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RESUMO

Luz, heroismo, ascensdo, asa, movimento: tempo. A conciliagdo dessa
simbologia com o elemento Ar perfaz a poética de Mario Quintana, instituindo, em
seu ambito, um universo onirico, que nasce sob uma vontade de transcendéncia
diante da nao aceitacédo do fluxo temporal. Nesse sentido, esta dissertacdo mostra o
poder da imaginacdo dinamica na luta contra Cronos — o Deus do Tempo — numa
trilogia de obras produzidas num intervalo de dez anos: Apontamentos de Historia
Sobrenatural (1976), Esconderijos do Tempo (1980) e Bau de Espantos (1986). A
exegese dessa producdo compreende as relacbes com tal entidade e sua forca
devastadora sob o foco dos estudos do Imaginario. Dentro dessa perspectiva,
apontamos a imagem primordial do Ar como poténcia que rege 0 imaginario do
poeta e corrobora, assim, para o desejo de ultrapassar as condi¢des de contingéncia
e finitude do homem na prépria senda do devir. O sonho de voo e ascensao
justificam a vontade de imaginar presente em Mario Quintana: o sonhador aéreo.

Palavras —chave: Poesia — imaginario — Ar — Mario Quintana — Cronos



ABSTRACT

Light, heroism, rise, wing, movement: time. The reconciliation of this
symbolism with the element Air composes the poetry of Mario Quintana, instituting in
its scope, an oneiric universe that is born from a desire of transcendence in the face
of rejection of temporal flux. In this sense, this monograph shows the power of
dynamic imagination in fighting against Chronos — The God of Time - in a trilogy of
works produced in an interval of ten years: Apontamentos de Histéria Sobrenatural
(1976), Esconderijos do Tempo (1980) and Bau de Espantos (1986). The exegesis of
this production understands the relationship with such entity and its devastating force
in the focus of studies of the Imaginary. Considering this perspective, we point the
primordial image of the Air as a power that governs the imaginary of the poet and
then, contributes to the desire to overcome the conditions of contingency and finitude
of man’s in their own path of becoming. The dream of flying and ascending justify the
desire of imagine in Mario Quintana: the dreamy air.

Keywords: poetry — imaginary — Air — Mario Quintana — Chronos
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INTRODUCAO

A tentativa de desvendar os segredos da producédo poética de Mario Quintana
tornou-se muito recorrente desde o crescimento de sua fortuna critica, com a
demanda de obras publicadas a partir do ano 2000 e, especialmente, em 2006, ano
em que o poeta completaria um século de vida. Até entdo tinhamos acesso a
algumas teses, resenhas em jornais (principalmente no Correio do Povo), mas que
apresentavam como suporte tedrico o trabalho de Regina Zilbernan. Pioneira nos
estudos mais relevantes da poesia de Quintana, Zilberman foi a primeira a relatar a
complexidade do poeta com a questdo da temporalidade e a busca pela infancia
como tentativa de fuga a realidade.

Em um curto capitulo dedicado ao poeta gaucho, em A literatura no Rio
Grande do Sul (1992), Zilberman deixa claro sua particularidade no tratamento da
poesia de Mario Quintana. A autora aponta caracteristicas fundamentais da obra do
poeta, tais como: ligacdo com o Simbolismo, rejeicdo do mundo humano (finito),
apreciacdo pelo universo infantil, linguagem pueril provida de diminutivos,
coloquialidade, valorizacdo do devaneio, transmutacdo para a interioridade, enfim,
tudo norteado pela valorizagédo da infancia e pelo desejo de regresséao a esse mundo
pueril.

O conjunto das primeiras obras de Mario Quintana: A Rua dos Cataventos
(1940), Cancgobes (1946), Sapato Florido (1948), O Aprendiz de Feiticeiro (1950) e
Espelho Méagico (1951) — reunidas no volume Poesias (1962) — corresponde ao
maior corpus trabalhado pela critica, visto que a maioria dos estudos sobre o poeta
estd concentrada na abordagem delas e, sobretudo, no tema da infancia. Foi o
critico Paulo Becker (1996) quem, em sua tese, abordou questdes pertinentes a

respeito da correlacdo existente nas tematicas deste conjunto *. Além disso, o autor

! Como Quintana trabalha paralelamente a producdo das primeiras obras, Becker afirma que ndo podemos
considerar que exista uma evolugdo na sua obra (segundo Quintana mesmo afirma). No maximo, segundo
Becker, 0 poeta transforma a sua linguagem para continuar sendo ele mesmo. Pode ser, mas, a partir de
Apontamentos de Histdria Sobrenatural, comegamos a perceber as mudancas de atitudes em relacdo a tematica
predominante em toda a poesia de Quintana: a passagem do tempo e a proximidade da morte. Nesse sentido é
que nosso trabalho se preocupa mais com as obras produzidas a partir desse momento de “mudanga” de viés,
uma vez que concordamos que ha uma progressiva aceitacdo do fluir temporal.
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traz dados sobre a fortuna critica do poeta desde o final dos anos 60 até o inicio dos
90

Sob um foco mais amplo, mais adiante, na reunido da poesia completa de
Mario Quintana®, Tania Franco Carvalhal (2005), organizadora, desenvolve um texto
introdutdrio, abordando temas recorrentes na producdo de Quintana, entre 0s quais
sdo de grande importancia a questdo do questionamento identitario e o0s
esconderijos do tempo pela memdéria e imaginacdo. O “poeta do espelho” é o
primeiro epiteto que nos vem a mente, quando pensamos em Mario Quintana, pois o
espelho é o seu “companheiro”, que reflete sua infancia, que questiona a sua velhice
e imagina a sua morte, juntando passado, presente e futuro. E é pela busca da
infancia, por essa “prisao” que a poesia de Quintana, num primeiro momento, tenta
se desvelar.

Tal senda, no entanto, amplia-se com os desdobramentos de um
questionamento identitario, que denota um enfrentamento da condi¢cédo de finitude.
Logo, € a pluralidade de sentidos que podemos inferir nesse jogo especular
recorrente na poesia de Quintana, que implica diferentes relacdées com o fluir
temporal e com a morte. E € por esse desdobramento que o estudo de sua obra
pode se estabelecer através de dois eixos de interpretacdo: o da memdria e o da
imaginagao.

Em 2000, Solange Fiuza Yokozawa defendeu a tese A memodria lirica de
Mario Quintana, publicada, em 2006, pela EAUFRGS, com o mesmo titulo. A
pesquisadora trabalha minuciosamente a poesia de Quintana sob o viés da memdéria
e da ironia como um dos refagios frente aos dilemas sociais e existenciais. Para
Solange (2006), é a partir desse choque entre 0 poeta e a sociedade que floresce a
recriacdo poética. E esta recriacdo esta voltada para o passado, notadamente ao
tempo da infancia. Assim, é pelo refugio a infancia que é possivel a amenizacao do
contraste com o mundo circundante. E um modo de recuperar uma unidade face a

fragmentacao da vida moderna.

Z Qutras criticas apresentadas antes da obra de Regina Zilberman (1992) e, algumas consultadas posteriormente,
ndo sdo tdo relevantes para o foco da dissertagdo. Entre as referéncias consultadas estdo textos de: Armindo
Trevisan, Augusto Meyer, Donaldo Schuler, Fausto Cunha, Gilberto Mendonga Teles. Além de um livro
intitulado Na esquina do Tempo , o qual apresenta ensaios de Cinara Ferreira Pavani, Flavia Brocchetto Ramos,
Maria da Gléria Bordini e Marli Cristina Tasca Marangoni. Sem contar com algumas dissertacdes que foram
consultadas também

¥ QUINTANA, Mario. Poesia completa. Org. Ténia Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005.
Todas as cita¢Oes serdo retiradas dessa edi¢do da poesia completa, pois muitas obras apresentam o mesmo ano de
publicacdo em suas edi¢cBes mais recentes.
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Em virtude disso, encontramos o “embate entre o artista e a sociedade, entre
0 poeta e o tempo presente” (YOKOZAWA, 2006:133) como o motivo a partir do qual
se delineiam as caracteristicas simbolistas que influenciaram a obra de Quintana.
Para Solange, os simbolistas, “em uma sociedade que lhes é hostil, negam-se a
mimetizar essa sociedade e se pdem a perscrutar a realidade mais auténtica do eu
profundo” (YOKOZAWA, 2006: 143). E é a partir de um carater intimista — constante
na voz solitaria — que, segundo a autora, 0 poeta apresenta o humor e o devaneio
como marcas de um individualismo.

Nossa pesquisa sobre a poética de Mario Quintana, primeiramente, foi
desenvolvida pela abordagem da dualidade temporal, por notar que a infancia
permeia a primeira parte de sua obra e a apreciacdo por este universo onirico faz
com que a contemplacdo do passado ganhe fundamentacdo num presente errante.
Porém, com um estudo mais atento de sua obra completa, o foco mudou. Notamos,
entdo, que nas producdes pouco trabalhadas pela critica, notadamente a partir de
Apontamentos de Histéria Sobrenatural, de 1976, a idealizacdo da infancia perde
espaco para a preocupacao constante com as degradacdes acarretadas pelo tempo
e, consequentemente, com a possibilidade de finitude. Essa problematica implica,
primeiramente, a busca de uma identidade, mas também encontra formas de
re(criacdo) dessa condicdo de existéncia. Percebemos, com isso, ser a imagem
multifacetada de Cronos a forca motriz norteadora do imaginario do poeta.

Desse modo, o tema da memoria, trabalhado por Solange Yokozawa,
compreende uma das possiveis sendas da producdo de Mario Quintana, ja que a
apreciacdo da infancia (devaneios voltados para a infancia) e pelo tempo passado é
pertinente. Entretanto, acreditamos que esse foco seja um possivel esquema
norteador apenas do conjunto das primeiras obras de Quintana, pois a nao
recuperacdo desse tempo perdido® atormenta quando a realidade se mostra,
corroborando num choque temporal entre 0 momento relembrado e o vivido. E é
nesse ponto que sentimos a necessidade de ampliagdo da visédo de sua poética, que
se desvelard no eixo da imaginacdo simbdlica. Conforme o filésofo Gaston

Bachelard, “para se ligar ao passado, € preciso amar a memoria. Para se desligar do

* Aqui podemos fazer uma ligacdo com o fato de Quintana ter traduzido Proust, na medida em que a
temporalidade é uma questdo muito discutida nessa época. Assim, ndo podemos deixar de considerar a
possibilidade de influéncia da obra A LA Recherche Du Temps Perdu quando pensamos na questdo da memoria
em Quintana.
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passado, é preciso imaginar muito” (BACHELARD, 1988:53). E esse processo
desperta para um “voo” livre da temporalidade.

A “vontade” de imaginar ja esta presente em Mario Quintana desde sua
primeira publicagdo, A Rua dos Cataventos (1940), onde ha a criacdo de um
universo infantil. No entanto, esse mundo “novo” s6 ofusca o medo que o sujeito
poético tem da introspeccdo, de pensar sobre a realidade circundante da
modernidade que estd em guerra. Assim, através de imagens leves, que marcam
esse espaco onirico, encontramos um sujeito que encobre o temor a proximidade da
morte e o pavor ao desvelamento dessa condi¢do. O “eu” escondido busca abrigo na
infancia imaginada, rodeada de elementos da natureza, 0os quais passam a aparente
ideia de atemporalidade.

Talvez por isso o sujeito embarca num devaneio voltado para a infancia, a fim
de ocultar o0 medo que ja sente diante da forca devastadora do Tempo. E essa
perspectiva potencializa-se ao longo de sua criagdo. Entretanto, no viés da
imaginacdo, o mundo criado pelo devaneio poético se forma a partir de uma
imanéncia, para que, assim, o sujeito alcance a transcendéncia®. De acordo com
Bachelard, esse mundo imaginario é “um mundo que € o nosso mundo. E esse
mundo sonhado ensina-nos possibilidades de engrandecimento de nosso ser nesse
universo que é o nosso” (BACHELARD, 1996:8). Esse é o universo livre da realidade
do tempo mecanico, do reldgio, “que desde Baudelaire ja vem sendo odiado pela
civilizacdo moderna” (FRIEDRICH,1978,P. 24).

Nessa acepc¢ao, a imaginacao criadora, manifestada pela poesia, € que tem o
poder de proporcionar instantes estatizados, criando, assim, um mundo sempre
novo. Ela tira o homem (sonhador) da imobilidade que se repete a cada tic-tac
fastidioso e se alonga na horizontalidade do tempo. E, segundo Octavio Paz, essa
poesia “lancada para um futuro inalcancavel, ndo cessou de afirmar o tempo da
origem, o instante do comec¢o. O tempo de origem nao é o tempo de antes: € o de
agora” (PAZ, 1984:197). Tal concepgdo de tempo estd presente na imaginacdo de
Mario Quintana e, por isso, ndo podemos pensar somente no tema da meméria e na

fuga a realidade em sua obra. O poeta busca apreender o tempo como um instante

® Os termos destacados serdo usados conforme a acepgao do filsofo Gaston Bachelard , que defende que a toda
imanéncia se associa a uma transcendéncia.
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liberto desse passado, valorizando o presente, o instante poético do devaneio aéreo,
com o qual trabalhamos nos estudos do Imaginario®.

A partir desse pensamento, apontamos, com o desejo de ampliar, uma ideia
de Tania Franco Carvalhal’, que levata uma questdo pertinente acerca das obras
Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976), Esconderijos do Tempo (1980) e
Bal de Espantos (1986). Segundo Tania Carvalhal, essa producdo, escrita num
intervalo de dez anos, inter-relaciona-se quanto a tematica e, por isso, torna-se
determinante na leitura da poética de Mario Quintana. Nesse sentido, nosso trabalho
defendera que a temética que percorre as obras citadas € a da atitude do sujeito
lirico face a passagem do tempo, uma vez que, partir da obra de 1976, essa visado
permeia o plano simbdlico das imagens de degradacdo, presente nos poemas, e
adquire valores transcendentais.

Portando, este trabalho se encarregara de abordar a luta contra Cronos — o
Deus do tempo — nessas trés obras decisivas da producdo de Mario Quintana. O
conjunto de imagens poéticas e sua simbologia particular combinam-se, nessas
obras, e instauram, assim, uma dindmica de desmaterializacdo, pela imaginacao
aérea. Nesse momento, h4 um choque com a realidade, até entdo escondida pela
apreciacdo do mundo onirico. Assim, o poder da imaginacado entra num confronto
com a passagem temporal e a possibilidade de morte, mostrando que no reino da
liberdade aérea é possivel, na plenitude de um instante, enganar Cronos.

Por tratarmos de um estudo sobre lirica, no primeiro capitulo, intitulado “A
esséncia da poesia: transfiguracdo da realidade”, apresentaremos algumas
consideracdes acerca da essencialidade da poesia e do estado poético, propiciado
ao poeta no momento da criacdo. Esse estado € manifestado pela linguagem de
uma “Natureza” que proporciona a inspiracao. Além disso, € necessario enfatizar os
elementos que corroboram para a concretizacdo do poético no poema: imagem e
ritmo. Estes sdo fundamentais para a revelagcdo poética, que é a descoberta da
“‘Outridade”. A “outra margem”, desvelada pela possibilidade de transcendéncia que
a poesia propde, € um penetrar no plano sagrado, onde ha um tempo especial,

longe do “tricotar” do tempo profano.

® Deixamos claro aqui que trata-se de um estudo acerca das relagdes do homem com o fluir temporal. Mais
adiante, explanaremos acerca dessa proposta
” Em texto introdutério da poesia completa de Mario Quintana.
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No segundo capitulo, “Lirica e Imaginario”, estabeleceremos questdes acerca
da poesia moderna, como sua relagao de “revolta” contra o tempo do “futuro”, regido
pela linearidade da histéria. A concepcéo de tempo na poesia mostra-se diferente,
privilegiando a re(criagdo) dessa realidade e, com isso, a transfiguracdo do tempo.
Por isso, logo trataremos sobre a problematica do estudo da temporalidade, com
suas acepcoes religiosas, filosoficas, cientificas até apresentarmos as concepcoes
literarias e poéticas do tempo. Tal abordagem justifica a sua fundamentacdo nos
estudos do Imaginario, como reacao a dilemas existéncias do homem, corroborando
para o desejo de compreender o mundo a partir de uma nova visao: a da libertacao
do carater profano que a realidade circundante imp8e. Por fim, o desejo de
ascensao, de libertacdo da finitude esta presente na poesia de Quintana, desde sua
primeira producdo e isso €& explicado pela “vontade” de imaginar, que o0 poeta
manifesta.

O terceiro capitulo, intitulado “A Revolta contra Cronos: Apontamentos de
Historia Sobrenatural”, mostrara a luta de um sujeito contra as degradacdes sofridas
pela passagem do tempo. Isso implica uma revolta diante da percepcdo da
proximidade da morte, que passa a se manifestar com um ato de heroismo para
vencer Cronos. Na tentativa de penetrar num mundo livre do tempo, a
transcendéncia através do olhar é outra arma que ele utilizara, pois é através dessa
“plenitude” que ha uma vontade de reviver momentos da infancia. Porém, o
autorreconhecimento corrobora para o desejo de separacdo, marcando uma
mudanca de atitude face a temporalidade. Logo, o sentimento de revolta perante a
inutilidade frente a forca devastadora de Cronos implica novas taticas para continuar
essa luta.

A busca de um espaco harmonioso e “liberto do tempo”, como negacéo dessa
passagem, € o tema da obra Esconderijos do Tempo (1980) e o ponto principal do
quarto capitulo deste trabalho, intitulado “A brincadeira de fingir de estatuas:
Esconderijos do Tempo”. Neste momento, apreenderemos uma possivel
amenizacgao da face devastadora do Cronos — transfigurado na imagem da morte. O
sujeito lirico, que ainda tenta vencer o inimigo, desiste da ideia de heroismo e
revolta, partindo para uma nova tatica: a de negagao de sua existéncia. Essa atitude
se manifesta com a ampliacdo do espaco onirico, onde os devaneios da infancia dao
lugar aos jogos “pueris”. A exploragcdo do espaco da casa, por exemplo, € uma forma

de esconderijos do Tempo.
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Por fim, udltimo capitulo, intitulado “A liberdade aérea: Bau de Espantos”,
finaliza as acepgbes da temporalidade na poesia de Quintana, através da leitura da
obra Bau de Espantos. Nesta, estudamos a “aceita¢do” do fluir temporal pelo sujeito
poético, para alcancar a liberdade no préprio seio do devir. Equiparando-se ao mar
e, assim, fingindo aceitar-se como ser fluido, mortal, o sujeito poético engana Cronos
e consegue descobrir um meio de purificacdo e renovagcdo na senda temporal.
Nesse sentido € que o mundo vivido por um sujeito que luta contra o tempo nao € so
0 que se V&, mas 0 que se imagina. E isso se manifestara a partir da valorizacdo do
tempo, através da mudanca de acepcao deste. Alcancar o instante de plenitude,
quer dizer aderir ao mundo sagrado, onde o tempo adquire um carater mitico. S6
assim, o sujeito poético conseguira purificar-se e renovar suas energias para o “voo
magico”.

O imaginario € o mundo da liberdade, da poesia, do mito, da memoria
sonhadora. Nesse mundo, 0 homem encontra um tempo mitico, sagrado, capaz de
ampliar os limites que a realidade profana Ihe permite. Ao penetrar nas profundezas
desse pensamento, a palavra poética revela ao homem outro mundo, dando-lhe a
possibilidade de viver outros planos de existéncia e atingir o além de si mesmo, de
ultrapassar suas condi¢cdes temporais e encarar Cronos. Para tanto, € possivel
desmitificar a forca insopitavel desta entidade devastadora, pelo menos por um
instante: o poético.

No reino do imaginario poético, 0 homem é capaz de vencer Cronos e pairar
sob um mundo livre da temporalidade, um mundo onirico, onde ndo ha espaco para
0 sentimento de errancia, mas sim para a liberdade do devaneio. Podemos dizer,
assim, que nessas trés obras de nosso estudo verificaremos trés acepcdes
diferentes sobre o tempo: revolta contra o tempo cronoldgico, a negacdo desse
tempo e, por ultimo, o fingimento de aceitacdo do fluir temporal para alcancar o
recomeco de tudo. E isso s6 se manifestara através do forte poder da imaginacao

simbdlica de um ser aéreo, como Mario Quintana - o sonhador aéreo.
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1 A ESSENCIA DA POESIA:
transfiguracao da realidade

“Gragas a poesia, a linguagem reconquista
seu estado original” (Octavio Paz,)

“A poesia (...) procura restaurar a linguagem,
reconduzindo-a as sua origens”
(Mikel Dufrenne)

“A poesia enquanto revelagao realiza um hiato no
tempo e no espaco profanos para dar lugar ao
“sagrado”,ao momento especial “epifanico” que
enseja o encontro do homem consigo préprio.”
(Ana Mello)
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Pensar numa “esséncia” da poesia remete-nos ao pensamento filoséfico de
Martin Heidegger®. A hermenéutica heideggeriana trabalhou a esséncia da poesia
concebendo a linguagem poética como meio que revela (desvela) o ser e sua
relacdo com o mundo. Sabendo da importancia da filosofia para nossa abordagem,
nao podemos deixar de adotar, entdo, algumas consideracdes do fildsofo alem&o no
gue concerne ao estudo da obra de arte em si e, especificamente, ao da poesia.

Em A origem da obra de arte (2007), Heidegger explica:

A propria linguagem é composicdo em sentido essencial. Como a

linguagem é aquele acontecimento no qual a cada vez ente se
descerra como ente para 0S humanos, por isso a poesia, a
composi¢do no sentido mais estrito, € a mais originaria composicao
em sentido essencial. A linguagem ndo € composicdo por ser a
poesia primordial [Urpoesie], mas sim, a poesia sucede a si mesma
[ereignet sich] na linguagem porque esta resguarda [verwahrt] a
esséncia originaria da composi¢cado. (HEIDEGGER, 2007:55)

Na concepcao do filésofo, cabe a linguagem o poder de revelacdo do ser, que € uma
abertura, um desvendamento da verdade das coisas. Como essa linguagem é
essencialmente poética, para Heidegger, tanto a poesia como a arte mostram a
verdade’®.

