, suas crencas e suas duvidas. Diante dessas

consideracdes, € possivel que a poesia salve 0 homem de si mesmo.

CONSIDERACOES FINAIS

A palavra poética é sintese do olhar perceptivo e sensivel do poeta, nascida do seu
contato com a imagem. Ela carrega semanticamente a catarse do encontro dele com a poesia.
Desse modo, ressignifica-a, expandindo sua expressdo. Este trabalho avaliou 0 modo como o
poeta Mario Quintana constituiu as imagens poéticas do livro A vaca e o hipogrifo por meio
da metafora, uma das mais importantes figuras da retorica: destacando o olhar em diferentes
processos de figuracao

O olhar possui vérias nuances; ele possibilita a localizacdo espacial, o conhecimento

dimensional das estruturas sociais, mas, em profundidade, realiza o0 encontro. A paisagem na
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qual o poeta esté inserido é transfigurada, porque ele ndo somente vé, mas também olha para
além dos objetos, encontrando a imagem. O cenério exterior se subjetiva, quando tocado pelo
olhar poético. Nesse momento, o ser é impactado pelo fendmeno das sensacGes; todos 0s seus
sentidos excitam-se em catarse e ocorre 0 encantamento: a paisagem é transmutada em
imagem. Logo, o poeta transfere o instante para o signo. Contudo, a palavra prosaica €
destituida de a&nimo, e é preciso trazé-la para o ambito polissémico, deslocando seu
significado para que seja mais sutil, conferindo-lhe emocédo para, assim, torna-la imagem
novamente. O olhar poético, em vista disso, é o farol que ilumina a matéria em que a
realidade é construida. Quintana sabe do seu processo criativo e diz, na pagina 281 do livro
estudado, que seus poemas em estado mais puro se expressam por associacdo de imagens, e
ndo de ideias, e sua visdo indireta permite que elas exsurjam em um mundo mais real, porque
estdo despojadas de acessorios insignificantes.

O mundo mais real ao qual o poeta se refere possui suas bases na palavra, que € signo
linguistico e, em seu sentido literal, denota somente a concepcao linear da significacdo. Para
se tornar expressao poética, de natureza polissémica, livre e inconstante, a palavra desloca seu
significado, extrapolando o valor semantico, e concede animo a linguagem. Ela cria o outro
mundo. O signo se converte em imagem poética quando despoja-se da obrigagdo de dizer e
indica caminhos interpretativos que instiga o leitor a reviver o momento do encontro do poeta
com a poesia.

Os trés poemas examinados conjugam a metafora do olhar. O primeiro figura em uma
praca publica, onde diversas pessoas se relacionam. A paisagem é observada e varias questes
surgem; a natureza metaforiza-se, aproxima-se do homem, porque humanizada. As criangas e
0 poeta encarnam o tempo (presente, passado e futuro). Todos 0s acontecimentos
acompanhados e refletidos pelo olhar. O segundo texto mostra um ambiente onirico em que 0s
acontecimentos diluem em maior propor¢do o limite entre imaginacao e realidade, visto que
simula uma agdo que ndo h& como inferir se ocorreu no texto ou se foi imaginada pelo
personagem, pois, mesmo que haja uma frase definindo que desistiu do ato, ele é tresloucado
e ndo percebe a diferenca entre o0 sonho e a realidade. Os olhos do retrato simbolizam as leis e
as regras sociais a que ele esta sujeito. O terceiro poema situa-se em um parque de diversao; o
dialogo é mais claramente interiorizado, dado que a reflex&o, guiada pela metéafora dos olhos,
articula-se acerca da forma como o poeta é recebido pelos outros homens — que nao tém a luz
da verdade e da beleza nos olhos — e de como a paisagem demonstra o seu estado interior:

introspectivo e deserto.
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Quintana transporta a imagem a sua volta para o seu diélogo intimo, e vive, com ela,
uma relacdo de simbiose; ele integra-se em metéfora, ao fazer uso do processo autorreflexivo
para dizer das imagens com que teve contato. Ele é a consciéncia que esta presente nos olhos
e que perpassa 0s textos. Seu estado de onisciéncia permite que dialogue com os signos,
trazendo a inquietacdo da analise sobre si, sobre a verdade, sobre a loucura e sobre o tempo.
Esse procedimento é possibilitado porque a palavra excede-se em imagem, transcendendo o
signo. A imagem € a poesia, quando alcanca a anima da palavra, o que Paz definiu como
estado primitivo. Toda comunicacgdo poética se da pela imagem, por isso, o olhar é o lugar da
percepcdo e da reflexdo. Destarte, constatou-se na pesquisa que 0 poeta, em Seus textos,
encarna a poesia, € parte dela, eles tornam-se um pelo contato do olhar e, realizam-se através
da metafora.

Este trabalho é relevante porque amplia a fortuna critica a respeito do livro A vaca e o
hipogrifo, do poeta Mario Quintana, e fomenta a reflexdo sobre a literatura, em especifico,
sobre a poesia, 0 género poético menos privilegiado pelos estudos académicos.
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