Em um texto complementar a obra anterior, intitulado “Holderlin e a esséncia
da poesia” (1992), Heidegger volta a enfatizar a importancia do estudo da poesia e
da linguagem, mas pensando na esséncia de ambas. Para o fil6sofo, a “esséncia da
linguagem é entendida pela esséncia da poesia” (HEIDEGGER,1992:140) e o poder
de criacdo da primeira pela segunda é que caracteriza o fundamento da existéncia
humana. Atingindo uma amplitude mais filoséfica, a poesia “é criacdo do ser pela
palavra” (HEIDEGGER, 1992:137). Nesse sentido, o homem tem o poder da
comunicacdo (da fala) e isso determina a sua relagdo com o mundo, pois pode
nomear 0s seres e as coisas.

A partir desse pensamento do fildsofo alemao, percebemos, entdo, que essa

relacdo ndo € simples, ja que é proveniente de uma linguagem especial. Uma vez

8 Muitos estudiosos do filosofo alemio defendem que este pensamento faz parte da chamada “segunda fase”
dele, na qual ele trata da essencialidade da linguagem e da poesia no processo de criacéo do ser.

% Esta reflex&o é uma retomada da tradicéo do classicismo, que valorizava a Natureza e a verdade relacionada a
sua beleza. Os estudos de Benedito Nunes em Hermenéutica e Poesia e em A passagem para o Poético sdo
relevantes para um melhor entendimento da questdo da linguagem e poesia em Heidegger. Foi ele quem apontou
a existéncia de um vinculo de Heidegger a tradigdo classica e sua concepgdo de verdade.
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que a linguagem é essencialmente poética, o0 mundo que o ser habita é o sagrado,
pois é neste plano que encontramos a pureza das coisas. SO o homem pode
transcender para esse mundo, e é pela recuperacdo da originalidade da palavra,
projetada em imagens, que ele tem esse poder. Segundo Heidegger, “é necessario
gue o ser seja colocado a descoberto, para que o ente apareca” (HEIDEGGER,
1992:137). Essa abertura — como revelacdo da verdade e da essencialidade — é
servico do poeta, pois ele “cria, nomeia todas as coisas, através da palavra
essencial’” (HEIDEGGER, 1992:137). Portanto, esse desvendamento é a esséncia
da poesia.

Os criticos Octavio Paz e Mikel Dufrenne adotam concepg¢bes do fildsofo
alemao sobre esse desvelamento da poesia, com a finalidade de argumentar sobre
0 poético, em si, e a sua constituicdo no poema. Benedito Nunes, também seguidor
de Heidegger, enfatiza, ainda, a importancia do estudo da obra de arte, ja que esta
“é uma realizagdo poética” (NUNES, 1999:100). Com isso, ndo ha como falar em
esséncia da poesia sem pensar no seu processo de formacéo, através do estado
poético inspirador, dos principais elementos que a constituem (ritmo e imagem), bem

como no produto de sua revelagéo.

1.1 Linguagem e Natureza: o estado poético

Sabemos que os seguidores de Heidegger ndo podem deixar de enfatizar a
importancia da linguagem para a existéncia humana, pois ela “preexiste ao homem e
nao existe sendo por ele” (DUFRENNE, 1969:20). Mikel Dufrenne (1969) caracteriza
a poesia como manifestacdo de uma linguagem original que preexiste ao homem e,
mais do que isso, essa linguagem € “natureza, mas é uma natureza que fala e que
inspira; testemunha e expressao, diremos, de uma Natureza naturante que por Si
mesma nos fala” (DUFRENNE,1969:53).

A Natureza ¢€é essa ‘realidade inesgotavel. O ser do ente”
(DUFRENNE,1969:196). Para Dufrenne (1969), ela exprime-se através da fala do
poeta. A voz do poeta € a voz da propria Natureza, pois “no homem, a Natureza vem
a consciéncia” (DUFRENNE, 1969:205). Ademais, a indissoluvel correlagcdo entre

linguagem, homem e mundo revela o estado poético no ato criagdo, na medida em
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que o poeta é inspirado pela Natureza e pelas imagens que ela produz *°. Logo, o
estado poético, apontado por Dufrenne, € provocado no poeta por um ser que
“preexiste a obra e que a provoca: a Natureza” (DUFRENNE, 1969:115).

O estado poético € um “estado de encantamento” (DUFRENNE,1969:109),
provocado pela linguagem que se manifesta a partir de uma inspiracdo na Natureza
que “fala” ao poeta. Este se detém na percep¢do de inUmeras imagens para a

realizacdo de sua arte. Desse modo, Dufrenne acrescenta que:

Estado poético — ao nos dar o sentimento de um mundo, coloca-nos
em comunicagdo com a Natureza. (...) Assim, a poesia s6 define uma
certa experiéncia , porque designa o objeto da mesma. Esse objeto é
a propria Natureza, na medida em que se significa no aparecer.
Poético designa a expressividade das imagens em que se exprime o
“poiein” da Natureza. Todo artista pode ser sensivel a tais imagens:
toda arte pode repeti-las a sua maneira, e emprestar assim a sua voz
a Natureza.(...)Toda arte, entdo, imita a Natureza.(...)Toda arte é
expressiva como o é a Natureza; mas exprime a Natureza pelo fato
de que essa se exprime a si prépria. (DUFRENNE, 1969:231)

O poder da enunciacdo presente na poesia a torna privilegiada diante da pintura,
gue é muda e sO explora a visdo. Essa atitude esta ligada a inspiragdo no momento
da criacdo, a qual pode revelar a presenca do “Outro”, que, para Dufrenne, é a
Natureza.

Na explanacdo de Octavio Paz, em O arco e a Lira (1982), o poema é
concretizado a partir da palavra. Porém, ha uma luta por transcendé-la e esta é
manifestada através do poder imagético que o carater simbdlico da linguagem é
capaz de despertar. Para o critico, a esséncia da linguagem é simbdlica porque é
capaz de representar um elemento da realidade por outro: “a palavra € um simbolo
gue emite simbolos. Pela palavra, o homem é uma metafora de si mesmo” (PAZ,
1982:41). E acrescenta:

z

A palavra é uma ponte através da qual o homem tenta superar a
distancia que o separa da realidade exterior. Mas essa distancia faz
parte da natureza humana. Para dissolvé-la, o homem deve
renunciar a sua humanidade seja regressando ao mundo natural,
seja transcendendo as limitacbes que s&do impostas por sua
condi¢cdo. Ambas as tentacdes, latentes ao longo de toda a historia,
apresentam-se agora com maior exclusividade ao homem moderno.
(PAZ, 1982:43)

1% Dufrenne estabelece uma diferenca entre o poeta inspirado e o artesdo. Enquanto o primeiro é o que desperta
ao estado poético, o segundo nega este estado de maravilhamento.
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Portanto, notamos que a esséncia da poesia ndo s6 consiste no
desvelamento da linguagem poética, como também da transfiguracdo dela pelas
imagens criadas no poema. A palavra, por si sO, ndo consegue ultrapassar a
realidade, por isso ela busca a imagem, que vai além da simples linguagem,
passando a permear o plano do “indizivel’!. A luta por essa transcendéncia da
palavra se d4 através do ato poético, que se realiza no poema. Nele, a propria
palavra (linguagem) produz a imagem. Esta, por sua vez, é essencial e
plurissignificativa. Assim, o homem vai além de si mesmo pela criacdo de suas
imagens poéticas. O poema € “o signo mais puro desse continuo transcender-se,
desse permanente imaginar-se” (PAZ, 1972:122).

De maneira a romper a tradicdo de uma linguagem mimética, de raiz
aristotélica, a poesia moderna cria diversas realidades, apresentado novas
possibilidades de existéncia do homem. Segundo Octavio Paz (1972), as imagens
poéticas mostram a sua prépria légica, por isso conseguem manter essa realidade,
uma vez que “o poeta afirma que suas imagens dizem algo sobre o mundo e sobre
nds mesmos e esse algo, ainda que paregca um disparate, nos revela o que somos”
(PAZ, 1972:45).

Logo, o estado poético é essa abertura a pluralidade de sentidos que o
poema pode manifestar. O despertar do estado poético, proposto por Dufrenne,
estende a linguagem simples (cotidiana) até o seu encontro com o simbdlico,
mostrando que ha um forte poder dos elementos responsaveis por tal manifestacéo
no poema. Transfigurar a realidade é a proposta da poesia, que € ritmo, imagem,

simbolo e mito.

1.2 O poético no poema: imagem e ritmo

Como pensar nestes elementos caracterizadores da lirica, a fim de ratificar a
relevancia das suas correspondéncias para a revelacdo poética? A poesia é feita
dessa correlagdo dos seus termos — oriundos de uma analogia — formando uma
estrutura de palavras exclusiva de uma linguagem fundamentalmente simbolica.
Cada elemento que a compbe é determinante para o efeito que ela produz tanto
estética, quanto semanticamente. Primeiramente, comecemos a falar um pouco

desses elementos de expressao (do estado poético) no poema, para que possamos

" Termo utilizado por Octavio Paz quando afirma que “a imagem diz o indizivel”
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chegar, enfim, ao processo de revelagdo, ao que a lirica nos revela. Tracaremos,
entdo, um paralelo das concepg¢bes destes principais “instrumentos”. imagem e
ritmo.

A imagem e o ritmo tém contribuicdo importante na caracterizacado da poesia
como um “estado” da alma, como um fendmeno da liberdade, uma vez que sao
determinam a expressao do sujeito lirico no poema. O ritmo é mais do que um som,
é a manifestacdo de um sentimento, de uma “visdo de mundo” *2. As imagens —
produzidas através do ritmo do poema — séo as revelagdes simbdlicas dessa visao,
desse sentimento que um sujeito lirico tenta passar através da criacdo. Isso confirma
o carater essencial do ritmo e da imagem nesse momento.

A dimensionalidade imagética proposta pelo texto literario e, principalmente,
pela poesia é de fundamental importancia para entendermos o devaneio poético e,
consequentemente, os estudos do Imaginario. Entre as indmeras concepc¢des
consistentes para um possivel entendimento sobre o poder da imagem poética na
construcdo do poema, consideramos o0s estudos de Octavio Paz e Gaston
Bachelard. Paz, além de concordar com Bachelard na abordagem da imagem como
produto imaginario, afirma que “a imagem € a ponte que liga o desejo entre o
homem e a realidade” (PAZ, 1982:80). E afirma, ainda, que “a imagem é a esséncia
da analogia e do ritmo, a forma mais perfeita e sintética da correspondéncia
universal” (PAZ, 1984:160). E esse desejo de viver a imagem que faz o poeta
transcender a realidade fornecida pela percep¢do, na medida em que ele “ndo
descreve: coloca diante de nés. Assim, a imagem reproduz o momento de
percepcéo e forca o leitor a suscitar dentro de si 0 objeto um dia percebido” (PAZ,
1982:132).

Como grande sonhador das imagens poéticas, Gaston Bachelard dedicou-se
plenamente aos estudos da imaginacdo criadora, mas, especificamente, em uma
obra intitulada A poética do Espaco (2005), ele relata sobre o efeito do par
ressonancia-repercussao na formacéo da imagem dentro do poema e seu percurso

ao leitor:

A imagem poética ndo estd sujeita a um impulso. Ndo é eco de um
passado. E antes o inverso: com a explosdo de uma imagem, o
passado longinquo ressoa de ecos e ja ndo vemos em que

12 Segundo PAZ,“O ritmo ndo é medida, é visdo de mundo”(PAZ, 1982:71)
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profundezas esses ecos vao repercutir e morrer. (BACHELARD,
2005:2)

As imagens que saltam dos poemas fazem sonhar e exportar o homem para
outro universo, mas para entendé-la é preciso que ela repercuta no leitor a ponto de
unir sujeito e objeto: eu leio o poema, ele repercute em mim e se torna meu. Nesse
ato, a imagem poética tera uma “sonoridade do ser” (BACHELARD, 2005:2). Dessa
forma, a repercussédo é fundamental para “determinarmos o ser de uma imagem”
(BACHELARD, 2005:2). Segundo o filésofo, “a repercussdo convida-nos a um
aprofundamento da nossa propria existéncia. Na ressonancia ouvimos o poema; na
repercussdo o falamos. E depois da repercussdo que podemos experimentar a
ressonancia” (BACHELARD, 2005:7).

J& o ritmo € som expressivo das palavras, das rimas, das assonancias, enfim,
de um conjunto de artefatos, de instrumentos que se entrelacam (numa ondulacéo)
no poema. Octavio Paz diz que “o poeta cria por analogia. Segue o ritmo que
movimenta todo o idioma, coordenando as aproximagdes e distanciamento das
palavras” (PAZ, 1982:64). Ademais, o ritmo altera o sentido comum das simples
percepcdes, manifestando um estado animico de um ser que quer criar um novo
significado para o mundo.

Para Dufrenne, o ritmo “é vivido como um convite a respirar ou a vibrar e o
sentido é também vivido como o desvendamento de um mundo imediatamente
exprimido na epifania do sensivel” (DUFRENNE, 1969:105). Por isso, devemos ter a
certeza de que na lirica ha uma forte unido entre ritmo e semantica, principalmente
na poesia moderna, a partir da qual verificamos a preferéncia pelo ritmo no lugar da
métrica. E pelo movimento de alteridade e repeticdo na poesia que o ritmo se
manifesta como um ato de respiracdo. Para tanto, podemos sentir a transmissao de
sentimentos por esse respirar de emocdes'®. Segundo Antonio Candido, o ritmo é “a
alma, a razdo de ser do movimento sonoro, 0 esqueleto que ampara todo o
significado” (CANDIDO, s/d:48).

Outra correlacdo imprescindivel na poesia € a do ritmo com o tempo, ndo sé o
do poema, mas o do préprio ser. Para Octavio Paz (1982), o tempo da poesia é

sagrado e é o ritmo que manifesta esse carater:

13 A obra Le Vers francais , citada por Anténio Candido em O Estudo analitico do poema, Maurice Grammont
afirma a existéncia de correspondéncias entre a sonoridade e o sentimento. Porém, somente a ligagdo entre o
sentido e 0 som é fundamental para a producéo deste efeito. Seguiremos algumas dessas correspondéncias na
leitura dos poemas de Mario Quintana.
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O tempo possui uma dire¢do, um sentido, por que ele nada mais é do
gue ndés mesmos. O ritmo realiza uma operagao contraria a operacao
dos relégios e dos calendérios: o tempo deixa de ser medida abstrata
e retorno ao que é: algo concreto e dotado de uma direcdo. Continuo
jorrar, perpétuo andar para frente, o tempo é um permanente
transcender. (PAZ, 1982:69)

Ademais, Paz acrescenta que o ritmo “apresenta a possibilidade de retorno ao
tempo original” (PAZ, 1982:69) e isso nos remete ao pensamento de Dufrenne sobre
o poder da poesia em devolver & linguagem a sua originalidade™®.

Por isso ndo podemos deixar de estabelecer a correlagao entre a linguagem e
o ritmo na formacdo da imagem poética, pois o sentido das palavras se completara
por tal “movimentagao” — que é o ritmo — formando as imagens. A leitura da poesia
deve se manifestar nessa amplitude imaginaria do processo de transformacédo que
ocorre no texto poético. E um caminho que percorre desde a simples imagem,
tornando-se metafora, até perpassar pelo carater polissémico do simbolo. E este
processo nos leva as profundezas do pensamento mitico™®.

Diante disso, vimos que € na beleza e no encantamento da poesia que as
imagens brilham, iluminam o homem, a existéncia do poeta criador e a do seu leitor.
Essa iluminacdo imagética deixa o ser mais feliz, pois “a experiéncia poética € uma
revelacdo original e essa revelacdo € sempre resolvida numa criacdo: a de nés
mesmos” (PAZ, 1982:187). Entdo, a possibilidade de aderirmos a um mundo
imaginario concretiza-se a partir de uma passagem para o0 plano sagrado e,
sobretudo, no resgate da condic&o original da existéncia.®

Portanto, coube a nés apenas um esboco sobre os elementos fundamentais
gque compdem a poesia, para que cheguemos ao que ela nos revela. Paz (1982)
admite que a ligacdo desses elementos é fundamental para a insercdo do ato
poético no plano sagrado, uma vez que o0 ritmo poético “ndo deixa de oferecer
analogias com o tempo mitico; a imagem, com o dizer mistico; a participacdo, com a

alquimia magica e a comunhao religiosa” (PAZ,1982:141). Por isso, a poesia revela

4 Dufrenne ndo explicita o que significaria, para ele, a originalidade da linguagem, mas como seguidor de
Heidegger, consideramos a essencialidade da linguagem o seu carater de plurissignificacdo, abordado por
Octavio Paz.

5 Wellek e Warren em Teoria da Literatura dedicam um capitulo exclusivo ao estudo desse processo que o
ocorre com a Imagem .

16 Segundo PAZ, “A experiéncia do sagrado é uma revelagio de nossa condigio original” (PAZ, 1982:176).
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uma producdo imaginaria, oriunda de um devaneio poético, e torna-se o lugar do

encontro do homem consigo mesmo na experiéncia da “Outridade”.

1.3 A revelacgao poética: Outridade

“Devemos penetrar no mundo do sagrado para ver de
uma maneira concreta como “se passam as coisas” e,
sobretudo, o que se passa conosco” (Octavio Paz )

Se 0 poeta cria 0 seu poema minuciosamente, escolhendo palavras Unicas e
arduas, ele tem um motivo. Ele se cria através da palavra e passa a ser o que
deseja ser. Se ndo gosta do que é, ele quer transcender esta existéncia. Dai o poder
mitico da palavra sagrada e a producdo da imagem poética como reveladora de uma
nova extremidade existente no ser e no mundo, através da cosmicidade da poesia.

» 17

A experiéncia da “outra margem - que € esse perpetuar pelo plano sagrado — é

encarada como privilégio “dos poetas, dos loucos, dos bébados e das criancas” *8.
Estes, afastados do “raciocinio légico” (PAZ, 1982:145), percorrem as sendas do
sagrado, onde o curso temporal e a morte sdo desconhecidos. Mikel Dufrenne ja
relatou sobre a transposicdo do poeta para essa “outra margem” durante a

experiéncia da criacao poética:

O estado poético arranca 0 poeta de si mesmo e 0 une a algo
exterior e estranho, pondo-o em contato e a servico da Natureza.
Daqui, precisamente tira testemunho a inspiracdo: de qualquer
maneira que a ou¢camos, quer seja um vento que arrebate o poeta,
ou uma voz que lhe sopre o poema. (DUFRENNE,1969: 140)

Mas essa sensacgao da “outra margem”, em Octavio Paz, manifesta-se como
um mistério, pois “a primeira coisa que a presenga do “Outro” desperta, nesse
encontro, € a estupefacdo” (PAZ, 1982:156). Contudo, o autor enfatiza que € gracas
a experiéncia do sagrado que o homem consegue se aceitar tal como ele é:
“contingéncia e finitude” (PAZ,1982:175). Nessa experiéncia do “Sobrenatural”, o ser

parece dividido, arrancado de si mesmo, pois ao penetrar nessa “outra margem”, o

" Termo proveniente de Octavio Paz , o qual se utiliza dele para explicar a existéncia de “outro mundo”.
18 Esta concepco é relatada em PAZ,1982:145. Porém, tal ideia é vista em muitos poetas, inclusive em Mario
Quintana hum poema trabalhado em nosso estudo.
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"Outro” emerge das profundezas de sua alma e arranca-o do seu mundo objetivo,

concreto. E como um “desenraizamento” do estado profano em busca do sagrado:

E uma metéafora do sopro, onde o homem é desenraizado como uma
arvore e lancado para além, para a outra margem, ao encontro de si
mesmo. Se tiver sido escolhido pelo grande vento, é inatil que o
homem tente resistir a ele. (PAZ, 1982:148)

Esses atos que nos arrancam deste mundo e nos fazem penetrar na outra
margem sdo saltos possiveis somente no reino da imaginacdo simbdlica, pois ela
nos desprende ndo s6 da realidade, mas também de um passado preso numa
memoria que atormenta. Ademais, essa experiéncia transcendental nos faz enxergar
além da percepcao. A sublimacdo que a imagem poética nos proporciona € uma
abertura para o desconhecido. E é em tal experiéncia que vivemos 0 nao vivido.
Depois de alcancar um novo plano, aderir ao mundo objetivo — que € aderir ao “ciclo
do viver e morrer” (PAZ, 1982:147) — ndo é mais 0 que queremos. Penetramos no
mundo imaginario para esquecer as solidées, a temporalidade e o passado que
ressoa, porque nessa experiéncia do sagrado somos seres livre.

‘O homem se imagina e, ao se imaginar, revela-se. O que nos revela a
poesia?” (PAZ, 1982:165). A revelacdo poética pressupfe uma busca interior e 0
sujeito lirico desvela esta interioridade através de imagens que constituem o seu
imaginario. O poema mostra a repercussdo de certos acontecimentos na
interioridade de um sujeito lirico. Conforme Paz (1982) esse ato faz com que o
homem, num primeiro momento, se descubra interiormente, a fim de que consiga,
num segundo plano, atingir a experiéncia da outra margem (transcendéncia).

Ana Maria Lisboa de Mello, em Poesia e Imaginario (2002), contribui para
este pensamento, ao correlacionar poesia e mito no momento da revelagéo poética.
A estudiosa sobre lirica e imaginario afirma que:

z

Como um mito, a poesia é revelagdo. O mito € uma expressao
simbdlica que trata de conhecimentos essenciais ao ser humano.
Refere-se a essencialidade de sua vida, seu lugar no cosmos e suas
formalizagBes culturais. Se a palavra mitica revela ao homem o
sentido de seu estar-no-mundo, 0s mistérios que envolvem o existir,
tendo na divindade o sustenticulo do enunciado, a palavra poética
provém do interior do homem e nele tem ressonancia, funcionando
como recurso de auto-realizacdo. (MELLO, 2002: 53)
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Na concepcao de Mello, a poesia “enquanto revelagdo e enquanto ruptura com o
olhar prosaico do homem em relagdo ao mundo, realiza um hiato no tempo e no
espaco profanos para dar lugar ao sagrado” (MELLO, 2002:54). Além disso, a autora
acredita que esse momento proporciona o encontro do homem consigo mesmo.

Notamos, entdo, que € pelo processo imagético e pelo imaginario poético que
penetramos no plano do sagrado, que transcendemos para a outra margem. Essa
outra margem é a do mundo imaginario, que ¢ um mundo liberto do tempo e espaco
profanos, onde nos transportamos devido a for¢ca da imaginacao criadora. Enfim, a
poesia fornece o ritmo e a imagem e “expressa simplesmente o que somos: é uma
revelacdo de nossa condigdo original, qualquer que seja o0 sentido imediato e
concreto das palavras do poema” (PAZ, 1982:180).

Na perspectiva da imaginacdo simbolica, o processo de imanéncia € o
primeiro passo para a criagdo de um mundo novo, propiciado pelo devaneio poético,

onde é possivel alcancar a transcendéncia®. Conforme Octavio Paz,

0 que caracteriza 0 poema € sua necessaria dependéncia da palavra
tanto como sua luta por transcendé-la. Essa circunstancia permite
uma indagacgdo sobre sua natureza como algo Unico e irredutivel e,
simultaneamente, considera-lo como uma expressao social
inseparavel de outras manifestacdes histéricas. (PAZ,1982:225)

O poder da palavra em transcender a realidade, em atingir o além de si
mesmo pode ser concretizado no ato da criacdo poética, onde verificamos uma
transfiguracdo da realidade circundante. Essa comunicacdo, evidentemente, faz
parte da esséncia dessa criacdo e é por isso que defendemos, nesse primeiro
capitulo, o fato de o poema ser o melhor meio de libertagdo e plurissignificacdo da
linguagem. . Em virtude de tantas re (criacfes) e transformacfes presentes na
modernidade, o sentimento de errdncia ganhou certa particularidade no que
concerne ao pensamento do homem moderno, que anda a descoberta da sua
identidade. Consequentemente, sua poesia passa a percorrer outras sendas até o

»20

reconhecimento da “Outridade™”, pela pluralidade de sentidos. Essa alteridade pode

se manifestar como uma espécie de ruptura com a ideia da uniformidade do

19 Termos provenientes da acepcao de Gaston Bachelard. )
2 Termo utilizado pelo poeta e critico literario Octavio Paz. E um neologismo que refere-se a descoberta da
dualidade do homem. Equivalente a alteridade.
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capitalismo predominante na sociedade moderna e, assim, surgir com 0 proprio

homem, como relata Paz:

Irredutivel, elusiva, indefinivel, imprevisivel e constantemente
presente em nossas vidas, a alteridade se confunde com a religido, a
poesia, o amor e outras expressdes afins. Surge com o préprio
homem. (PAZ, 1972:107)

Nesse sentido, cabe-nos, agora, a abordagem do poder do imaginario na construcao
da lirica, uma vez que nela verificamos essa vontade inconsciente de penetrar nas

margens do sagrado, através da recriacdo do tempo na modernidade.
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2 LIRICA E IMAGINARIO

“No reino da imaginacéo, a toda imanéncia se junta
uma transcendéncia” (Bachelard)

“Na escrita literaria, o imaginario € o lugar de reconciliagcao
entre anguUstia e desejo, caréncia e seu preenchimento,
sentimento de finitude e possibilidade de regeneracéo,
medo da ameaga externa e recolhimento apaziguador.”
(Ana Mello)
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A angustia diante do fluir temporal desperta 0 embate com essa situacao
existencial e, por isso, o poder da imaginacéo criadora pode ser uma das formas de
amenizar a luta contra as “faces” do Tempo. Sua presencga esta determinada tanto
em imagens que retomam uma Vvisdo ciclica, ou até mesmo nas imagens do vazio
budista e eternidade cristd. Por isso, mesmo com muitas sendas de concepc¢des
sobre a temporalidade, todos esses arquétipos caracterizadores, por mais diversos
gue sejam, refletem acerca das mudancas, do devir, e da finitude humana.

Segundo Octavio Paz (1972), a poesia moderna — que teve suas origens a

~ 9

partir da “rebelido” dos poetas roméanticos e de seus herdeiros —

tem sido uma reacdo diante, para e contra a modernidade: a
llustracdo, a razéo critica, o liberalismo, o positivismo e o marxismo.
Em sua disputa com o racionalismo moderno, 0s poetas
redescobrem uma tradig&o t&o antiga como o préprio homem, a qual,
transmitida pelo neoplatonismo renascentista, além das seitas e
correntes herméticas e ocultistas dos séculos XVI e XVII, atravessa o
século XVIII, penetra no século XIX e chega aos nossos dias. Refiro-
me a analogia, a visdo do universo como um instante de
correspondéncias e a visédo da linguagem como o doble do universo.
(PAZ, 1972:12)

Com uma tentativa de especulacdo mitica e uma busca de origens, 0s
arquétipos temporais acabam por conciliar sentimentos opostos e isso implicou uma
valorizacdo da imaginacdo simbdlica, que propde a re(criagdo) da realidade
circundante do tempo “linear” da modernidade. Mircea Eliade, no prefacio de
Imagens e Simbolos, apresenta como se deu a “redescoberta” do simbolismo, frente

a visao racional da sociedade:

A ultrapassagem do “cientificismo” na filosofia, o renascimento do
interesse religioso apdés a Primeira Guerra Mundial, as multiplas
experiéncias poéticas e, sobretudo, as pesquisas do surrealismo
(como a redescoberta do ocultismo, da literatura negra, do absurdo
etc.) chamaram, em niveis diferentes e com resultados desiguais, a
atencao do grande publico sobre o simbolismo como modo autbnomo
de conhecimento. (ELIADE, 1979:10)

Para o historiador das religides, essa evolucdo faz parte da reacdo contra o
racionalismo, o positivismo e o cientificismo do século XIX e, por isso, ndo é uma

descoberta nova, mas uma retomada de valores. Para Eliade, o mundo moderno ao



31

restabelecer o simbolo enquanto instrumento do conhecimento, s6
faz retomar uma orientacdo que foi geral na Europa até o século
XVIIl e que é, além do mais, conatural as outras culturas extra-
europérias, sejam elas “historicas”, arcaicas e “primitivas”. (ELIADE,
1979: 10)

O pensamento simbdlico e até mesmo a imaginacdo foram muitas vezes
criticados e, principalmente, negados durante muito tempo na Histéria. Porém,
segundo Eliade, “o simbolo revela certos aspectos da realidade — os mais profundos
— que desafiam qualquer outro meio de conhecimento” (ELIADE, 1979:13). E dentro
dessa perspectiva que a poesia, como produto imaginario e simbdlico, pode retratar
o homem néo s6 como mero produto histérico e submisso ao mundo moderno, mas

seu lado espiritual e sagrado, através das reatualizacdes miticas que ela propde.

2.1 A lirica na modernidade: o tempo do futuro

Na tentativa de “negar” a modernizagdo do mundo, a partir do século XIX,
principalmente, muitas obras poéticas, escritas neste periodo, trabalharam com
ideias de “ruptura”, “errancia”, “despersonalizacado”, “dissonancia”, “resisténcia”,
enfim, manifestaram-se negativa e defensivamente contra essa nova proposta. Tal
reacao atinge o seu auge com o simbolismo francés que, segundo Hugo Friedrich
(1978), foi o precursor da modernidade. Encarada como uma criacdo “auto-
suficiente”, “pluriforme de significacdo”, submetida a uma “tensao dissonante” e com
a finalidade de “transformar”, a lirica moderna, de acordo com Hugo Friedrich,
caracteriza-se pela ideia de incomunicabilidade e isolamento. Caracteristicas
consideradas “negativas” nesse periodo de tantas modificagcbes. Porém, ndo quer
dizer que ndo haja intencdo de comunicacdo dos poetas com o mundo. Essa
assertiva se garante porque a propria esséncia da poesia, que é construida pela
linguagem, implica esse ato de comunicagédo, que revela as angustias e sentimentos
do mundo.

Alfredo Bosi (2000), ao explanar sobre o “encontro dos tempos” presente na

criacao dos poetas, diz que

mesmo quando o poeta fala do seu tempo, da sua experiéncia de
homem de hoje entre homens de hoje, ele o faz, quando poeta, de
um modo que ndo é o do senso comum, fortemente ideologizado:
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mas de outro, que ficou ha memoria infinitamente rica da linguagem.
O tempo “eterno” da fala, ciclico, por isso antigo e novo, absorve, no
seu codigo de imagens e recorréncias, os dados que lhe fornece o
mundo de hoje, egoista e abstrato. (BOSI, 2000:131)

Para Bosi (2000), a linguagem da poesia € mais individual, mas isso ndo quer dizer
isolada, pois ela € singularizada pelo “efeito magico” da palavra poética. Nessa

perspectiva,

a instancia poética parece tirar do passado e da memoria o direito a
existéncia: ndo de um passado cronolégico puro — 0 dos tempos ja
mortos —, mas de um passado presente cujas dimensdes miticas se
atualizam no modo de ser da infancia e do inconsciente. A épica e a
lirica sdo expressdes de um tempo forte (social e individual) que ja se
adensou o bastante para ser reevocado pela memaria da linguagem.
(BOSI, 2000:132)

Para Bosi (2000), € na poesia que encontramos o presente “sem margens do
tempo”, ja que ele proporciona a existéncia simultanea desses invocando-os e
evocando-os. A intencéo de transfigurar a acepcao acerca da linearidade do tempo
histérico foi a forma que muitos poetas encontraram para lidar com o tempo do
“futuro” que prescinde da “razéao critica” que, para muitos teoricos, foi marca de uma
revolucdo. Nessa medida, a poesia prop8e afirmar o tempo sem datas, original, que
nao cessa de retornar.

Além disso, sob um ponto de vista sociolégico, tal “transformagao” proposta
pela lirica moderna tem uma intencdo de cunho social, mesmo que muitos poetas
tentem obscurecé-la, dizendo-se apartados do mundo burgués. Essa discérdia da
poesia com a sociedade gera uma tensdo que faz com que a criacdo poética
manifeste certa resisténcia a ordem dominante. O resultado € um sentimento de
revolta contra o mundo moderno e, mesmo que nao tenha sido manifestado
explicitamente, esse ideal repercutiu em varias poéticas, a partir de Baudelaire,
principalmente.

Alfredo Bosi (2000) fala que a poesia moderna se torna uma resisténcia
simbdlica a sociedade capitalista, pois ndo consegue se integrar nos discursos
recorrentes desta. Para o autor, a ironia, a cisdo e a resisténcia sao formas de
relacionar o ser do poema com o mundo circundante. Assim, a poesia se mostra

firme em sua negacéo a ideologia dominante e passa a ser considerada uma forma



33

de ruptura com a tradicdo, através de um comportamento de “anormalidade” ?* que o

poeta manifesta em seu sofrimento.

As mudancas que a histéria causou na sociedade fizeram com que a visdo
“‘linear” do tempo fosse encarada como uma degradacédo dos valores antigos, ja que
as sociedades primitivas tinham horror a essas mudancgas “nefastas”, que indicam
uma queda. A decadéncia — que culmina com a morte — é um processo que esta
implicito no mundo moderno, justamente devido a abordagem acerca da concepcao
temporal nesse momento. Conforme relata Octavio Paz, “escrever um poema é
constituir uma realidade a parte e auto-suficiente” (PAZ, 1984:53). Paz acredita que
0 poema é uma “‘maquina que produz anti-histéria” (PAZ, 1984:11), pois essa
realidade “a parte” € uma ruptura com a linearidade.

A contradicdo entre a Historia e a poesia esta presente desde o romantismo
inglés e aleméo, periodo que mostrou inumeras disputas com o “racionalismo
moderno” e, por isso, a arte desse periodo, em geral, é vista como “critica de si
mesma” (PAZ, 1984). Isso porque a lirica moderna rompe com os ideais que a
prépria modernidade pressupde ou até “impde” e essa “quebra” se mostra através
da concepcado de tempo que os artistas adotam. Diante da ideia de heterogeneidade
nesse tempo “futuro”, a fragmentagao do sujeito tornou-se uma problematica que
culminou em uma série de discussfes acerca da alteridade, da identidade e do
préprio sujeito nessa despersonalizacdo, degradacao e multiplicacao.

Ao tratar a lirica da modernidade como um momento de “revolta do futuro”,
Paz (1984) faz uma critica social a modernidade que adota tal concep¢édo para o
mundo, devido a rapidez, a fluidez, mas também a finitude. Para o critico, nGs temos
sido, nas ultimas décadas, “testemunhas de uma progressiva degradagao de nosso
estilo de vida e de nossa cultura” (PAZ, 1984:41) e é a partir dessa “nostalgia” que
nos sentimos indefesos diante de tal situacdo, desse “continuo transcorrer e
perpétuo andar para o futuro” (PAZ, 1984:42).

Contudo, no reino da imaginac¢do, o mundo poético é regido pelos ritmos e a
metafora é a base dessa linguagem.? Para Paz, a linguagem que fala na poesia
moderna é a linguagem “dos sonhos, dos simbolos e das metaforas, numa estranha

alianca do sagrado com o profano e do sublime com o obsceno e ndo a da

2! Hugo Friedrich, em obra citada, fala sobre a anormalidade da poesia moderna.
22 Segundo PAZ, “a analogia concebe 0 mundo como ritmo: tudo se corresponde” (PAZ, 1984:88).
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razao”.(PAZ, 1984:54). “Se a arte € um espelho do mundo, esse espelho é magico:
transforma-o” (PAZ, 1984:86).

E é nessa experiéncia que a poesia nos pbe em contato com um tempo
especial, um instante liberto da cronologia do mundo profano. E esse momento
apresenta um carater divino, um instante metafisico, em que o homem pode
descobrir formas de sair do curso temporal, aceitando-se como finito. Entéo,
passaremos a explanacdo acerca das concepcfes do tempo e, especialmente, da

sua particularidade na poesia.

2.2 Acepcoes e concepcgdes do tempo: o instante poético

"O tempo que é nosso para usar a cada dia é elastico:
as paixdes que sentimos o dilatam, as que inspiramos
o contraem e o habito o preenche"

"Um Unico minuto liberto da ordem cronolégica do tempo
recriava em nds o ser humano similarmente libertado"
(M.Proust)

A questdo da temporalidade e da duracdo (ou nao) das coisas, do homem e
do mundo sempre foi objeto de muitos questionamentos. Seja na religido, na
filosofia, na ciéncia e até mesmo na literatura, pensar no “tempo” é refletir sobre sua
complexidade e, principalmente, sobre a dificuldade em defini-lo. Contudo, temos a
certeza de que ele é uma obsesséo para o homem, especialmente para o moderno,
pois 0 tempo muitas vezes o apavora, ndo o deixa esquecer do fim das coisas,
sendo encarado como um “ser” devastador por sua forga insopitavel.

Mas quem nunca quis paralisa-lo por alguns momentos? Com essa intencéao,
ele pode adquirir carater positivo, servindo como auxilio para a plenitude de um
instante privilegiado. O fato é que o estudo sobre a temporalidade exige a
abordagem de suas mais variadas concepc¢des, que fundamentam um costume, uma
sociedade, enfim, marcam uma época. Isso porque ha uma variagdo entre as
relagdes do homem com o seu “destino”, dependendo do que esta enraizado em sua
cultura no que concerne a concepcao temporal. Nesse sentido, mostremos algumas
abordagens religiosas, filoséficas e cientificas, até estabelecermos os resultados
desses questionamentos no que diz respeito ao estudo dessa problematica na

literatura e, especificamente, na poesia.
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No ponto de vista religioso, o0 tempo nao poder ser encarado como um
percurso simples de um acontecimento, pois apresenta um carater mitico, ou seja,
sagrado. E €& por esse aspecto mitico-religioso que presente, passado e futuro
passam a serem tragcos relevantes para cada “representacdo”. Dependendo do
carater de determinada religido, a concepcao da existéncia (ou ndo) do tempo e de
sua duracao pode variar. Um exemplo na cultura oriental € o budismo, pois para 0s
indianos o tempo é ilimitado e, assim, sua existéncia € ilusoria, ja que nao apresenta
o carater cronolégico. Além disso, 0 mundo carece de realidade e o homem pode
aderir & perspectiva do eterno regresso. Logo, percebemos uma recusa total do
mundo em busca da “realidade absoluta”, que esta presente nas ‘técnicas de saida

do tempo™®

, qgue é uma revelacdo de ordem metafisica. O fato € que todas as
abordagens mitico-religiosas dessa questdo correspondem a uma concepcdo de
tempo das origens, que ¢é “forte, sagrado, primordial e indefinidamente
recuperavel’(ELIADE, 1972:21).

Depois, a concepcédo de tempo e de destino comecou a separar-se de seu
fundamento mitico, entrando na construcdo do pensamento filosofico, que se
manifestou de forma pioneira com os fildsofos gregos. Entre os pré-socraticos,
Heré&clito foi o que mais revolucionou essa ideia, com sua apreensdo do devir, da
mudanca continua do fluir temporal. Porém, nessa viséo, o tempo que retorna ndo é
idéntico a si mesmo, € novo a cada instante.

Regina Schopke, em Matéria em Movimento: a ilusdo do tempo e o eterno
retorno (2009), relata que alguns gregos antigos teriam herdado dos orientais a
consciéncia do eterno retorno do tempo ciclico (Grande Ano). Porém, a autora
afirma que esse pensamento ndo sera totalmente retomado pelos pré-socraticos.
Para eles, ndo ha retorno idéntico do mundo, e até mesmo para Parménides ndo ha
nem retorno, pois o sentido da temporalidade baseia-se na unidade, na eternidade e
na imobilidade, ou seja, em um tempo que ndo passa e nao existe.

As teorias classicas de Platdo e Aristoteles — mesmo que tenham associado o
fluxo temporal ao movimento — também divergem no que concerne a abordagem
dessa problematica. O primeiro, ao definir o tempo como a “imagem modvel da
eternidade” (SCHOPKE, 2009:87), o relaciona com a movimentacdo das esferas

celestes e 0 acusa de ser responsavel por nossa degradacao. Por isso, Platdo néo

% Mircea Eliade é quem se dedica ao estudo do simbolismo do Tempo na india. Veremos mais adiante algumas
consideracOes sobre essa tematica.
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pensa no mundo “fisico”, mas no das “ldéias”. J& Aristoteles determina que o tempo
€ o instante atual e o mundo que estd em movimento é o material, ndo o
transcendente. Enfim, Regina Schopke (2009) tem razdo ao afirmar que essa
guestdo sempre desconcertou os fildsofos que nunca conseguiram dissocia-la do
movimento do mundo. Alias, muitos nem mesmo conseguiram definir o tempo, como
Santo Agostinho?*, por exemplo.

Santo Agostinho foi o primeiro pensador a desenvolver uma teoria filoséfica
baseada na experiéncia momentanea do tempo, representando-o como algo
psicolégico e subjetivo, através da ideia de Distentio Animi. Para Agostinho, a
temporalidade s existe na alma. Logo, o eterno — ligado a imobilidade — ndo esta
presente em seu pensamento®™. Com efeito, ele defende a existéncia de trés
tempos: o presente do passado (memaria), o presente do presente e, por ultimo, o
presente do futuro (esperanca — expectativa). O presente do “presente” seria a
percepcao direta das coisas, mas essas abordagens s6 existem na nossa mente, na
nossa apreensao psicolégica®®.

Assim como Agostinho, mas apresentando um carater mais radical da
duracdo, o filésofo francés Henri Bergson (1990) aborda a continuidade do tempo
pela memoria e pela consciéncia. Na apreenséo do fildsofo, a duragéo “é a esséncia
do ser” (SCHOPKE, 2009: 224), pois 0 “tempo puro ndo passa, na medida em que
passar é apagar 0 que passou e isso € 0 mesmo que dizer que ele nao existe.”
(SCHOPKE, 2009:239). Além disso, Bergson defende a relacdo do fluxo temporal
com a percepcao que temos de sua passagem, mas nao significando que seja
apenas psicolégico, uma vez que implica uma mudanca. Porém, através da memoria
mantemos um instante que ndao morre, um prolongamento do passado no presente e
€ esse ponto que o filosofo aponta a permanéncia de um passado no interior de

cada um, que se manifesta através das lembrancas. Segundo Regina Schopke, o

2 Em sua célebre frase do livro XI das Confissdes: “Que é pois o tempo? Quem poderia explica-lo de maneira
breve e facil? Quem pode concebé-lo, mesmo no pensamento, com bastante clareza para exprimir a idéia com
palavras? E no entanto, havera no¢éo mais familiar e mais conhecida usada em nossas conversag¢des?... Quando
falamos dele, certamente compreendemos o que dizemos; 0 mesmo acontece quando ouvimos alguém falar do
tempo. Que &, pois, 0 tempo? Se ninguém me pergunta, eu sei; mas se quiser explicar a quem indaga, ja nio sei.”

2 Segundo Regina Schopke, desde Platdo a eternidade est4 associada ao repouso, a falta de movimento, ao
mundo imutavel das Ideias. Mas com Plotino, o eterno se define como existéncia plena e indivisivel, o tempo é
algo gerado a partir da prdpria eternidade o tempo, para ele, sera gerado pela Alma, que se destaca do eterno e se
“temporaliza” ¢ uma espécie de relativizagdo da propria eternidade.

% A nogdo da percepgao do tempo como produto da consciéncia, de um mundo interior de impressées, emogdes
e idéias gerais esta presente em Immanuel Kant também, porém, o filésofo apreende o tempo como uma forma a
priori, uma intuicdo interna que independe de nossa relagdo com o mundo



37

passado, para Bergson, é “a dimenséao real do tempo, uma vez que o ser € memaoria”
(SCHOPKE, 2009: 240)

Contrariando a acepcdo de Bergson, o filosofo alemdo Martin Heidegger
sempre defendeu a temporalidade na esséncia do ser. Sabemos que, para
Heidegger, o ser € constituido por esse transcurso e, dessa forma, vamos nos
construindo a medida que o tempo passa. Essa apreenséo de futuro em Heidegger é
pertinente no que concerne a diferenciacdo da ideia do passado em Bergson, uma
vez que, para Heidegger, dirigimo-nos sempre para o futuro, para o destino da
morte, ou seja, estamos inseridos na cronologia. Ademais, o passado ndo existe
para Heidegger e a unica forma de encarar a realidade é aceitando essa
‘temporalidade do ser”, ou melhor, a finitude.

Ja na abordagem do fil6sofo Gaston Bachelard, em A intuicdo do Instante
(2007), baseada na metafisica monista de Gaston Roupnel, defende que o mundo é
sempre o presente e, mais especificamente, o instante. O filosofo ndo concorda que
a realidade do tempo seja a do passado (Bergson), nem a do futuro (Heidegger),
mas traz a concepcao de instante, ou melhor, do presente. Assim, a memdéria nao
seria um depdsito de lembrancas, mas guardaria apenas o instante, sem o carater
da duracdo. Ademais, Bachelard aponta que s6 podemos atribuir carater infinito a
algo que néo existe, pois somente o nada é continuo. Para o filsofo, o tempo existe,
logo, é descontinuo.

Nas concepc¢fes do imaginario o “instante” é privilegiado e o passado ganha
uma apreensdo relativa. N6és ndo buscamos o passado como as reminiscéncias
bergsonianas, mas € através das imagens poéticas que nosso passado ressoa e nos
proporciona esses momentos de libertacdo da cronologia, que sdo os devaneios.
Segundo Bachelard o ser “é um lugar de ressonancia para os ritmos dos instantes e,
como tal, poder-se-ia dizer que ele tem um passado como se diz que um eco tem
uma voz. Em nés, o passado é uma voz que encontrou um eco” (BACHELARD,
2007:55). Porém, o fil6sofo francés acredita que € inatil ficarmos presos as
lembrancas do passado, uma vez que sentimos um sofrimento quando saimos em
busca de instantes perdidos: “quando se escuta a sinfonia dos instantes, sentem-se
as frases que morrem, as frases que tombam e sdo arrastadas em direcdo ao
passado” (BACHELARD, 2007:52).

Entdo, para o filésofo do imaginario, o tempo é “descontinuo”, feito de

instantes e do ritmo das imagens que se transformam num processo dialético. Esse
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movimento das imagens dentro de um poema engaja-se num processo ritmico,
como o ato da respiracdo. A exclusdo da horizontalidade, da linearidade da
cronologia proporciona ao ser — poeticamente transformado pelo tempo
verticalizante — devaneios dinamicos. Para essa dinamica, Bachelard se utilizou do
termo “Ritmanalise.” %’. Por isso ele propde a ideia de renovacéo — apresentada pela

metafisica monista de Roupnel %°- e diz:

Um destino tdo longo prova que, ao retornar eternamente as fontes
do ser, encontramos a coragem do voo renovada. Mais que uma
doutrina do eterno retorno, a tese roupneliana é, pois, uma doutrina
do eterno recomeco. Ela representa a continuidade da coragem na
descontinuidade das tentativas, a continuidade do ideal apesar da
ruptura dos fatos. (BACHELARD, 2007:80)

7

Para um sonhador aéreo, € no mundo imaginario, pleno de instantes, que
tudo se renova. Essa abordagem através da “intuicdo do instante” é privilégio da
criacdo poética, uma vez que a propria poesia produz o seu instante: o instante
poético. A concepcao da “verticalidade” e ndo mais da linearidade do tempo é a
presente na poesia e, notadamente, nos versos de Mario Quintana, pois ela busca
tal altura, ascenséo, através da plenitude do voo. Para Bachelard, a poesia “recusa o
predmbulo, os principios, os métodos, as provas. Recusa a davida. Quando muito,
ela tem necessidade de um preludio de siléncio” (BACHELARD, 2007:99).

E é nesse tempo estabilizado que percebemos uma perspectiva metafisica:

A poesia é uma metafisica instantdnea. Num curto poema, ela deve
dar uma visdo do universo e o0 segredo de uma alma, um ser e
objetos, tudo ao mesmo tempo. Se segue simplesmente o tempo da
vida, ela é menos que esta; s6 pode ser mais que a vida
imobilizando-a, vivendo no préprio lugar a dialética das alegrias e das
dores. Ela €, entdo, o principio de uma simultaneidade essencial em
gue o ser mais disperso, mais desunido, conquista sua unidade.
(BACHELARD, 2007:99)

Segundo Bachelard (2007), o poeta busca e cria essa instantaneidade da
qual ele sente necessidade. Assim, é no poema que encontramos os “elementos de
um tempo interrompido” (BACHELARD, 2007:100), desse tempo vertical:

27 Ritmanalise é um titulo de uma obra de Alberto Pinheiro,professor de filosofia na Universidade do Porto. A
ritmandlise trata de uma psicologia através dos ritmos, que intenciona a libertacdo dos pesos e das angustias via
uma vida em pleno movimento, dindmica, ritmica.

%8 Bachelard aborda as ideias de Roupnel e, especificamente, na obra Siloe, a questdo do recomeco das coisas.
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E no tempo vertical- descendo- que se escalonam as piores dores,
as dores sem causalidade temporal, as dores agudas que atravessa
um coracdo para nada, sem jamais enlanguescer. E no tempo
vertical- subindo- que se estabiliza a consolagdo sem esperanca,
essa estranha consolagcdo autdctone, sem protetor. Em suma, tudo
quanto nos aparta da causa e da recompensa, tudo quanto nega a
histéria intima o proprio desejo, tudo quanto desvaloriza ao mesmo
tempo o passado e o futuro, encontra-se no instante
poético.(BACHELARD, 2007:104)

Concluimos, entdo, que, na concepcdo de Bachelard, é através da
valorizacdo da desmaterializacdo que reconhecemos o instante poético, a libertacédo
da linearidade, para “alcarmos voo” com o devaneio. O instante bachelardiano
apresenta um carater de ambivaléncia, uma vez que 0S sentimentos opostos
vivenciados juntos, para ele, “‘imobilizam o tempo e removem o ser da duragéo
comum” (BACHELARD, 2007:105). E € essa perspectiva que a poesia aborda. Ela
nao lida com do tempo fisico, linear, concreto, que é dividido em por¢des iguais
independente do sistema de medicdo e no qual sempre h4d uma sucessao
guantitativa. A “cronologia” do mundo profano passa, acaba e degrada o homem.

Na literatura, as caracteristicas “estruturais” do tempo: mensuracdo ordem e
direcdo, com as quais tanto trabalham os cientistas, filésofos da ciéncia e l6gicos, ja
encontram expressodes diversas, pois 0 que vale para a literatura € a experiéncia e
ndo a natureza do tempo. O tedrico Hans Meyerhoff , em O Tempo na Literatura
(1976), realizou um estudo comparativo entre os conceitos cientifico e literario do
tempo, na divisdo das abordagens de sua natureza e experiéncia. Para ele, o
conceito cientifico parece ter pouco a dizer sobre os aspectos mais significativos da
temporalidade na vida humana. Assim, Meyerhoff (1976) defende que a literatura
trabalha com a experiéncia temporal, com a subjetividade do carater psicoldgico.

Os conceitos de métrica, duracdo e ordem se apresentam de forma diferente
na experiéncia e na literatura. No que concerne a métrica, 0 autor apresenta uma
“relatividade subjetiva” na medida pessoal do tempo, baseada numa distribuicdo
desigual, ou seja, nhuma irregularidade. Ja o “fluxo continuo” — que experimentamos
na literatura — caracteriza a duracdo, que geralmente €& representada pelo
simbolismo do rio, do mar ou de imagens de voo. Por fim, em algumas abordagens

literarias, o principio de causalidade apontado pela fisica ndo é predominante,
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quando ha uma interpenetracdo dinAmica — caracteristica de uma “livre associagéo”
dos acontecimentos. Exemplo disso € o mondlogo interior, onde ndo ha uma ordem,
uma sequéncia de fatos, mas uma associacdo que depende da experiéncia e da
memoria.

Enfim, a literatura sempre tentou abarcar questdes ligadas ao homem e sua
histéria, ou as angustias da temporalidade®, mas, desde as primeiras décadas do
século XX, a humanidade e, por conseguinte, a arte, comecou a admitir outras
formas de apreensdo do tempo. N&o mais na sua horizontalidade, mas numa
verticalidade que dividiu o tempo em profano e sagrado (mitico). E essa acepcao de
temporalidade é a que esta presente no instante poético, trabalhado nas abordagens
de Bachelard e nos estudos do Imaginario. A criacdo de um mundo sagrado —
privilegiado por um instante de libertacdo da cronologia — € o resultado de uma nova
apreensdo da prépria condicdo humana. Segundo Dufrenne “a eternidade sé tem
sentido quando designa a inteligibilidade de um objeto I6gico ou a plenitude de um
instante vivido” (DUFRENNE, 1969:201). Também para Octavio Paz, o tempo do
poema € “arquetipico e a funcédo do verso € recriar o tempo, pois, como no mito, o
tempo cotidiano sofre uma transmutacdo no poema: deixa de ser sucessao
homogénea e vazia para se converter em ritmica” (PAZ, 1982:76). Tal “plenitude” é
consagrada pelo poder da imaginacéo criadora, através da qual o sujeito lirico pode

“ascender” na verticalidade do instante poético, propiciado no reino do Imaginario.

2.3 Os estudos do Imaginario : preludios e perspectivas

“A imaginacao é origem de uma libertagcao”
(Gaston Bachelard)
“O homem experimenta o que imagina experimentar”

(Wunenburger)

Os estudos acerca do imaginario foram iniciados por Gaston Bachelard, no
inicio dos anos 40. O fenomendlogo francés, em suas primeiras obras, trabalha no
ramo da ciéncia epistemoldgica, voltado para a consciéncia da racionalidade.
Contudo, cada vez mais atraido pelo imaginario poético, amplia seu estudo para

abarcar o processo de imaginacdo poetica, valorizando-a como uma forma de

# Octavio Paz em O arco e a Lira aborda poeticamente a angUstia de Heidegger, exemplificando com o
sentimento do Amor.
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apreenséo e recriagdo da realidade. Trilhando essas duas sendas, paralelamente,
une o estudo da consciéncia fenomenoldégica a uma psicologia voltada para o
devaneio poético. Assim, Bachelard aprofunda suas reflexfes acerca da imaginagao
criadora, pensando na consciéncia poeética, pois passa a acreditar na inovacao da
linguagem pela poesia, enquanto a tradicdo filoséfica racionalista prioriza a
imaginacéo reprodutora.

Apés suas pesquisas epistemologicas, Bachelard penetra na senda do
imaginario tracando uma tipologia voltada aos quatro elementos materiais: agua,
terra, ar e fogo. Para ele, esses elementos sédo fontes arquetipicas do imaginario
poético e compbem a ideia do cosmos, sendo concebidos como os “horménios” da
imaginacdo criadora. JA num segundo momento, o fildsofo dedica-se ao estudo da
desmaterializacédo das imagens e & liberdade do devaneio poético®. Fase na qual
Bachelard escreve as obras A poética do Espaco (2005) e A poética do Devaneio
(1996).

Na introducdo da obra A poética do Espaco, o filésofo francés explana sobre
o conhecimento da fenomenologia da imaginacdo e afirma que a fenomenologia
caberia 0 estudo da imagem poética, enquanto produto da consciéncia criadora,
direto da alma, pois “a poesia € um compromisso da alma” (BACHELARD, 2005:6).
E apropriando-se de imagens que a fenomenologia bachelardiana reconstréi o
cosmos e com ele todas as atitudes humanas. Além disso, apresenta 0 devaneio
poético como objeto de estudo da fenomenologia da alma, pois é nele que se
liberam as imagens do poeta.

A expansao do imaginario se concretiza a partir do século XX, ap6s muita
resisténcia por parte da iconoclastia endémica do pensamento ocidental, que
pregava um racionalismo extremado. Com uma desvalorizacdo ontologica da
imagem e psicolégica da funcdo da imaginacdo, desde Pascal, muitos pensadores
julgavam a imaginagdo como “senhora” do erro e da falsidade, por a considerarem
uma faculdade do irreal. No entanto, longe de ser irrealidade, os estudiosos do
Imaginario concordam que ha um realismo no mundo regido pelas imagens, que € a
dimenséao transcendental do sujeito.

Seguidores do precursor Gaston Bachelard, os franceses Gilbert Durand e

Jean Burgos deram continuidade ao estudo do Imaginario e o expandiram, fazendo

%0 Abordaremos em nosso trabalho essa via de pensamento de Bachelard, mesmo que seu carater epistemoldgico
contribua para nossa pesquisa.
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uma relacdo da imaginacao criadora com a temporalidade e o destino do homem.
Além da filosofia, na base de tal estudo, estdo presentes ramos da psicologia,
mitologia, sociologia e antropologia. Os principais contribuintes séo: Ernst Cassirer,
Mircea Eliade, C. G. Jung, Henry Corbin, Paul Ricoeur, Merleau-Ponty, Gadamer e
Heidegger. Todos esses estudiosos complementam as propostas de Bachelard,
Durand e Burgos para a abordagem do imaginério na literatura e, especificamente,
na escrita poética.

Os fundamentos de Bachelard expandem-se para o campo da antropologia
cultural e, especificamente no estruturalismo figurativo de Gilbert Durand. Este, autor
de As estruturas Antropologicas do Imaginario (2001), apresenta-nos o simbolo, o
schéme (esquema), o arquétipo e o mito como ideias complementares ao
pensamento de Bachelard. Com os conceitos de “trajeto antropolégico” e
“constelagdes de imagens”, Durand trabalha as relagbes entre a sensibilidade do
homem com o meio em que vive. Esse trajeto persegue o isomorfismo dos simbolos
gue pertencem ao mesmo tema arquetipal. A convergéncia desses simbolos, forma,
assim, as constelacdes de imagens primordiais presentes em cada esquema
norteador do pensamento.

Em A imaginacao simbdlica (1993), Durand defende que o simbolo s6 € valido
por ele mesmo. E acrescenta que, “ndo podendo figurar a infiguravel
transcendéncia, a imagem simbdlica € transfiguracdo de uma representacao
concreta através de um sentido para sempre abstrato” (DURAND, 1993:12). Como
uma representacao que faz aparecer um sentido secreto, o simbolo € “a epifania de
um mistério” (DURAND, 1993:12). Portanto, a partir de esquemas norteadores, as
imagens primordiais (arquétipos) formam a ideia representada pelos simbolos.
Estes, por sua vez, se dinamizam em imagens poéticas ou em relatos miticos. Logo,
€ a correspondéncia desses elementos que compdem o trajeto antropoldgico do
homem e suas manifestacdes inconscientes, constituindo um novo mundo.

Desse modo, a leitura do Imaginario, proposta por Durand, “parte da
hermenéutica das imagens, dos simbolos e dos mitos de uma obra até desvelar o
imaginario do autor, de uma cultura, de uma época” (MELLO, 2002:11), uma vez que
ele se preocupa com o contexto sécio- cultural. O antropdlogo define o imaginario
como um conjunto de imagens que, relacionadas entre si, constituem o pensamento
do homem. Este conjunto de imagens é o lugar onde se encontram todas as

criacoes do pensamento humano. E, nesse reino, € o simbolo quem ganha forgas,
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uma vez “que € um mediador entre consciente e inconsciente, entre sonho e
fantasia” (MELLO, 2002:10) e, assim, o meio através do qual o sentido pode
manifestar-se.

Em sua proposta para a organizacdo do imaginario humano, Durand
apresenta-nos uma divisao entre dois regimes: o Diurno e o Noturno. Propde que
estes sdo oriundos das trés posicdes reflexoldgicas, as quais produzem trés
estruturas correspondentes aos gestos dominantes no homem. Junto ao Regime
Diurno do Imaginario temos a estrutura esquizomorfa ou herdica, relativa a
dominante postural. Desta derivam o0s esquemas de ascensao, verticalidade e a
simbologia ligada a luta contra as trevas. J& no Regime Noturno do Imaginério, ha
uma biparticdio das estruturas: sintéticas e misticas. A primeira corresponde a
dominante ritmica, de que a sexualidade € o exemplo; ja a segunda, a dominante
digestiva com seus esquemas de aprofundamento, recolhimento ao Utero protetor.

A funcdo dessa organizacdo proposta por Durand é trabalhar questfes do
mundo voltadas ao desvelamento dos mistérios da vida e da morte, buscando
transcender a realidade material. Com a finalidade de compreender o homem em
suas raizes, o antropélogo parece apresentar certa rigidez em tal classificagdo, mas
ja no inicio de seu trabalho ele ressalta que os regimes “ndo sdo agrupamentos
rigidos de formas imutaveis” (DURAND, 2001:64), por apresentarem um carater
infinitamente aberto ndo s6 do semantismo simbolico, como também da imagem
significante.

Ana Mello (2002) relata acerca das imagens simbolicas como dinamismo
organizador do imaginario poético em Bachelard e afirma que esse processo é
retomado em Jean Burgos. No seu estudo sobre lirica e imaginario, a autora
apresenta a ideia de Burgos que classifica a producao imaginaria como uma defesa

contra a aproximacgao da morte:

Na escrita literaria, o imaginario € o lugar de reconciliacdo entre
angustia e desejo, caréncia e seu preenchimento, sentimento de
finitude e possibilidade de regeneracdo, medo da ameaca externa e
recolhimento apaziguador, conforme se podem inferir das reflexdes
de Durand acerca dos regimes do imaginario diurno e noturno e das
escritas literarias identificadas por Burgos. (MELLO, 2002:21)

Para Mello (2002), o imaginario resgata o valor da simbolizagdo da existéncia

humana, a fim de desvendar os mistérios relacionados a temporalidade e a morte.
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Por isso € importante recuperar o pensamento de Burgos, na obra Pour une
poétique de limaginaire (1982), a respeito do processo de aderir a leitura das
imagens do texto. Nesta obra, o autor levanta questdes sobre a dinamica que
corresponde a organizacdo de determinadas imagens, a partir dos esquemas
norteadores do pensamento do autor. Como Durand, ele vé a imagem como porta-
voz do simbolo. Porém, sua metafisica pode ser considerada “a posteriori’

(JOACHIM, 2010:16), um além e ndo aguém, como o antropologo acreditava:

‘A imagem, para quem sabe captéd-la, faz sonhar” (Bachelard).
“Desse sonho (ou devaneio) vai nascer uma significagdo nova, uma
ordem de significagdo oriunda, ndo de um uso antigo da palavra
restaurada, mas sim da realidade nova proveniente do modo de viver
esta imagem”(BURGOS apud JOACHIM, 2010:24)

Burgos infere ser no espaco textual que a imagem ganha sentido e sugere que,
percorrendo o texto e conhecendo a sua sintaxe, reconheceremos o itinerario das
imagens dos poetas, ja que 0s esquemas guiam as leituras e as potencializam para
o melhor entendimento do leitor.

A poética do imaginario € uma intencdo de um “querer habitar” (JOACHIM,
2010:29) o texto, pois € nele que tudo acontece. Assim, estudando a presenca
dessas imagens e sua dinamica, através de “pistas” dos esquemas diretores da
leitura — que sdo os movimentos verbais — encontramos o reino do Imaginario.

[{FF4

Assinala Sébastien Joachim, retomando Burgos, que “é no espaco do texto
dinamizado pelo imaginario, que tudo esta interligado, e essa interligacdo se
mantém no decorrer das metamorfoses que advém as constelacbes” (JOACHIM,
2010:28).

Por isso, apresentamos o pensamento de Burgos e sua sintaxe do Imaginario
— que se relaciona com a producdo das imagens do texto poético — a fim de
completar o sentido do mesmo. Burgos aponta possiveis respostas a questao da
passagem temporal e, em consequéncia disso, a brevidade da vida, através de trés
atitudes do homem face ao tempo devastador: uma de revolta, outra de negacéao e,
por ultimo, a de aceitacdo do fluir temporal. Essas atitudes representam trés
modalidades de estruturacdo dinamica da linguagem poética. E pela cristalizac&o
das imagens e pela selecdo dos verbos que caracterizamos a qual dindmica do

imaginario pertence tal postura.
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Na exposicdo sobre os trés “impulsos” esqueméticos — modalidades ou

categorias fundamentais - ele diz o seguinte:

Séo trés as modalidades de comportamento perante o tempo
cronolégico, pois trés sdo os tipos de solugbes possiveis face a
angustia ligada a finitude: uma de revolta, a segunda a de recusa e
uma terceira de aceitacdo simulada ou astlcia. As duas primeiras

Y

organizam um espaco subtraido ao tempo cronologico e a
degradacdo que ele opera, uma ao se esforcar para imobilizar o
tempo, a outra ao evitar encara-lo, a terceira, ao contrério, utiliza
esse tempo na sua forca vetorial como na sua repeticao ciclica para
ocupar e abrir da melhor maneira possivel esse espaco privilegiado
gue é o texto.(BURGOS, apud JOACHIM, 2010:43)

Essas sdo as possiveis atitudes de um ser dilacerado entre o Tempo e a Eternidade,
que correspondem a questdes estritamente metafisicas.

A primeira estrutura € a da Modalidade de Conquista (Escrita da Revolta), na
qual ha uma revolta diante da passagem temporal e da degradacédo sofrida com ela.
Nessa modalidade, temos uma tentativa de deter o fluxo temporal e fixar um eterno
presente. Os esquemas norteadores podem ser identificados a partir da intencdo de
“‘dominagao”, com as atitudes de ascensdao, de verticalizacdo e multiplicacédo. Isso
para preencher o espaco, de modo a deter o fluxo temporal, através de um
sentimento de “posse” do lugar. Além disso, € a sintaxe de antitese que esta
presente nessa escrita.

JA a segunda estrutura pertence a Modalidade de Negacdo (Escrita de
Recusa), através da qual ha uma forma de ignorar a passagem temporal, negando
Cronos. A construcédo de refagios espaciais em busca de lugares fechados implica o
recuo, a descida e fechamento sobre si mesmo, na tentativa de defesa do inimigo. A
resposta a angustia diante da finitude é desvelada pela procura de perenidade fora
da cronologia, por isso a fuga e interiorizacdo, a descida e a invencdo de outros
espacos “libertos” sdo os esquemas norteadores dessa modalidade.

Enfim, a terceira Modalidade € a de Progresso (Escrita da Astucia ou
Dialética), na qual ha uma insercdo no sentido da cronologia e possivel “aceitagao”
do seu decorrer. E uma tentativa de conviver com essa condi¢do, reconciliando-se
(ou fingindo aceitar) com a temporalidade, pela descoberta da repetigéo ciclica como
saida para as angustias. Essa atitude busca a infinitude no proprio devir, para um

além e fora do tempo. Assim, as figuras que melhor representam essa ideia fazem
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parte dos esquemas relacionados ao percurso, ao progresso e ao reinicio, que estao
nas imagens de progressao e de eterno retorno.

Porém, Sébastien Joachim (2010) ressalta, ainda, que, como ndo estamos
diante de tais “macroestruturas esmagadoras”, as mesmas imagens podem estar
presentes em escritas diferentes. No entanto, existe um principio organizador, que é
a propria linguagem. Por isso, 0s esquemas sdo as pistas para encontrar a
modalidade predominante na escrita do texto. Para Burgos “todo texto pode ser
fadado, e revelado, e atualizado e vivido nas suas potencialidades, seja qual for o
imaginario de sua escrita” (BURGOS apud JOACHIM, 2010:15).

Neste estudo acerca das teorias do Imaginario e das possiveis relacdes com
Cronos dentro da poesia de Mario Quintana, nosso foco € desenvolver algumas
ideias dos trés tedricos apontados como maiores referéncias: Gilbert Durand,
Gaston Bachelard e Jean Burgos. De Durand, explanaremos, principalmente, sobre
a caracterizacdo da simbologia presente nas estruturas do Imaginario. Os simbolos
gue manifestam as relagcdes com a temporalidade e a morte sdo fundamentais para
a exegese do texto poético. Porém, ndo desejamos expandir para o0 reino
antropolégico do autor. Por isso, trabalharemos com a imaginagcdo aérea — proposta
por Gaston Bachelard — e a poética da Escrita do Imaginario de Jean Burgos, ja que
ambos trabalham especialmente com o texto literario.

Em O ar e os sonhos (2001), Bachelard caracteriza a imaginagdo como “a
faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcdo e, sobretudo, a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens”
(BACHELARD, 2001:1). Para o filosofo, “se ndo ha mudangas de imagens, unido
inesperada das imagens, ndo h& imaginacdo, ndo ha acdo imaginante”
(BACHELARD, 2001:1). Por isso,

0 vocabulo que melhor representa a imaginacdo ndo € a imagem,
mas o imaginario e, gragas ao imaginario, a imaginacdo €
essencialmente aberta, evasiva. E ela, no psiquismo humano, a
propria experiéncia da novidade. (BACHELARD, 2001:1)

31 Devemos considerar essa visdo dos tedricos acerca do ndo fechamento, enquadramento, restrito em
determinados Regimes, Estruturas ou Escritas do Imaginario. S80 os esquemas diretores que guiardo as
metaforas “obsedantes” de um poeta ou poema. Por isso, nenhum poema que serd trabalhado aqui estara
estritamente enquadrado a uma dessas propostas. Serdo apenas apontamentos que norteiam o pensamento do
sujeito poético naquela construcdo. Devemos saber, assim, que um mesmo poema pode circular entre as trés
modalidades de estruturacdo do Imaginario, por exemplo. Mas o fato € que o conjunto vai propor qual o esquema
mais norteador do pensamento.
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Nas suas observacdes, Bachelard acredita na importancia do estudo das
imagens como forma de recuperar processos da criacdo. Assim, para uma leitura
mais abrangente dessas figuras em um texto literrio, ele prop6e um dimétodo,
unindo psicanalise e fenomenologia. A primeira — descendo as profundezas do
inconsciente do ser sonhador — traz as lembrancas, ja a segunda — permanecendo
na superficie, no ato consciente — contempla as imagens em seu “maravilhamento”.
Com isso, tal imagem poética é analisada em seu duplo aspecto: o que se mostra e
0 que se oculta. Ademais, a imaginacao é tdo valorizada pelo filosofo na medida em
gue ela nos desliga do nosso passado, diferentemente da memdéria que nos liga
completamente a ele.

Dessa forma, os acontecimentos perceptivos S40 meros pretextos para 0s

devaneios imaginarios:

Se uma imagem presente ndo faz pensar numa imagem ausente, se
uma imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens
aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo h& imaginacdo. Ha
percepgdo, lembranga de uma percepc¢do, memoria familiar, habito
de cores e das formas. (BACHELARD, 2001:1)

Essa proposta apresentada por Bachelard, e muito bem exemplificada em suas
obras pela leitura de grandes poetas, trabalha com as imagens a priori, anteriores as
representacdes da percepcdo. Assim, a forca de vontade pulsa no ato imaginante e
nos faz criar o que vemos. A vontade desse ato e o despertar de um sentimento de
(re) viver o que imaginamos norteiam o pensamento do ser sonhador.

A partir de O Ar e 0s Sonhos (2001), o filosofo francés se desprendera de um
carater mais racional (epistemoldgico) dos estudos das primeiras producfes. Nessa
obra, ele trabalha com a desmaterializacdo ao jogar-nos para os estudos da
imaginacdo dinamica. Um estudo de uma psicologia ascensional, através da qual
aspiramos a altura, a sublimacdo, ao alivio e a alegria da verticalidade, pela
mobilidade das imagens. Tal for¢ca dindmica ratifica a vontade do voo onirico e
eufemiza as imagens da tdo indesejada queda e morte do homem. Destarte, ela é
dirigida pelo movimento que a poténcia dos verbos conduz no poema. O verbo € o
esquema norteador do poder imaginario na poesia, ja que “‘uma imagem estavel e
acabada corta asas a imaginacéo” (BACHELARD, 2001:2).
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O critico e filosofo Jean-Jacques Wunenburger, em sua obra intitulada O
imaginario (2007), nos propde a pensar nos valores e funcbes do imaginario,
guestionando se este estudo tem valor empobrecedor, alienante ou libertador. Para
ele, essa senda apresenta uma dinamica criadora interna (funcdo poética) de uma
fecundidade simbdlica, de um poder de adesdo do sujeito. Assim, permite 0 seu
afastamento do imediato, do real presente e percebido, sem encerrar-lhe nas
abstracdes do pensamento, pois “serve para dotar os homens de memoria
fornecendo-lhes relatos que sintetizam, reconstroem o passado e justificam o
presente” (WUNENBURGER, 2007:63).

Segundo Wunenburger, o imaginario, ainda, “arma os agentes sociais de
esperanca, de expectativa, de dinamismos para organizar ou contestar, para encetar
acOes que fazem a prépria vida dos corpos sociais” (WUNENBURGER, 2007:65).
Ademais, seu pensamento se aproxima ao de Gaston Bachelard, quando fala da
importancia do par ressonancia/ repercussdo para o poder da imaginacédo. Os dois

tedricos concordam que o homem experimenta 0 que imagina experimentar:

O imaginario € o espelho das nossas emocbes, aquilo em que
nossas imagens refletem de fato o estado de nosso corpo, de nossa
constituicdo neurobiolbgica e, por outro lado, o imaginario excita em
nds ressonancias interiores de prazer e desprazer, pois uma imagem
mental, assim como uma realidade externa, pode provocar efeitos
sobre a sensibilidade, agir sobre o humor, fazer nascer sentimentos
de tristeza ou de alegria. (WUNENBURGER, 2007:66)

2.4 Mario Quintana e a “vontade” de imaginar

“Muitas vezes a morte ndo é mais do que o resultado
da nossa indiferenga perante a imortalidade”. (Mircea Eliade)

“‘Medo que ofusca: luz!” (QUINTANA, 2005: 38). Ente aéreo, imagem de
iluminacdo e sabedoria, a Luz penetra na poesia de Mario Quintana desde a sua
primeira obra, A Rua dos Cataventos (1940). O desejo de liberdade a procura da luz
“perdida” € o que marca o inicio de um processo de autoconhecimento, em que o
sujeito se divide entre o passado e o presente. A (re) criacdo de uma infancia pueril
se insere na vida cotidiana de um sujeito adulto, que ja sente as marcas da
temporalidade e passa a confundir identidades, misturando espagos e tempos

diferentes. Ao negar a existéncia da passagem temporal e suas transformacoées, ele
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busca na poesia a melhor maneira de se conciliar com a vida: recria sua
personalidade e multiplica a sua identidade, imaginando um mundo a parte, com a
finalidade de um isolamento e de uma introspeccao.

Essa luz que permeia as primeiras obras de Quintana é uma “luz fraca que
luta contra as trevas™?. Segundo Gaston Bachelard, em A chama de uma vela
(1989), essa chama aumenta a percepgéo e vé algo além do sempre visto, “ela nos
forca a olhar” (BACHELARD, 1989:11). Assim, o desejo de imaginar, de enxergar
além da simples percepcdo se manifesta através desta chama “solitaria”, apontada
pelo filbsofo como o “modelo de verticalidade” (BACHELARD, 1989:22). Na poesia,
essa vontade repercute com a criacdo de imagens altas, que intensificam esse
desejo de ascensao.

A presenca de tais imagens — aéreas — ratifica o sonho de voo, pelo canto de
um sujeito que quer ascender em busca do eterno, da luz de uma vida imaginaria.
Assim, “subir” ndo s6 é o verbo norteador da primeira obra de Quintana como
também é o que vai servir como forca motriz de toda a sua poesia. Elevar-se as
alturas em busca de um tempo perdido, para reinventar a sua imagem, € o0 que
deseja um sujeito lirico aéreo, liberto das materializagdes do mundo cotidiano e real.

Com isso, o isolamento espacial e a dualidade temporal é a melhor saida para
uma reflexdo incessante de um “eu” que é sombra e tenta reencontrar a luz. A obra
A Rua dos Cataventos enfatiza a vontade de liberdade de um sujeito poético que

estd atormentado pela memoaria e ndo sabe se ainda € crianca ou adulto:

“Eu quero os meus brinquedos novamente!
Sou um pobre menino..acreditai...
Que envelheceu, um dia, de repentel...

(QUINTANA, 2005:92)

Essa confusdo identitaria — causada pelo ndo reconhecimento de sua imagem
envelhecida e pela ndo aceitagdo da passagem temporal — permanecera ao longo
de suas 3 obras posteriores: Cancdes (1946), Sapato Florido (1948) e O Aprendiz de

Feiticeiro (1950) **. Mesmo considerando A Rua dos Cataventos como forgca motriz

%2 Essa ideia de Luz é oriunda de Gaston Bachelard, na obra A chama de uma vela. E sob esta visdo que
adotamos a luz na poesia de Quintana.

%3 Em nossa reflexdo, ndo seréo consideradas pertinentes para a anélise as obras que ndo se encaixam em formas
de poemas ou poemas em prosa : Espelho Magico (1951), Caderno H (1973) , Da pregui¢a como método de
trabalho (1987) e Porta giratdria (1988) e as obras infantis.
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da temédtica proposta por esse primeiro conjunto de obras, as seguintes s&o
relevantes para provar a ampliacdo desse desejo de liberdade de um sonhador
aéreo, que sonha através da pequena luz que ainda lhe resta.

Em Cancgdes (1946), o proprio titulo do livro implica o desconcerto do sujeito
lirico diante da proximidade da morte. Trata-se de um ser aéreo que canta para
estancar o medo de uma nuvem que passa, de um vento que corre, de uma face
que envelhece. Entre muitos poemas que confirmam essa ideia, vejamos um

exemplo:

Medo da nuvem

Medo Medo

Medo da nuvem que vai crescendo
Que vai se abrindo

Que néo se sabe
O que vai saindo

(QUINTANA, 2005:135)

Nao somente nesse poema apontado, mas em toda a obra Cangles, a
sonoridade envolve o sujeito lirico. Este, ora encontra-se em sintonia com o0 canto
dos péassaros, por exemplo, e ora sente-se incomodado a ponto de temer a
“agressao” dessa sonoridade, como no poema. Assim, busca um siléncio intimo
diante do mundo agitado com os ruidos que o vento provoca ao balancar as
cortinas.

Por isso, em geral, 0 medo dos ruidos da rua € comparado ao medo da
morte, que ronda a sua vida e convida-o para uma introspecc¢ao. Ao ritmo de uma
valsa “lenta”, encontramos um sujeito fatigado e triste ao refletir sobre a sua

existéncia:

Minha vida ndo foi um romance...
Nunca tive até hoje um segredo.

Se me amar, ndo digas, que morro

De surpresa... de encanto... de medo...

(QUINTANA, 2005:156)
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A busca pela liberdade ainda é o grande desejo que norteia a obra, manifestado na
inocéncia e pureza dos atos de cantar e compor cangdes. Isso também implica uma
recriacdo de sua imagem, que sera resgatada devido a profunda vontade que
permeia um ser aéreo. Antes, sO resta sonhar, cantar e se entregar ao ritmo da
cancao que embala seus poemas.

Em Sapato Florido (1948) — obra de poemas em prosa — encontramos a
primeira manifestacdo personificada desse mundo imaginario pueril que o sujeito
lirico de Quintana inventa em sua poesia: 0 aparecimento (criacdo) da personagem
Lili. Esta percorrera os caminhos da infancia imaginada pelo sujeito poético,
mantendo uma relagdo entre os dois planos: o sonhado e o vivido. As “falsas
recordacdes”, mostradas nos versos da obra, reificam o mundo infantil imaginado
por um sujeito que busca a sua identidade. Preso, ainda, nas marcas de um
passado mal resolvido, ele demonstra certa revolta com a impossibilidade de
permear o universo infantil e, com isso, aguca sua fantasia.

Gaston Bachelard (1989) atribui comparacdes entre as fantasias produzidas
num devaneio e o0 desejo de viver o imaginado, através da aspiracdo da altura -
proposta pela luz - como amenizagdo da revolta diante dessa impossibilidade de
“‘reviver” o passado. Segundo o filésofo, “nas alternancias da fantasia, essa revolta
contra si acalma-se. O sonhador rendeu-se a melancolia que mistura as lembrancas
efetivas e as da fantasia’( BACHELARD,1989;43).

Com isso, 0S ecos que soavam nas obras anteriores e intervinham na visao
de um “eu” confuso, perturbado pelas imagens presentes no seu espago, comegam
a ser, de certa forma, “personificados”, em Sapato Florido. Isso porque a obra é
finalizada com a presenca do Anjo Malaquias. Este deixa de ser uma visdo, um eco
e ganha uma manifestacdo nesse espaco onirico. Contudo, em seu reino de
fantasia, ele se confunde com a imagem do Anjo “sonhado”. Malaquias, em Sapato
Florido, aparece como duplo da figura do sujeito lirico, que pinta uma imagem de si
mesmo e passa a ocupar o seu espago de criagao e, ainda, a compor com ele o seu
mundo pueril: “... E entdo, para disfargar, a gente faz literatura.. e diz aos amigos
que foi apenas uma folha morta que se desprendeu” (QUINTANA, 2005:192).

Como fechamento desse primeiro bloco de obras de Mario Quintana, que
representam essa “confusdo” pela mistura de identidades, a obra O Aprendiz de
Feiticeiro (1950) mostra que a realidade “recriada” no universo fantastico do sujeito

lirico de Sapato Florido torna-se insuficiente para lidar com a passagem temporal. O
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ser aéreo que, primeiramente, busca uma vida livre do cotidiano social — num
espaco iluminado pela verdadeira luz solar — fora da artificialidade dos lampides de
sua vida, num segundo momento comecara a desvendar a sua verdadeira
identidade. Esse fato acarretara num choque temporal e numa revolta contra a
proximidade da morte.

O feitico desvendado pelo aprendiz ndo sera nada cémodo para ele, uma vez
gue a descoberta da existéncia de um “Outro Mundo” o deixa desconfortado com a

ideia de uma diversidade transpessoal:

“(...)
Deixa-me!
Que tenho a ver com as tuas naus perdidas?
Deixa-me sozinho com 0s meus passaros...
com 0s meus caminhos...
com as minhas nuvens...”.

(QUINTANA, 2005: 196)

O ente sobrenatural, que era para se tornar companhia de um sujeito solitario,
acaba sendo visto como pertencente ao “Outro Mundo” e, por isso, assombroso nas
noites perturbadoras. Com a descoberta deste “novo mundo”, a ideia de dar uma
nomeacao as coisas é importante, pois corroboraria para a revelacdo destes entes
sobrenaturais que rondam o sujeito lirico. Porém, ha uma quebra com esse ideal,
uma vez que as imagens presentes vindas deste mundo ndo apresentam nomes.
Desse modo, contribui para ratificar o processo de autorrevelacdo proposta pela
obra.

E a descoberta de identidades que estd nas maos do aprendiz. A sua
identidade, assim como a identidade dessas entidades sobrenaturais, reveladoras
do mundo onirico presente na obra. Um sujeito aéreo que quer subir, correr, dancar,
cantar, ndo pode tombar, nem fechar os olhos diante do “novo”. O enfrentamento a
fim de um desvelamento € o ponto chave de O Aprendiz de Feiticeiro, obra que
prova a decepgdo com o sonhar de um tempo eterno, com as marcas da
degradacgéo.

Assim, é a partir desse enfrentamento, que culmina numa luta contra a
passagem temporal, que propomos este estudo da poética de Mario Quintana. Sob a
perspectiva dos estudos do Imaginario, a questao da temporalidade age como forca

motriz em toda a obra do poeta. O tempo, ligado a ideia da proximidade da morte, se
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apresenta como uma equacdao a ser resolvida. Porém, a resposta néo é linear, uma
vez que Mario Quintana € um poeta ascensional, como um passaro que pela
metafora do sopro € desenraizado e lancado para o além.

Nessa busca por uma resposta que destoa do comum, Quintana apresenta
acepcOes diferentes sobre o Tempo (Cronos) ao longo de sua producédo poética.
Sua atitude face a temporalidade vai desde uma revolta até a aceitacdo da
proximidade da morte, norteadas pela liberdade da imaginacdo aérea. E esse
processo de transformacdo da sua atitude pode ser verificado nas obras
Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976), Esconderijos do Tempo (1980) e
Bal de Espantos (1986), apontadas como foco do trabalho.

“Dissolver o tempo e o0 espaco num fora-do-tempo, numa eternidade ou numa
atemporalidade ou intemporalidade” (JOACHIM, 2010:17) é a funcdo da imaginacao,
ja que nesse penetrar nas imagens poéticas podemos viver a plenitude de um
instante de liberdade fora da cronologia e tomar “posse” do espaco, a fim de deter o
fluxo temporal. E é a partir disso que a vontade de imaginar , que norteia a poesia
de Mario Quintana, se desenvolvera no desejo de permanecer nessa plenitude do

devaneio aéreo — o sonho do voo.
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3AREVOLTA CONTRA CRONOS:
Apontamentos de Historia Sobrenatural

“Aqui, qualquer heroismo se desmoraliza dia a dia
[como a barba do Tempo arrancada, fio a fio,

[das folinhas...

Como é possivel, como é possivel uma alma triturada
[assim pelos relogios?

(Mario Quintana)

“Se ao menos eu pudesse voltar a ser o que era em minha

infancia” ( Shelley)

(...) Como desejariamos, mesmo que por um momento,
Voltar para tras e, trémulos de embriaguez,

Percorrer novamente o encantador meandro

Que escava,escoando-se em nossos coragdes a
[juventude. (...

(Jean Marie Guyau)
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Sobrepujar a morte € uma atitude herdica na luta contra a passagem do
tempo. Essa tentativa esté relacionada as verdades vitais do homem e tem origem
primitiva, pois, nessa acepg¢do, o herdi tinha forgas para ingressar no mundo dos
mortos e retornar vivo. Porém, a modernidade mudou a concepcao do ser face a
temporalidade e esta se tornou um limite entre a vida e a morte. Ao perder o seu
carater “sagrado” original, Cronos, o Deus do Tempo, virou um dos maiores dilemas
existenciais da humanidade moderna.

Na mitologia, os gregos, na tentativa de explicar a sensacdo do tempo,
criaram o mito de Cronos — divindade correspondente ao latino Saturno. Filho de
Urano (Céu) e de Gaia (Terra), Cronos era casado com a irma Réia (Cibele). Por
medo de ser destronado, ele devorava cada prole na hora do nascimento, pois um
oraculo predissera que ele seria destronado por um de seus filhos. Assim, foi
enganado por Réia quando ela ofereceu-lhe para comer uma pedra, no lugar do
altimo feto. Nasceu, entdo, Zeus — que destronou seu pai. Cronos simboliza o
tempo, a entidade impiedosa que devora o0 passado e comeca sua lastimavel
cavalgada rumo ao futuro — que € a morte. E desse “destino final” de mortel sé
escapam o0s entes imateriais — 0s deuses. Apenas a eternidade dos Deuses divinos
pode vencer o tempo, engané-lo como no mito.

A revolta contra a passagem temporal, proveniente de uma reflexdo sobre a
possibilidade de finitude é o tema de Apontamentos de Histdria Sobrenatural. Nesta
obra, a morte é encarada como destino aterrorizante e, dessa forma, principal motivo
da luta contra as deterioracdes causadas pelo tempo. A partir da possibilidade de
morte, a soliddo e o isolamento despertam um desejo de ascensdo, dominacao e
detencéo desse inimigo. Nesse ato (herdico), hd uma possibilidade de contato com o
plano transcendente, na tentativa de romper a escravizacdo a cronologia. E tal
libertacdo pode ser conquistada através da forca de um olhar imaginante.

Esses sdo os leitmotivs que sustentam as exegeses dos poemas e a
predominancia da Modalidade de Conquista do Imaginario — proposto por Jean
Burgos — na obra, pois sua tessitura imagética denota a presenca de esquemas de
extensdo, expansdo, ascensao, engrandecimento, aumento, multiplicacdo, rapto e
dominacédo, numa tentativa de detencédo do fluxo temporal. Além disso, a sintaxe de
antitese é predominante, pois ha um choque entre o presente e o passado, entre o

visivel e o invisivel, enfim, entre o terreno e o aéreo. Essa dialética representa a
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tematica da oposi¢cdo e confronto que compreende, ainda, a atitude herdica do
Regime Diurno da imagem, proposto por Gilbert Durand.

Nesse sentido, a poesia transcendental e intimista de Apontamentos de
Historia Sobrenatural mostra como repercussdo dessa revolta uma revelacdo
identitaria. Tal desvendamento se da através de uma visdo antitética entre vida e
morte, que é simbolicamente marcada pela separacdo de um sujeito de sua infancia
imaginada. Como se corressem juntas, essas instancias, unidas, formam um espaco
dialético de identidade. Assim, os simbolos construtores do imaginario presente na
obra assumem varias formas: o tempo, o vento, o espelho e os retratos adquirem
importancia essencial, ressoando na palavra poética de um “eu” revoltado com sua
possivel finitude.

O processo de envelhecimento se da através da passagem do tempo, que
apresenta como arquétipos caracterizadores dentro dessa producdo o reldgio, a
agua e o vento. A medida do movimento deles é que o tempo decorre, causando
todas essas transformacdes. Esses simbolos temporais mostram algumas
transformacdes, na medida em que podem refletir a realidade e, ao mesmo tempo,
retomar lembrancas do passado. Isso faz o sujeito estabelecer uma comparagao
com seu estado fisico atual, dominado por rugas, transmitindo-nos uma reflexao
sobre o comportamento diante da velhice.

As imagens sobre a infancia se concretizam, portanto, a partir de uma marca
gue deseja a transcendéncia. Em varios poemas notamos a presenca de um sujeito
lirico que rechaca a ideia de velhice e as mudangas ocorridas com ela. Com isso,

espelham-se nesses elementos da natureza tentando retornar a infancia perdida:

Onde estdao os meus verdes?
Os meus azuis?
O Arranha-Céu comeu!

(QUINTANA, 2005: 442)

Ao mesmo tempo em que as folhas tombam, ele tomba na vida com a chegada da

morte, fim da felicidade e da prosperidade:

O tempo € indivisivel. Dize
Qual o sentido do calendario?
Tombam as folhas e fica a arvore,



57

Contra o vento incerto e vario...

(QUINTANA, 2005:397)

O desejo de transpor a realidade do tempo linear - imposto pela modernidade
— instiga 0 homem a (re)criar sua condicdo de existéncia. E uma das maiores
conquistas que ele almeja é vencer sua submissdo a contingéncia e a finitude. Por
isso, as figuras verticalizantes, o desdobramento identitario e o desejo de separacéo,
sdo marcas de uma revolta diante do mundo profano, fazendo parte do esquema
ascensional motivador dessa luta contra o destino, contra a equanimidade diante da
mortalidade. Na trilha aberta pela imaginacdo aérea, na qual esta centrada a poesia
de Mario Quintana, “os acontecimentos perceptivos nao passam de pretextos para
os devaneios imaginarios” (DURAND, 2002:33) e as trevas nefastas, o aspecto
tenebroso e maléfico de Cronos sdo ignorados por uma atitude herdica que a

imaginacado “diurna”* de Apontamentos de Histéria Sobrenatural denota.

3.1 A negacao da morte: o heroismo na luta contra Cronos

“Muitas vezes a morte ndo é mais do que o resultado da
nossa indiferenca perante a imortalidade”. (Mircea Eliade)

“O homem sabe que deve morrer. A humanidade n&o alcanga a consciéncia
de si mesma a ndo ser através do enfrentamento da morte.” (DASTUR, 2002:13).
Francoise Dastur, em A Morte: ensaio sobre a finitude (2002), faz uma abordagem
das acepcdes e concepcbes desse destino ao qual o homem esta predestinado e
contra o qual ndo cessa de lutar. As visbes acerca da morte variam entre rituais
sagrados e costumes religiosos, perpassando pela filosofia e pela metafisica, até
culminar nas concepc¢des existencialistas de Martin Heidegger. Este trabalha com a
condicao finita do homem, defendendo a temporalidade como horizonte do ser. Ja
algumas visdes da religiao e da filosofia apresentam como proposta a superacéo da
contingéncia e da finitude humana, através de uma participacado no eterno, no plano

espiritual.

% Ouso encaixar este pensamento & biparticdo dos regimes do imaginario, proposta por Durand. N&o é o foco
principal do trabalho a abordagem sobre a proposta de Durand, porém ndo ha como ndo correlacionar a
imaginacdo aérea de Bachelard, a modalidade de Conquista de Burgos e o Regime Diurno da imagem de
Durand.
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Ernest Becker, em A Negacéo da Morte (1978), diz que o homem passa a sua
vida inteira a evitar esse “tenebroso” destino e, por isso, tenta vencé-lo com um ato
de heroismo. Correlacionando o narcisismo a esse ato, o filosofo cita Freud dizendo
que, para ele, “o inconsciente ndo conhece a morte nem o tempo: nos mais intimos
recessos organicos, fisico-quimicos do homem, ele se sente imortal” (BECKER,
1978:20). Para Becker, temos um sentimento reprimido, que é o medo da
degradagao, logo, “o heroismo €, antes de qualquer coisa, um reflexo do terror da
morte.” (BECKER, 1978:29).

Em Apontamentos de Historia Sobrenatural, encontramos um sentimento de
capacidade para o enfrentamento de Cronos - olhando face a face para ele — e,
nesse ‘heroismo”, ha um possivel triunfo sobre o destino final e sobre a
temporalidade, através de uma “liberacdao do olhar” (BECKER,1978:34). E é por
essa senda que escapamos de nossa condicdo profana e penetramos no plano do
atemporal. Porém, o homem sabe que é mortal e, segundo Dastur, “ele pode, no
maximo, lancar um olhar para fora, para a imortalidade e os heréis” (DASTUR,
2002:36).

O poema “O tempo” é o que melhor exemplifica a revolta de um sujeito lirico
gue se acha capaz de deter Cronos, mas que, ao tomar consciéncia de seus limites

vé sua inutilidade frente as deterioracBes acarretadas por essa entidade poderosa:

O tempo

1. O despertador € um objeto abjeto.
2. Nele mora o Tempo. O Tempo néo pode viver sem
[nds, para ndo parar.
3. E todas as manhas nos chama freneticamente como
[ um velho paralitico a tocar a campainha atroz.
Nos
€ que vamos empurrando, dia a dia, sua cadeira de
rodas.

ok

NOs, 0s seus escravos.

SO os poetas

0s amantes

. 0s bébados

10. podem fugir

11. por instantes

12. ao Velho... Mas que raiva impotente d& no Velho
13. quando encontra criancas a brincar de roda

14. e ndo ha outro jeito sendo desviar delas a sua
cadeira de rodas!

©CoNOo
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15. Porque elas, simplesmente, o ignoram...

(QUINTANA, 2005:426)

No poema, a morte é vista como um destino aterrorizante por um sujeito lirico
gue mostra seu desprezo pelo tempo profano. Este, na primeira estrofe do poema,
estd concretizado num simples objeto do cotidiano: um despertador. A principio,
encontramos uma ingénua descricdo desse objeto, que ndo tem outra acdo a néo
ser despertar diariamente. Porém, de metonimia do tempo ele passa a uma
metéfora da morte, representando o estado de submissdo das pessoas a tais
entidades. Esse objeto “abjeto” pode acarretar, assim, a destruicdo das formas.

Em termos de estrutura aparente, o poema apresenta 15 versos —
irregularmente metrificados — e, por isso, a énfase maior esta nos efeitos especiais
da sonoridade das palavras que formam o ritmo. Compreendemos que as
combinacdes de vogais e consoantes, baseadas na teoria de Maurice Grammont®,
fundamentam esses efeitos, 0s quais se constroem a partir de assonancias e
aliteracdes. Segundo Grammont, a manifestacdo dos sons dentro de um poema é
muito pertinente, mas ela depende também do sentido do verso, ou seja, da
expressao do préprio dizer poético. Vejamos a primeira estrofe:

1. O despertador é um objeto abjeto.
2. Nele mora o Tempo. O Tempo nao pode viver sem
[nés, para ndo parar.
3. E todas as manhé&s nos chama freneticamente como
[ um velho paralitico a tocar a campainha atroz.

e

4. NGs
5. é que vamos empurrando, dia a dia, sua cadeira de
rodas

Na estrofe acima, 0s sons mais expressivos estdo relacionados ao
“‘despertador”, a “campainha” e ao gesto de empurrar a cadeira de rodas. Assim,

podemos dividi-la em trés blocos de leitura sonora:

% Essa teoria de Grammont ja foi apontada no capitulo anterior, quando falamos no ritmo como elemento
constituinte do poema. A obra na qual Grammont aponta as correspondéncias sonoras é citada por Antonio
Candido em O estudio analitico do poema.
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1. O despertador € um objeto abjeto.
2. Nele mora o Tempo. O Tempo n&o pode viver sem

[nds,para ndo parar.

Notamos que h& uma forte batida dos sons das consoantes oclusiva /t/ e vibrante /r/,
permeada pelo enfraguecimento da vogal /o/. O jogo de aliteracdes e assonancias
nao s6 manifesta as rimas internas presentes nos versos, como transmite o barulho
seco e repetitivo do reldgio — marcando o tempo — e do despertar vibrante, no final
do verso. A sonoridade se confirma na medida em que a imagens do “despertador” e
do “Tempo” intencionam transmitir um som pendular ,constantemente presente em
nossas vidas.

Ja no segundo bloco, a assonancia da vogal brilhante /a/ e a aliteracdo da

sibilante fricativa /s/ sustentam a melodia do ritmo dos versos seguintes:

3. E todas as manhas nos chama freneticamente como
[ um velho paralitico a tocar a campainha atroz.

O barulho continuo de frémito e angustia do chamamento de todas as manhas é
confirmado nesse bloco. Ademais, a tonicidade da vogal /a/ no verso mostra o
barulho de uma campainha, que é forte e constante. Finalizando a estrofe, os dois
altimos versos denotam a freqiiéncia do movimento pressuposto pela imagem da

cadeira de rodas, e, ainda, pelo verbo no gerundio:

pd

0s
€ que vamos empurrando, dia a dia, sua cadeira de
rodas

4.
5.

Essa repeticdo estd, mais uma vez, indicada na assonancia da vogal /a/, que segue
com sua tonicidade nesses versos. Tal insisténcia demonstra a repeticdo da acao
diaria de “empurrar” a cadeira de rodas.

Ja as aliteragbes da consoante vibrante, transmitem um ruido, que podemos
relacionar a dor e ao frémito tanto de quem empurra (nds), quanto de quem é

empurrado (o tempo na imagem do Velho). Por fim, podemos inserir, ainda, o0 som

da vogal /o/ e seus fonemas /o/ e /o/ como colaboradores para ressaltar a imagem

da cadeira de rodas e o movimento circular que esta relacionado ao tempo do verbo
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“‘empurrar”. O gerundio implica essa circularidade, porque determinada uma agao
inacabada, vivida todos os dias. Isso pressupde que o ato circular do tempo é o
mesmo da nossa condicdo: nascer e morrer.

A ideia de circularidade advém da assonancia da vogal /o/ - e seus fonemas —
além da aliteracdo da consoante /s/, que se estende nas duas proximas estrofes, até

o fim do poema:

NOs, 0s seus escravos.

SO os poetas

8. os amantes

9. os bébados

10. podem fugir

11. por instantes

12. ao Velho... Mas que raiva impotente da no Velho
13. quando encontra criangas a brincar de roda

14. e ndo hé& outro jeito sendo desviar delas a sua
cadeira de rodas!

6.
7.

15. Porque elas, simplesmente, o ignoram...

A recorréncia e as rimas internas entre a vogal /o/ e a consoante sibilante /s/,
nos versos 6, 7, 8 e 9, demonstram o barulho circular do tempo transcorrendo.
Porém neste momento final, a expressado sonora esta confirmada, semanticamente,
pela intencdo de libertacdo do tempo profano e insercdo no tempo sagrado, que
implica a circularidade e, por isso, representa o eterno retorno das coisas. Por isso,
o “tempo” concretizado no despertador — que transmite aquele ruido seco — adquire
um carater sagrado, através da brincadeira de roda das criancas. No entanto, tal
apreensdo nao faz parte da realidade do sujeito lirico, ja que ele encontra-se
“consumido” pela vida profana.

Sintaticamente, a quebra temporal € marcada pela conjuncdo adversativa
“‘mas”(v.12), que separa o plano atemporal das criancas tanto do momento de fuga
instantanea dos poetas, dos amantes e dos bébados, como do plano de submissao
temporal do sujeito lirico. Este — atormentado — acorda com o barulho do
despertador, diariamente. Finalizando o poema, o uso de aposiopese no verso final
confirma a permanéncia de tal condicdo temporal tanto das criancas — libertas de
Cronos — quanto do sujeito lirico, dependente do barulho do despertador. E o ciclo

de cada um, o tempo engendrando, devorando e renovando.
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7

Notamos, entdo, que a atitude de revolta € percebida ndo s6 pela
caracterizagcdo do despertador como um objeto desprezivel, mas também pela
relacdo entre o advérbio “manhd” e o barulho que nos chama freneticamente,
remetendo a ideia da campainha e do poder dos verbos usados nas descricdes. O
arquétipo da manhd representa a “luz pura, os inicios, onde ainda nada esta
corrompido; é simbolo de pureza e de confianga” (CHEVALIER, 2006:587). Em
contraposicdo a essa pureza da manhd, o som do despertador € um barulho
constante, chato, que pode ser comparado ao da campainha, devido ao incémodo
gue ambos causam.

Através dos verbos conseguiremos enxergar uma mudanca que vai de uma
descricdo da realidade de um mundo profano, finito ao desenvolvimento do
sentimento de raiva por tal submissao. Esse aprofundamento comeca, num primeiro
momento, pelos verbos da primeira estrofe: “ser”, “morar”, “viver”, “parar”, "chamar”,
“tocar”, conjugados no presente e que no verbo “empurrar”’, empregado no gerundio,
confirma a ideia de fluidez do presente. Porém, ao mesmo tempo, transmite-nos o
cansaco e a indignacédo pela situacdo a qual (nés) passamos diariamente. Entéo,
num proximo momento, através da locugao adverbial “podem fugir’ e dos verbos
“encontrar”, “brincar’ e “desviar’, sdo reconhecidas possiveis tentativas de fuga a
essa circunstancia.

O espaco regido pela temporalidade opde-se a falta de movimento que a
comparacao do tempo a um velho paralitico implica. E esse jogo antitético confirma
uma possivel conquista contra Cronos: “como um velho paralitico a tocar a
campainha atroz”. A personificacdo do “Tempo” faz com que ele manifeste acdes
humanas, tais como: tocar a campainha, andar em cadeira de rodas, entre outras
gue se desenvolvem ao longo do poema. Assim, a estrofe termina com a
transferéncia do sentido do tempo — agora ndo mais metaforizado pelo despertador

— mas presente na imagem de um “Velho” numa cadeira de rodas:

4 No6s
5 é que vamos empurrando, dia a dia, sua cadeira de
rodas.

Nesse verso final, o sujeito lirico mostra o quanto o fluir temporal € dependente da

acao humana.
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Porém, a segunda estrofe inicia com uma oposicdo a esse sentimento de
vitoria: “nds, os seus escravos’. Este verso denota a nossa submissédo as
transformacdes acarretadas pelo tempo, logo, ele esta presente em nés. Por isso, tal
condicdo impede qualquer tentativa de luta contra Cronos, diferentemente dos
versos posteriores, onde encontramos a possibilidade de libertagcdo por parte dos
poetas, dos amantes e dos bébedos e, ainda, de uma negacéao total do tempo pelas

criangas:

7. S6 os poetas

8. 0s amantes

9. os bébados

10. podem fugir

11. por instantes

12. ao Velho... Mas que raiva impotente da no Velho

13. quando encontra criangas a brincar de roda

14. e ndo h& outro jeito sendo desviar delas a sua
cadeira de rodas!

15. Porque elas, simplesmente, o ignoram...

Esse momento do poema confirma a dualidade temporal, marcada pela
dicotomia entre velhice/infancia, presente/passado e tempo profano/tempo sagrado;
entidades opostas que representam, de um lado, a dependéncia e a presenca
constante do tempo e, de outro, a liberdade diante de Cronos. Tal atitude de um ser
diafano é manifestada por um desejo de ascensdo, por um ato de heroismo, que
visa ao refugio para um lugar livre da temporalidade.

Assim, a coesao textual final fica assegurada no nivel imagético dos ultimos
versos do poema, através da ligagao contrastiva entre as imagens “brincadeira de
roda” x “cadeira de rodas”. Essas imagens estdo correlacionadas ao processo
dialético: crianca x velho, liberdade x prisdo, mobilidade x imobilidade, eternidade x
efemeridade e cosmovisao x realidade, que ocorre em todo o poema. Enquanto o
“Velho” esta em cadeira de rodas, as criancas brincam de roda. O estado de velhice
€ apresentado pelo sujeito lirico ao penetrar na identidade do “Velho” que,
primeiramente, é o tempo personificado. No entanto, a partir de um segundo olhar,
notamos que essa atribuicdo — “Velho” — pode estar se referindo ao proprio sujeito

by

lirico. Este, ao revelar a raiva do “Velho” frente a brincadeira das criancas,



64

manifesta, também, sua raiva diante da “infancia perdida”, da brincadeira de roda e
da “mobilidade” delas, enquanto seres de um plano atemporal.

A roda é o simbolo privilegiado do “deslocamento, da libertacdo das
condigbes de lugar e do estado espiritual que |lhes é correlativo” (CHEVALIER,
2006:783). Sua significacdo cOsmica esta relacionada a rotacdo permanente, que
desvela um “simbolo de renovacdo e do retorno das formas de existéncia”
(CHEVALIER, 2006:784). O sujeito inserido na ciclicidade da roda € atemporal, uma
vez que dissimula certa indiferenca em confrontar-se com Cronos, mas prepara-se
para ultrapassa-lo, a fim de alcancar o eterno. Entretanto, em contraposi¢cdo a
liberdade infantil, encontramos um sujeito lirico tomado pela temporalidade e pela
velhice, que precisa ser empurrado em sua cadeira de rodas, quebrando a
mobilidade que a simbologia da roda implica.

A imagem da revolta do tempo humanizado no "Velho" e interiorizado no eu
poético mostra a falta de forcas contra a morte aterrorizante e sua detencédo. E essa
revelacdo serviu de fechamento para a analise, comprovando a tentativa de atitude
herdica do sujeito lirico para deter o fluxo temporal. Mas a estupefacédo diante da
liberdade total somente por parte das criancas faz com que ele sinta a sua queda,
depois da tentativa de ascensao.

3.2 O “eu” e 0 “Outro” no espelho: a transcendéncia do olhar

“O homem ¢ livre, desejo e imaginagao sao suas asas”

(Octavio Paz)

A profundidade de um olhar pode buscar transcender a realidade para
encontrar, no sonho onirico, as “asas” imaginarias. Gaston Bachelard, em O Ar e os
Sonhos (2001), trabalha com a mobilidade das imagens arquetipicas derivadas do
elemento ar, como a asa, a nuvem, 0 vento, 0 céu e a arvore (aérea). Essa dinamica
estad ligada ao poder de verticalidade dessas imagens, que correspondem ao ato
herdico na luta do homem contra o tempo. Assim, nessa atitude diurna, ele pode
atingir a ascensao , a partir da valorizacéo de sua “vontade”. Mas para isso tem que
aprender a lidar com a queda imaginaria, que faz parte do voo onirico propiciado

pela imaginacdo aérea.
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Segundo Bachelard, “imaginar é ausentar-se, € lancar-se a uma vida nova”
(BACHELARD, 2001:3). O filosofo defende que é pela imaginagcdo que o homem
consegue transcender a realidade perceptivel, suspendendo, por um instante, o
curso ordinario das coisas. “Pelo ar, toda a vida e todos os movimentos séo
possiveis” (BACHELARD, 2001:47):

Se o ar simboliza um instante de repouso e de distensdo, d4 também
consciéncia da agdo proxima, de uma acao que nos liberta de uma
vontade acumulada. Assim, na simples alegria de respirar o ar puro,
encontra-se uma promessa de poder. (BACHELARD, 2001:138)

Por isso, a forca de um olhar, na tentativa de buscar um instante de liberdade,

€ a arma na luta contra o fluir temporal no poema “O espelho”:

O espelho

1 E como eu passasse por diante do espelho
2 nao vi meu quarto com as suas estantes

3 nem este meu rosto

4 onde escorre o tempo.

Vi primeiro uns retratos na parede:

janelas onde olham avés hirsutos

e as vovozinhas de saia-balédo

como para-quedistas as avessas que subissem do
[fundo do tempo.

0 ~N o O

9 O relégio marcava a hora

10 mas néo dizia o dia. O Tempo,
11 desconcertado,

12 estava parado.

13 Sim, estava parado
14 em cima do telhado...
15 como um catavento que perdeu as asas!

(QUINTANA, 2005:392)

No poema acima, ha uma dualidade temporal manifestada dentro do sujeito
lirico, através da busca por uma identidade diante do espelho. Este simples objeto
abre caminho para a emergéncia de uma consciéncia sonhante, pois reflete o desejo
de reviver o que passou. Negando a imagem real, o reflexo no espelho suscita a

entrevisdo de outra percepcdo que o sujeito possui de si. Entdo, durante o processo
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de negacdo da imagem fornecida pela percepcéo, ele imagina outro universo
representado.
Ernest Becker (1978), ao fazer uma leitura de Otto Rank e apontar seu

pensamento no que concerne a dualidade presente no homem, conclui que:

A pessoa € ao mesmo tempo um self e um corpo e desde o inicio ha
confusdo sobre onde “ela” realmente “estd” — no seu interior
simbolico ou no corpo fisico. Cada reino fenomenolégico é diferente.
O eu interior representa a liberdade de pensamento, imaginagéo e a
infinita esfera de acdo do simbolismo. O corpo representa
determinismo e demarcacdo. (BECKER, 1978:61)

Nesse processo de observacdo, em que o sujeito se divide, a tematizacéo do duplo
firma-se como resultado de uma transcendéncia. Assim, o passado e a infancia se
apresentam como formadores de um imaginario solitario, num mundo de fuga e jogo
especular do adulto em erréancia por sua luta contra o tempo que fulmina.

Segundo Becker, “a nocdo de imortalidade pode ser sustentada
ilimitadamente no reino dos simbolos” (BECKER, 1978:21). Dessa forma, o “eu”
simbdlico livre — que pode ser recriado através da imaginacdo — se contrapde ao
‘eu” corporal, que ndo pode ultrapassar a realidade. O espelho instaura, assim, o
choque antitético entre percepcao e imaginagao, entre o presente e o passado, entre
“eu” corporal e o “eu” simbdlico. E por essa transcendéncia especular que o sujeito
lirico projeta sua vontade: um instante de liberdade, num espaco livre da cronologia
do tempo presente. E essa pausa temporal acarreta uma transposi¢cao espacial, pois
o olhar dele estéa fixado a uma infancia cosmica, reinventada nesse reflexo.

Octavio Paz (1982) relata que o homem precisa fundir-se no tempo se quiser
escapar dessa condi¢do temporal, criando um instante Unico e irrepetivel, ja que néao
ha como alcancar a vida eterna. A condicéo original do homem é reconhecer seu
duplo e é assim que ele se completa e se realiza plenamente. Mesmo que nesse
processo 0 sujeito sinta uma estranheza e uma repulsa, a ideia de liberdade, de
negacdo da temporalidade humana, proporcionada pela “Outridade”, gera um

encantamento e aceitacao dessa outra entidade:

Os estados de estranheza e reconhecimento, de repulsa e
fascinacdo, de separacao e unido com o Outro, sdo também estados
de soliddo e comunh&o conosco mesmos. Aquele que realmente esta
a s6s consigo, aquele que se basta em sua prépria solidao, ndo esta
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sO. A verdadeira soliddo consiste em estar separado de seu ser, em
ser dois. Todos estamos sés porque todos somos dois. O estranho, o
outro, é nosso duplo. (PAZ, 1982:161)

Em “O espelho”, a dualidade imaginacdo versus percep¢do esta norteada
pelo poder do verbo “ver’, pois € a forca de um olhar que se projeta hum simples
objeto do cotidiano: um espelho. Desse modo, o advérbio de negagao “nao” e o
verbo “ver’” se combinam para explicar a colocacédo do verbo “passar’ na forma do
subjuntivo, que indica possibilidade, incerteza, ou seja, algo que ndo é certo que
aconteceu e pode, ainda, ser apenas um devaneio, algo imaginado. A simbologia do
espelho é bastante ampla. Apresenta tanto aproximac¢des com a escuriddo, com o
caos, com as aguas estagnadas (simbolos nictomorficos), quanto relacdes com o
poder da visdo e do olhar. Assim, ele pode refletir o “conteudo do coragédo e da
consciéncia” (CHEVALIER, 2006:393), que tanto pode estar ligado a verdade ou ser
uma inversao desta. No poema, ele denota o subjetivo, ou seja, aquilo que vem do
interior do sujeito lirico, o que ele realmente quer ver e ndo exatamente a realidade
circundante. “A licdo que nos da o espelho € mostrar-nos que toda a imagem tem
um inverso; ela proclama a evidéncia do oculto” (DURAND, 1996:243). Nesse ato, o
espelho dissolve o tempo, mas, ainda, pode devorar a sua face.

A dialética do poema esta expressa, também, nas estruturas aparente e
sonora. Estruturalmente, o poema de divide em dois momentos: 0 primeiro
corresponde a primeira estrofe e, o segundo, as trés sucessoras. Ambos desvelam,
respectivamente, as visbes acerca da realidade e do devaneio. Porém, ja no
primeiro verso percebemos a “vontade de imaginar” diante desse sonho especular,
ja que a expressao “e como eu passasse” cogita a hipotese de o espelho nao refletir
as percepcdes. Assim, a possibilidade da transfiguracdo do real, através do

imaginario, existe no limiar de um simples olhar:

1 E como eu passasse por diante do espelho
n&o vi meu quarto com as suas estantes
nem este meu rosto

onde escorre o tempo.

ArOWN

Vi primeiro uns retratos na parede:
janelas onde olham avés hirsutos
e as vovozinhas de saia-baléo
como péara-quedistas as avessas que subissem do
[fundo do tempo.

00 ~NOo O
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Na primeira estrofe, o sujeito descreve o que n&o vé no reflexo especular. Ele
nao vé sua condicdo de finitude, marcada pelo isolamento e pela velhice. Nessa
reproducdo, seu rosto envelhecido representa a realidade que ele ndo enxerga. Ja
na segunda estrofe, ele exprime o0 que esta visivel neste reflexo: a imaginacédo de
uma infancia perdida. Essas possiveis reminiscéncias emergem do passado e
ressoam como se subissem do “fundo do tempo”. Ademais, a importancia do verbo
nesse jogo é de fundamental entendimento para a fenomenologia de um olhar que
deseja a transcendéncia. O olhar da primeira estrofe ndo é o mesmo da segunda (e
das posteriores). A dialética entre o “ver” e o “néo ver” estabelece essa divisao entre
o0 possivel e o ndo possivel. Por isso a importancia da expressdao “e como eu
passasse”, ja que a mesma estabelece a divisa entre as duas sendas presentes na
vida do suijeito lirico.

Além disso, essa tensdo desagua no ritmo do poema, através de homofonias,
como as aliteracBes das consoantes /s/ e /t/, as assonancias dos fonemas /o/ e /el e
muitas rimas, principalmente internas. As rimas alternam entre as palavras que
representam o fluir temporal e as que o estancam, oscilando entre batidas rapidas e
fortes. A alternancia entre os fonemas fechados® /e/ e /o/, confirmam a dialética
entre o som mais leve — fluido — e 0 mais pesado — obscuro —, respectivamente. O
primeiro, quando acompanhado da consoante sibilante /s/, denota a fluidez que o
verbo “passar’ exprime, conferindo um momento de leveza durante o devaneio
especular. Ja o segundo som — assombroso — é o do tempo que, junto a consoante
momentanea /t/, prova o choque, a rigidez que permeia o plano real. Insistindo na
concretude — mesmo perante a liberdade — essa batida percorre o poema inteiro. De
um lado, o passado imaginado no espelho, “subindo” do fundo do tempo, presente
nos retratos, nas janelas, nas lembrangas. Do outro, as marcas da velhice no rosto,
nas estantes, no quarto, enfim, a temporalidade do presente.

Nas duas ultimas estrofes, a situacdo de oposicdo ameniza-se e ha um
instante de estancamento do fluxo temporal. Esse viés revela, primeiramente, o
desconcerto de Cronos durante um devaneio voltado para a infancia. Depois, 0
“Tempo” e o “catavento” ficam imobilizados e sem forgas, ja que o primeiro para e o

segundo perde as suas “asas”. O curso, 0 movimento que a imagem do catavento

LRI ERINNT3

% Temos uma representacdo do fonema aberto /3/nas palavras “escorre”, “olham”, “avés” e “vovozinhas’mas
n&o sdo tdo significativos , diante os outros (fechados), para o que queremaos exprimir
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idealiza é quebrado com a perda das asas que o guia. Para Durand (2002), a
simbologia da asa é derivada do ar, que é “a substancia do esquema ascensional’.
Por isso, no poema, a asa € sentida como simbolo da libertacdo (assim como a roda
do poema “O tempo”), da ascensao e do voo. Ademais, esta indiretamente ligada ao
sujeito lirico, através da provoca¢cdo do devaneio e da rapidez na “subida” para o
outro plano. Segundo Bachelard, “o ar puro é consciéncia do instante livre”
(BACHELARD, 2001:138).

No poema, a inexisténcia das “asas” simula a idéia contrastiva de perda de
forcas de Cronos e, concomitantemente, a liberdade do sujeito lirico que se encontra
num estado de plenitude sagrada — livre do inimigo. Além disso, a imagem do
“telhado” corrobora para idealizar um espaco alto, proximo do céu, mostrando a
ascensao do sujeito que sonha com a liberdade “aérea”. Assim, a imobilidade do
“Tempo” pode referir-se ao estatismo provocado pela transcendéncia, que se opde
ao devir. Tal senda, associada a ascensao e a verticalizacdo, transforma a sua
imagem. Por isso, sua identidade é desdobrada nas figuras do “Tempo” e do
“catavento”. E é pelo espelho que podemos ver esse desdobramento da identidade
de um sujeito lirico, que é finito, que é devir, mas que transcende essa verdade.
Como nao pode negar a realidade, ele se transporta, imaginariamente, para um
mundo no qual o tempo paralisa e 0 catavento para de rodar. Ali, ele pode perder as
suas asas, pois elas ja serviram para o “voo” imaginario.

Alfredo Bosi, num artigo intitulado “A fenomenologia do olhar”(1988), desvela
que o ser se prende ao sagrado, como a religido, para “buscar no espirito a
superacao da finitude carnal” (BOSI, 1988:70). E acrescenta que “transcender o olho
fisico é ter acesso a um mundo que desconhece a lei da morte” (BOSI, 1988:70). O
olhar, movimento interno do ser, busca um significado das coisas, um sentido para a
existéncia humana e, desse modo, torna-se a “fronteira mével e aberta entre o
mundo externo e o sujeito” (BOSI, 1988:66). O olho — janela da alma — é uma
fronteira entre o espaco profano e o espago sagrado, assim como 0s retratos e as
janelas descritas pelo sujeito lirico. Ambos incluem, em si, a ideia de limite, mas
também de possibilidade de acesso e de fechamento de visdo. Coerente, o olhar
que vé o “nascer para a luz” (infancia) “contempla também o mergulhar na treva”
(BOSI, 1988:68) (velhice/morte). Segundo Bosi, “o olhar é linguagem da vontade e
da forca antes de ser 6rgao do conhecimento” (BOSI, 1988:78) e é essa vontade de
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imaginar que faz com que o sujeito lirico de “O espelho” consiga um instante de fuga
da cronologia.

A tessitura imagética do poema revela a diferenca entre um olhar movel e
intenso, percebido no primeiro momento da divisdo e que, ho segundo momento,
torna-se frio, imével, s6 presente em si mesmo. Metéfora de uma consciéncia
autorreflexiva e descarnada. Portanto, de um simples espaco alegorico, o espelho
passa a simbolo do mundo interior do sujeito que quer se reconhecer na voz do
passado, nesse mundo projetado, através desse desdobramento identitario.
Segundo Gaston Bachelard , nas “trevas, o heréi que luta contra o tempo vé melhor
a propria luz. A solidao Ihe traz o pensamento solitario, pensamento sem diverséo,
pensamento que se eleva, que se acalma exaltando-se puramente. O tempo vertical
eleva-se” (BACHELARD, 2007:103).

Por isso é que, ao refletir a imaginacao, a pureza das formas, o espelho pode
tornar-se, também, um simbolo derivado do arquétipo da agua. Nessa medida é que
Gaston Bachelard , em A poética do Devaneio (1996), relaciona a imagem do poco
com a busca do ser por sua origem. E essa “esséncia” esta na infancia, pois, para
ele, ela “é o pogo do ser’” (BACHELARD, 1996:109). Assim, tal aprofundamento,
segundo Bachelard, acontece através de um devaneio voltado para esse periodo

cOsmico:

Quando, no fastigio da idade, no fim da idade, vislumbramos tais
devaneios, recuamos um pouco porque reconhecemos que a infancia
€ 0 poc¢o do ser. Sonhando assim a infancia insondavel, que € um
arquétipo, bem sei que sou tomado por um outro arquétipo. O poco é
um arquétipo, uma das imagens mais graves da alma humana.
(BACHELARD, 1996:109)

No poema “O espelho”, ha esse devaneio que € refletido no espelho e, por
iISso, a relacdo desse objeto com 0 poc¢o denota a possibilidade do desenvolvimento
do inconsciente, gerando uma tentativa de retorno a origem. O sujeito cria um
mundo imaginario, como tentativa de fuga da realidade e esperanca de reviver o

passado, a infancia:

Toda a nossa infancia estd por ser reimaginada. Ao reimagina-la,
temos a possibilidade de reencontra-la na prépria vida dos nossos
devaneios de crianca solitaria. (BACHELARD, 1996:94)
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Para Bachelard, “o ser do devaneio atravessa sem envelhecer todas as idades do
homem, da infancia & velhice. (BACHELARD, 1996:96). Porém, como esse ato ndo
passa de um produto da imaginacao criadora, ndo ha como escapar da realidade, da

temporalidade a ndo ser por esses “instantes” de devaneio.

3.3 Ascensao x queda: o autorreconhecimento

“Como pude ficarmos assim?
Nosso olhar - duro - interroga:
O que fizeste de mim?!"
(Mario Quintana)

Segundo Ernest Becker “ndo h& nada como os choques da vida real para
soltar as repressdes” (BECKER, 1978:39). Nesse sentido é que o espelho pode ser
encarado, ainda, negativamente e, com isso, “devorar’ a face do sujeito lirico, que
sofre com o enfrentamento da verdadeira identidade, até entdo reprimida. Essa
revelacdo pode causar um grande choque, jA& que mostra as marcas da

temporalidade. Vejamos o poema “Vidas”, que denota esse Viés:

Vidas

Nés vivemos num mundo de espelhos,

mas os espelhos roubam nossa imagem...

Quando eles se partirem numa infinidade de estilhas
seremos apenas po tapetando a paisagem.

Homens virdo, porém, de algum mundo selvagem
e, com estes brilhantes destrogos de vidro,
nossas mulheres se adornaréao, seus filhos
inventardo um jogo com o que sobrar dos 0S0s.

E néo posso terminar a visdo
porque ainda n&o terminou o soneto
e 0 tempo € uma tela que precisa ser tecida...

Mas quem foi que tomou agora o fio da minha vida?

Que outro labio canta, com a minha voz perdida,
nossa eterna primeira cangao?!

(QUINTANA, 2005:396)
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No poema “Vidas”, o espelho perde o seu poder de contemplacdo onirica e
passa a ser percebido como um simbolo nictomoérfico, relacionado a noite. E essa
visdo implica, negativamente, a correlacdo entre o espelho e as aguas negras,
estagnadas, que prendem o ser no “outro lado”. Ao “roubar’ a imagem do sujeito
lirico, o espelho o transporta para um novo plano, que ndo é mais o da infancia
“atemporal”’, mas do mundo sombrio, da finitude e da morte. Como o voo onirico é
sintese de uma subida e uma descida, no final do sonho, a queda € reveladora de
uma realidade circundante.

Essa possibilidade de derrota deixa o sujeito lirico revoltado diante da
possibilidade de “virar pd”. Assim, a ndo aceitacdo de sua permanéncia no espaco

onirico o faz questionar sua existéncia:

Mas quem foi que tomou agora o fio da minha vida?
Que outro labio canta, com a minha voz perdida,
nossa eterna primeira cancao?!

O desconcerto do sujeito lirico frente a finitude € motivo de reflexdo e
reconhecimento de sua realidade profana. A partir disso, a paisagem “pintada” no
voo imaginario do poema “O espelho” cede lugar a uma nova imagem, que € a
indiferenga da humanidade diante de sua auséncia.

A tentativa de esconder a propria identidade refletindo-a, inversamente, no
espelho, foi a arma utilizada para deter Cronos no poema “O espelho”. Porém, no
poema “Vidas”, a situacdo comeca a mudar, podendo haver uma separacao entre o
real e o imaginario. O sujeito lirico, que antes “ascendeu” e ficou “parado no alto”,
tem na queda a revelacdo de que esse alento foi apenas aparente. Sobre esse
‘reconhecimento”, Ernest Becker, ao tracar uma psicologia acerca do instinto de
animalidade na negacédo da morte, relata o pensamento de Kierkegaard a respeito
da nossa capacidade de transcendéncia ao percebermos a verdade e enfatiza,

ainda, que ndo ha como fugir desse enfrentamento. Segundo Becker, Kierkegaard:

(...) diz-nos que a verdade de nossa condicdo é nossa completa e
objeta animalidade, que parece nos empurrar mais para baixo ainda
na escala da auto-realizacdo, mais longe da possibilidade de auto-
transcendéncia. Nao pode se mentir para a angustia. Uma vez que a
enfrentamos, ela revela a verdade de nossa situacao, e s6 vendo tal
verdade pode-se abrir para nés uma nova possibilidade. (BECKER,
1978:109).
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Becker aponta, ainda, que Kierkegaard considera a angustia um meio de educacéo
do homem para a conquista da maturidade.

Enfim, os simbolos ascensionais — apontados neste capitulo — como
formadores da imaginacgdo diurna e aérea estdo relacionados com a transcendéncia
e, por isso, subentendem, também, a visdo. Porém, por comporem um processo
antitético, implicam, ainda, distancia e separacdo. E € esse reconhecimento que

verificamos no poema “Ser e Estar”:

Ser e Estar

1 A nuvem, a asa, 0 vento,
2 a arvore, a pedra, o morto...

3 tudo o que estd em movimento,
4 tudo o que esta absorto...

5 aparente é esse alento
6 de vela rumando um porto

7 como aparente é o jazimento
8 de quem na terra achou conforto...

9 pois tudo o que € esta imerso
10 neste respirar do universo

11 - ora mais brando ora mais forte
12 porém sem pausa definida —

13 e curto é o prazo da vida
14 e curto é o prazo da morte

(QUINTANA, 2005:433)

Segundo Bachelard, “no reino da imaginagéao, a luta se da entre a claridade e
a penumbra, de bruma a bruma, de fluido a fluido” (BACHELARD, 2001:55). E
depois de toda ascensdo, ha uma queda, mesmo que ela seja “leve”. Assim, a
dialética entre “ser” e “estar” — que é tdo antitética quanto percep¢ao e imaginacao,
esséncia e aparéncia — € a tematica norteadora do poema acima. Apoés aquela
primeira tentativa de transcendéncia no poema “O espelho”, o sujeito lirico de “Ser e
Estar” reconhece sua verdadeira condigdo, aceitando ser inutil lutar contra Cronos,

A separagao entre o que ele “foi” e o que ele “é” (passado versus presente)



74

corrobora para a amenizagdo da revolta contra a passagem temporal, mas nao
implica a desisténcia da liberdade, propiciada pela imaginacao dinamica.

Estruturalmente, esse poema é bem diferente dos anteriores, pois apresenta
6 disticos e 2 mondsticos (no final), regularmente metrificados, formando ritmos
octossilabos. Além disso, notamos uma pequena pausa na quarta silaba, o que
caracteriza o verso como safico quebrado. As rimas consoantes estdo combinadas
em AB, AB, AB, AB, CC, DE, E e D. Mas ha todo um processo homofénico de rimas
internas toantes, devido a recorréncia por repeticdes de palavras, com o objetivo de
reiterar a importancia dos elementos linguisticos na estrutura do poema, ou seja,
para intensificar o significado do contetdo do tema presente no jogo entre “ser” e
‘estar”. Assim, a sonoridade dos fonemas fica assegurada por uma divisdo de
batidas fortes e abertas — principalmente no fonema /a/ — e fracas e fechadas — nos
fonemas /o/ e /é/ — confirmando essa dualidade. Além disso, a aliteracdo das
sibilantes v/, [t/ e /sl indicam a fluidez e a continuidade do movimento que as
imagens ascensionais apresentam.

No primeiro distico, as imagens aéreas — “nuvem”, “asa” e “vento” — ao lado
das imagens terrestres — “arvore”, “pedra” e “morto” — denotam, numa primeira visao,
uma separacdo de situagBes contrarias, confirmada no segundo distico pela
repeticdo da expresséo “tudo o que esta” (v. 3 e 4). De um lado, a mobilidade; do
outro, a fixidez. Porém, justamente a utilizacdo do verbo “estar” como referéncia a
esses dois conjuntos de imagens sugere algo momentaneo e nao fixo,
diferentemente do que implicaria se fosse o “ser” no lugar do “estar”. O primeiro
conjunto de imagens demonstra a tentativa de transcender o espago e o fluxo
temporal, indicando a fluidez e instantaneidade do mundo sensivel. Como simbolos
ascensionais, essas presencas marcam o desejo do sujeito lirico de alcancar o
divino e a desmaterializagcdo no plano espiritual. Em contraposicdo, esta o plano
terrestre, simbolicamente representado pelo segundo conjunto de imagens. Estas, a

principio, sugerem a imobilidade, a “estaticidade” e a morte da existéncia terrena:

3 tudo o que esta em movimento,
4 tudo o que esta absorto...
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No entanto, os proximos dois disticos confirmam a ideia de néo fixidez das
figuras “em movimento” e das absortas, pela utilizagdo do adjetivo “aparente” em

cada distico:

5 aparente é esse alento
6 de vela rumando um porto

7 como aparente é o jazimento
8 de quem na terra achou conforto...

Ja vimos que, em O Ar e os Sonhos (2001), Gaston Bachelard trabalha com os
simbolos ascensionais que indicam a desmaterializacdo das formas do plano
terrestre. Assim, as imagens aéreas ligam-se as terrestres, fazendo com que elas

adquiram outro valor, ndo mais negativo:

9 pois tudo o que é esta imerso
10 neste respirar do universo

11 - ora mais brando ora mais forte
12 porém sem pausa definida —

Esses versos mostram que a esséncia € o que importa para o sujeito, pois estar em
uma situacdo, aparentemente, tranquila e estavel, ndo significa aceitar a cronologia
e esperar pela morte. Conforme Bachelard, “a palavra asa e a palavra nuvem séo
provas imediatas dessa ambivaléncia do real e do imaginario” (BACHELARD,
2001:13) e, por isso, 0 homem tem o direito de poder transitar entre uma “realidade
desenhada” ou um “movimento sonhado”.

A simbologia das nuvens € um convite a ascensédo, e “a aglomeragédo das
nuvens s6 € uma escada quando se deseja subi-la, quando se deseja — do fundo da
alma — ir mais alto” (BACHELARD, 2001:46). Para Bachelard, “o sonhador caminha
sobre a nuvem; é a nuvem que ele pede uma impulsédo, é a nuvem que transporta
como um manto enrolado ao redor da cintura, como um manto que logo € uma asa,
uma asa de aguia” (BACHELARD, 2001:200). Na cultura chinesa, as nuvens estéo
relacionadas a transformagdes — em que o sujeito pode extinguir sua personalidade
terrena e dissolver-se no infinito. Além disso, ja vimos que a simbologia da asa é
derivada do ar, que é “a substancia do esquema ascensional” (DURAND, 2002). Por
iISSO, N0 poema, a asa é sentida como simbolo da libertagdo e do voo — assim como
a roda do poema “O tempo” e as asas do catavento do poema “O espelho” —

estando indiretamente ligada ao sujeito lirico. No entanto, a significagcdo desse
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atributo ndo esta direcionada somente ao “desejo de voar” mas muito mais em
reforcar a corporeidade através do poder de se elevar acima do peso desta vida.
Exemplo disso € a prépria entidade mitica de Cronos, que era alado. Ndo que ele
fosse voar como um passaro, mas ele era mais potente do que qualquer coisa
terrestre, corpoérea.

Nesse sentido, o vento — que € um arquétipo aéreo — ndo impede que, no
poema, apareca representado por uma dupla simbologia. De um lado, as
manifestacdes sobrenaturais do proprio Cronos, com sua forca cega e violenta. Do
outro, quando associado as imagens ascensionais (asa, huvem e arvore), corrobora
para a ideia de libertagcéo e verticalidade na luta contra essa entidade devastadora.
Para Bachelard, “o vento, para o mundo, e 0 sopro, para o homem, manifestam a
expansao das coisas infinitas. Levam para longe o ser intimo e o fazem patrticipar de
todas as forgas do universo” (BACHELARD, 2001:243).

Ademais, um dos simbolos mais ricos de significacdo é a arvore e sua
presenca em varias culturas implica diversas acepcfes. Ela ndo s6 pode simbolizar
a ascensdo, como também representar um lugar sagrado e fazer uma ligacdo entre
Céu e terra, entre macrocosmo e microcosmo. Completando o quadro dos simbolos
de elevacdo, dessa atitude heréica do sujeito lirico contra o fluxo temporal, no
poema, ela aparece como a maior representante da verticalidade. Associada a
simbologia da escada, “ajuda o poeta a conquistar a altura, a ultrapassar os cimos, a
viver de uma vida aérea” (BACHELARD, 2001:213). Por isso, em “Ser e Estar’, o
desejo de ascensao para um espaco metafisico, além do tempo, € representado,
principalmente, pela arvore, pois “enraizada na terra, mas com ramos apontados
para o céu, ela é como o préprio homem, uma esséncia dos dois mundos e da
criatura medianeira entre o acima e o abaixo” (BIEDERMANN, 1993: 38).

Nesse sentido, a descida ao plano terrestre adquire valores positivos, pois, no
reino da imaginacdo, a queda é marcada pela lentiddo e, segundo Bachelard “a
queda imaginaria s6 conduz a metéforas fundamentais para uma imaginagao
terrestre (BACHELARD, 2001:15). E isso revela o inicio de uma tomada de
consciéncia da condicdo mortal, para que se faca, futuramente, bom uso do tempo.
Mesmo que seja preciso encarar a realidade e que se deseje a separacdo das
condicdes de existéncia (real e imaginaria), € possivel ndo perder a vontade de viver
a plenitude do instante. Segundo Bachelard, a simbologia da arvore “aérea” esta

diretamente relacionada ao homem, uma vez que, como a arvore, ele “é um ser em
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quem forgcas confusas vém ficar de pé” (BACHELARD, 2001: 213), estabelecendo
certa seguranca na verticalidade.

Gilbert Durand (2001) relata sobre a questdo da pratica ascensional do
sonho acordado (devaneio bachelardiano) dizendo que, nessa acao, nao é possivel
largar o sonhador no topo da sua ascensdo, uma vez que a descida deve ser
progressiva, voltando ao seu nivel de partida, trazendo-o “suavemente a sua altitude
mental habitual” (DURAND, 2001:193). Para o antropdlogo, esses sonhos de retorno
sdo de “aclimatacdo ou consentimento da condicdo temporal. Trata-se de
desaprender o medo. E uma das razbes pelas quais a imaginacdo da descida
necessitard de mais precaucdes que a da ascensdo” (DURAND, 2001:200). E por
isso ha um reforco nesse ato, que conduz a tranquilidade e esta diretamente ligado

aos simbolos da intimidade (DURAND, 2001). Ademais, Durand estabelece que

a vida e a morte, o real e o imaginario, o passado e o futuro, o
comunicavel e o incomunicavel, o alto e o baixo deixam de ser
percebidos contraditoriamente. Assim h& toda uma literatura que se
esforga por inverter os valores diurnos instaurados pelos regimes
diairético da representacdo e, por esse fato, reabilita o duplo e os
simbolos do redobramento. (DURAND, 2001:210)

Sendo assim, aquela revolta contra o fluxo temporal — apresentada nos poemas
anteriores — € amenizada em “Ser e Estar”. Este poema, que finaliza 0 momento de
revolta contra Cronos, serve como marco para uma nhova relagdo com essa
entidade. Isso porgue verificamos que em Apontamentos de Historia Sobrenatural o
choque com a realidade circundante, implicou uma mudanca de estratégia na luta
contra 0 mundo profano. Isso a partir da ideia de comeco de uma aproximacao de
coisas que seriam completamente antitéticas, como os simbolos aéreos e terrestres,

presentes no poema “Ser e Estar”.
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4 ABRINCADEIRADE FINGIR DE
ESTATUAS: Esconderijos do Tempo

“Subir muito alto, descer muito baixo é permitido ao poeta que une
terrestre ao aéreo” (Gaston Bachelard)

“Para domar a morte é preciso dela se avizinhar” (Gilbert Durand)

“(...)O que néo é visto por ninguém
N&o sabe a cor e 0 aspecto que tem...

Por que tudo aquilo que jamais é visto
- ndo existe...(...) “ (Mario Quintana)
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Depois da ascensado e do desejo de transcender a realidade material, no
processo de imaginacao, a queda faz parte da subida e esse retorno é apenas uma
descida para o real em busca de novas estratégias na luta contra a finitude.
Segundo Gilbert Durand, “paradoxalmente, desce-se para subir no tempo e
reencontrar as quietudes pré-natais” (DURAND, 2001:203) e isso é resultado de um
processo de inversao que acontece no Regime Noturno do Imaginério, onde a morte
perde sua relacdo com a treva e o recolhimento ao plano terrestre & o alimento para
0 retorno ao “voo”. Enquanto o ser “‘repousa” no plano terrestre, o desejo de se
esconder em lugares estratégicos — fugindo do horrendo Cronos — € a for¢ca motriz
da negacdo da temporalidade. Tal caminho € uma forma de amenizar a revolta
contra essa entidade devastadora e, por isso, pressupde o inicio da aceitacdo da
mortalidade, caracterizando a tematica norteadora da obra Esconderijos do Tempo,
de 1980.

Separar o real do imaginario, 0 mundo material do espiritual, foi o resultado do
autorreconhecimento mostrado no ultimo poema do capitulo anterior. A partir dai,
podemos inferir que, em Esconderijos do Tempo, comeca a tomada de consciéncia
da existéncia de dois mundos: o material e o espiritual (o “de ca” e o “de 13”) e,
consequentemente, da ideia de morte, ou seja, de uma possivel passagem para o

plano espiritual:

E em que mundo? Em que outro mundo vim parar,
gue nada reconhec¢o?

Agora, a tua voz nas minhas veias corre...

o teu olhar imensamente verde ilumina o0 meu quarto.

(QUINTANA, 2005:472)

Esse encontro com o “Outro Mundo” causa, primeiramente, estupefacdo e
estranheza, mas que ameniza-se com a presenca da “Morte” — personificada — e de
“Entes Sobrenaturais”, que passam a rondar o imaginario do sujeito, estabelecendo

0 seu contato com o “Outro” plano:

Viagem futura

Um dia aparecerdo minhas tatuagens invisiveis:

Marinheiro do além, encontrarei nos portos

Caras amigas, estranhas caras, desconhecidos tios
[mortos
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e eles indagardo se é muito longe ainda o outro
[mundo...

(QUINTANA, 2005:475)

Nesse sentido € que encontramos nessa obra uma espécie de preparacao a
passagem para o “Outro Mundo”:

Preparativos de viagem

Uns véo de guarda-chuva e galochas,

outros arrastam um bau de guardados...

Inlteis precaucdes!

Mas,

se levares apenas as visdes deste lado,

nada te sera confiscado:

todo o mundo respeita os sonhos de um ceguinho

- a sua Unica felicidade!

E os proprios Anjos, esses que fitam eternamente a
[face do Senhor...

0s préprios Anjos te invejarao.

(QUINTANA, 2005:477)

No poema acima, podemos ter uma ideia da preocupacao do sujeito lirico em manter
as lembrancas ndo apenas como memoarias, mas reinventa-las em sua imaginacao,
uma vez que o poder de transcender a visdo — para além da matéria — pode ser o
seu maior bem. Isso s6 confirma a desmaterializacdo das formas, derivadas do
elemento ar, com a qual estamos trabalhando na poética de Mario Quintana.

Além disso, nessa transposi¢cao espacial presente em Esconderijos do Tempo
€ possivel achar formas de conviver em harmonia com o passado, diferentemente
da obsessdo verificada em Apontamentos de Histéria Sobrenatural , a partir da

insisténcia no retorno ao estado pueril:

Os retratos

Os antigos retratos de parede
ndo conseguem ficar longo tempo abstratos.

As vezes os seus olhos te fixam, obstinados
porgue eles nunca se desumanizaram de todo.
Jamais te voltas para tras de repente.

N&o, ndo olhes agora!
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O remédio é cantares cantigas loucas e sem fim...
Sem fim e sem sentido...

Dessas que a gente inventava para enganar a soliddo dos
[caminhos sem lua.

(QUINTANA, 2005:486)

Por isso, verificamos certo esfor¢o na convivéncia com o “estranho” — que é Cronos
—multifacetado nas imagens do reldgio, dos retratos, da Morte e do Sobrenatural. O
gue até entdo era marcado por uma revolta e desejo de separacdo, aqui comeca a
haver uma conciliagdo, denotada pelo desejo de ignorar a passagem temporal e
brincar com a imaginagéo nesse jogo de “esconderijos”.

Com isso, as imagens da noite, da morte, enfim, da escuriddo comecam a
perder seu carater negativo e passam, assim, a eufemizar a passagem temporal.

Vejamos um exemplo:

A noite grande

Sem o coaxar dos sapos ou o cricri dos grilos
como é que poderiamos dormir tranquilos

a nossa eternidade? Imagina

uma noite sem o palpitar das estrelas

sem o fluir misterioso das aguas.

N&o digo que a gente saiba que sdo aguas
estrelas

grilos...

- morrer é simplesmente esquecer as palavras.
E conhecermos Deus, talvez,

sem o terror da palavra DEUS!

(QUINTANA, 2005:482)

Com base nas concepc¢des de Jean Burgos (1982) acerca das modalidades
de estruturacdo dinamica do Imaginario, essa obra de Quintana pode fazer uma
ligacdo com a Modalidade de Negacao — Escrita de Recusa. Isso porque verificamos
a tentativa de ignorar a cronologia e recuar — pelo fechamento sobre si mesmo — em
reflgios espaciais, num jogo de aproximacdo de Cronos, para, assim, dele se
esconder. Além disso, o poema acima mostra o exemplo da amenizagéo da imagem
da noite — ndo vista mais como sindbnimo de treva. Isso € uma marca do Regime
Noturno do Imaginario, proposto por Gilbert Durand. Em Esconderijos do Tempo, a

face da morte ndo causa mais terror, o que faz com o que percebamos certa recusa
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na lutar contra o inimigo. Os esquemas de descida e aprofundamento séo os que
regem essa eufemizacdo do terror a morte, corroborando para a exploracdo do
espaco em lugares secretos e longinquos. Segundo Durand, ha uma eufemizacéo
da queda, que “é travada, amortecida em descida e, por fim, converte os valores
negativos de angustia e medo em deleitacdo da intimidade lentamente penetrada”
(DURAND, 2001:202). E, por isso, ignorar a presenca da morte (tempo) € o leitmotiv

dessa Modalidade. Vejamos um exemplo:

Jogos Pueris

O que nos acontece nada tem com a gente

0 que nos acontece

sao simples acidentes que chegam de olhos fechados
num jogo de cabra-cega

e

mesmo a morte

€ aguela conhecidissima, aquela antiga brincadeira
de fingir de estatuas...

(QUINTANA, 2005:476)

A inversdo eufemizante dos simbolos da noite e da morte, juntamente com 0s
da intimidade — que denotam uma descida, um aprofundamento e uma penetracao —
combinam-se, num processo de similitude e analogia, para mostrar uma dupla
negacao vivida no plano das imagens. Isso quer dizer que é através da aproximacao
do inimigo (Cronos) que o sujeito pode acabar se utilizando das armas do
adversério, para, assim, ignorar 0 seu comportamento. Essa é a nova estratégia no

embate contra o inimigo em Esconderijos do Tempo.

4.1 “A morte ndo € um sono eterno”: o simbolismo da inversao

“(...) apresentar o que se é no modo de nado o ser.
(...)é a essa inversdo que inspira toda a imaginagao da descida”
(Gilbert Durand)

A antifrase da ideia de morte e sua “dupla negacao” € um redobramento das

forcas na luta contra o fluir temporal. Por isso a eufemizacao é indicativa da inversao
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das atitudes diante dessa condicdo. No poema “Surpresas” encontramos essa

revelacdo como esquema norteador do pensamento do suijeito lirico:

Surpresas

1 Sabes? Os cabelos da morte s&o entrelagados de flores.
2 Nao de flores mortas como essas inertes sempre-vivas,
3 Mas inquietas e misteriosas como os nao desfolhados

[ malmequeres
4 Ou bravias como as pequenas rosas silvestres.

5 As maos da morte, as suas maos ndo tem anéis,

6 Sua virgem nudez ndo comporta o peso da jdia,

7 Os seus olhos ndo sao, ndo sao uns covis de treva,
8 Mas cheios de luz como os olhos do primeiro amor.

9 Porque a morte nao faz esquecer, mas faz tudo

[ lembrar,
10 Porque a morte ndo é, ndo € um sono eterno:
11 Tu vais adormecer como num berco, pouco a pouco,
12 E acordaras de subito num vasto leito de noivado!

(QUINTANA, 2005:478)

No poema acima, a personificacdo da morte esta expressa num jogo de dupla
negacao, pois ela aparece comparada a si mesma, numa oposicdo de valores
positivos e negativos, através de metaforas e metonimias. Segundo Durand, 0s
simbolos de dupla negacao “representam a primeira tentativa de domesticacdo das
manifestacbes temporais e mortais ao servico da vocacdo extratemporal da
representacdo” (DURAND, 2001: 205). E uma conversdo, em que o “apresentar o
que se é no modo de nao o ser’ (DURAND, 2001: 205) faz parte de um processo de
similitude e, ao mesmo tempo, confusdo da visdo sobre essa possibilidade de
finitude.

Estruturalmente, o poema apresenta 12 versos, irregularmente metrificados,
distribuidos em 3 quadras. Num ritmo centrado, principalmente, na aliteragdo da
sibilante /s/, complementado pelas fricativas /f/ e /v/. Esse jogo de aliteracdes
implica 0 movimento que tais consoantes continuas requerem e, por isso, denota o
fluir temporal no interior do poema. Além disso, as assonéncias estdo divididas em

dois blocos: o primeiro corresponde a vogal brilhante /a/ — presente na tonicidade

da primeira estrofe — e, 0 segundo, a vogal /o/ — e seus respectivos fonemas /o/ e /3/
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nas estrofes posteriores. Em relacdo ao nivel lexical, notamos uma recorréncia do
advérbio de negacédo “ndo” e da conjuncdo comparativa “como”, na medida em que
ambos estabelecem o processo de divisdo e, ao mesmo tempo, similitude, presente
na imagem da “morte” e sua caracterizagdo dentro do poema. Ademais, 0S
conectores “porque” (explicativo) e “mas” (adversativo) sdo determinantes nesse
jogo de analogia dos valores positivos e negativos dela, pois pressupdem
explicacbes acerca de seus atributos. Assim, num primeiro momento, o sujeito lirico
expde sua visdo sobre a morte para, posteriormente, explicar o motivo.

O préprio titulo “Surpresas” ja deixa implicita a nova visdo, que € confirmada

logo no primeiro verso:

1. Sabes? Os cabelos da morte séo entrelagados de flores.

A expressao coloquial “Sabes?” denota a reflexdo sobre a aceitacdo de convivéncia
com a morte — que aparece representada metonimicamente por seus “cabelos”,
“‘maos” e “olhos” ao longo do poema — numa atribuicdo de valores positivos em
comparacao a situacdes negativas. Porém, essa ideia pressupde o lado obscuro e
tenebroso dessa entidade, presente nas metaforas das “flores funebres” e “covis de

trevas”, por exemplo. Vejamos o resto da primeira estrofe:

2 Nao de flores mortas como essas inertes sempre-vivas,
3 Mas inquietas e misteriosas como os nao desfolhados

[ malmequeres
4 Ou bravias como as pequenas rosas silvestres.

Y

Ao lado da metonimia dos cabelos, encontramos uma comparacdo referente a
simbologia das flores. A dialética que a imagem das flores “entrelacadas” pressupde
esta relacionada, de um lado, as flores funebres e, de outro, a sua ligagdo com a
taca (protecdo) e com as virtudes da alma, num jogo entre o lugubre e a claridade,
ou seja, entre a morte e a vida. Porém, o sujeito lirico afirma que esses cabelos dos
quais ele esta falando referem-se a segunda visao — positiva — que é misteriosa e
instigante. Além disso, tal simbologia apresenta a ligagdo intima do sujeito lirico com
a entidade que ele esta descrevendo, ou seja, com a “morte”. Corroborando para os
esquemas de intimidade que serd complementado ao longo do poema.

Na segunda estrofe, a metonimia se da, primeiramente, através do simbolo

das “maos”, as quais aparecem ao lado dos “anéis” e da “j6ia”:
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5 As maos da morte, as suas maos nao tem anéis,
6 Sua virgem nudez ndo comporta 0 peso da joia,

O poder que as maos manifestam liga-se diretamente ao sujeito lirico do poema e ao
seu escapamento frente as condi¢cbes temporais e espaciais, uma vez que a falta de
“anéis” da morte representa a quebra do vinculo entre ambos. A relacdo dialética
que o anel mostra refere-se a ligagcdo amo versus escravo, numa ambivaléncia de
unido e separacédo. Por isso, inferimos que a nao — prisdo pelo anel pressupde um
principio de libertacdo da situacdo de mortalidade, que a propria morte determinaria.

Outrossim, a simbologia da jéia aparece num processo irdnico referente a
situacdo da “virgem nudez’ da morte e de ela ndo comportar o “peso”. Nessa
explanagdo, o adjetivo “peso” atribuido a “jéia” mostra a ambivaléncia dessa
simbologia e sua inversdo, pois ao mesmo tempo em que esta ligada a
desmaterializacéo, a pureza e a leveza, aparece, também como uma unido entre 0s
opostos (precioso / horrivel) colocando em choque os proprios limites da condicéo
humana. E essa inversao presente confirma a analogia existente no poema. Para
tanto, o simbolismo da joia estd diretamente relacionado a terra e a caverna, no
sentido de protecdo maternal. Fato que designa a importancia desse esquema
norteador em toda a obra Esconderijos do Tempo.

Finalizando a segunda estrofe e, também, as representacdes metonimicas da
morte, encontramos a simbologia dos “olhos”, que €& de fundamental importancia
para o entendimento do nosso trabalho como um todo. Ja desenvolvemos a questao
do olhar desde as manifestacdes transcendentais vistas no capitulo anterior, que
trata da imaginacdo predominantemente diurna e, por isso, dos simbolos
espetaculares, presentes na obra de 1976. No poema “Surpresas”, a valorizacao
dos olhos da morte — como limpidos e verdadeiros — entra em choque com a

escuridao (treva) que deveriam revelar:

7 Os seus olhos ndo sdo, ndo sdo uns covis de treva,
8 Mas cheios de luz como os olhos do primeiro amor.

A recorréncia da negacdo a imagem fuanebre e tenebrosa da morte, através da
afirmacdo de uma imagem positiva do seu olhar, denota a dupla negagéo que faz

parte desse jogo de similitude presente nos esquemas da Modalidade de Negacao
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do Imaginario. A luz, entdo, denotaria a esperanc¢a do sujeito com essa valorizagéo e
contemplacao do poder do olhar dessa figura.
Sendo assim, a Ultima estrofe apresenta a explicacdo do motivo pelo qual o

sujeito lirico de “Surpresas” atribuiu esse carater positivo a presenga da morte:

9 Porque a morte nao faz esquecer, mas faz tudo

[ lembrar,
10 Porque a morte ndo é, ndo € um sono eterno:
11 Tu vais adormecer como hum bergo, pouco a pouco,
12 E acordaras de subito num vasto leito de noivado!

A recorréncia do conector explicativo “porque”, seguido da entidade a qual o sujeito
se refere, estabelece uma comparacédo implicita entre o que ela causa e o que ela
significa, também em forma de repeticdo no mesmo verso. A significacdo verbal
nesse final leva a estabilidade da vida terrena, a descida, ao aprofundamento e,
enfim, ao sentimento apaziguador que o sujeito lirico sente frente a imagem da
morte, justamente pela conciliacdo dos contrarios. O jogo entre o0s verbos “esquecer”
versus “lembrar” e “adormecer” versus “acordar’” confirma os dois pareceres,
primeiramente opostos, mas que desemboca numa conciliagéo.

Gilbert Durand relata sobre tal mudanca de atitude frente ao pavoroso destino
de morte, relacionada ao papel “exorcizante” da noite em relagdo ao tempo, dizendo
qgue ela “opbe-se, primeiro, ao dia, que minimiza porque ndo passa do prologo dela,
depois a noite é valorizada, inefavel e misteriosa, porque é a fonte intima da
reminiscéncia” (DURAND, 2001:220). Isso € marca da “reviravolta dos valores
atribuidos a noite pelo Regime Diurno da Imagem” (DURAND, 2001:220).

Nesse isomorfismo recorrente no poema, encontramos simbolos relacionados
a descida, ao aprofundamento, a penetracdo, enfim, ao sentimento de recolhimento
ao “utero protetor”, que faz parte da Modalidade de Negacdo do Regime Noturno do
Imaginario — proposto por Durand — e também da Escrita de Recusa, apresentada
por Jean Burgos. Para Durand (2001), nesse isomorfismo das imagens do Regime
Noturno, a noite aparece ligada a descida, ao disfarce, a unido amorosa, a cabeleira,
as flores, a fonte, etc., além dos simbolos do berco e do leito, presentes no final do
poema, que confirmam essa ideia. Por isso, a “esperanga” do sujeito lirico se forma
a partir da eufemizagao da imagem da finitude.

Vejamos um exemplo que confirma tal assertiva:
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Encontro

Era uma dessas mulheres que ndo se usam mais.
Vestes de trevas e vidrilhos.

Cabeleira tragica.

Olheiras suspeitas.

O grito horizontal de sua boca.

Surgindo da noite.

Sumiu pela dltima porta do poema.

(QUINTANA, 2005: 488)

Percebemos que, nesse poema, a morte estd sendo comparada a uma “mulher que
nao se usa mais”, ou seja, que ja ndo existe, que nao faz parte da vida do sujeito
lirico. A simbologia da “cabeleira”, das “olheiras” e do “grito da boca” esta exposta no
sentido pejorativo, diferentemente da descricdo do poema anterior. Além disso, o
sujeito lirico descreve a ambiente noturno desse encontro como sinbnimo de treva.
Isso, aliado ao verbo “ser” no pretérito imperfeito do indicativo, implica um tempo
remoto, que ndo existe mais, ou seja, que houve uma mudanca na concepgao
acerca da face devastadora da morte em Esconderijos do Tempo.

Vejamos outro exemplo da valorizagdo da morte no poema “Retrato do poeta

na idade ingrata”:

Retrato do poeta na idade ingrata

A minha alma era uma paisagem hirsuta:

cactos, palmas hispidas,

estranhas flores que atemorizavam (seriam aranhas
carnivoras?) parecia

um texto obscuro com pontuagéo excessiva;

tudo porgue me estavam apontando alguns fios de

[ barba;
e cada fio era uma baioneta -calada contra o mundo:
sO
tu
com

a graca aérea de um helicoptero ou de uma libélula
soubeste achar - naquilo- onde o campo de pouso,
soubeste ouvir onde cantava

pura

a face oculta...

S6 tu soubeste achar-me...e te foste!

(QUINTANA, 2005:478)
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No poema acima, a dualidade entre o passado e 0 presente acarreta a importancia
da “morte” na vida do sujeito lirico, que estd marcado pela temporalidade e pelas
marcas da velhice. Isso se d&a através de uma comparacdo implicita, através da
utilizacado do verbo “ser”, novamente, no pretérito imperfeito do indicativo (era). O
sujeito descreve o0 que ele era antes da chegada dessa entidade que o faz cantar
novamente e, por isso, ele sente-se vivo e fora da cronologia. A simbologia das
flores, do canto, da libélula e até mesmo do helicéptero corroboram para tal

libertacdo e pureza da morte.

4.2 “Até hoje eu vivo explorando os seus esconderijos": 0S jogos pueris

“A morte é a coisa mais antiga do mundo

E sempre chega pontualmente na hora incerta...
Que importa, afinal

E agora a Unica surpresa que nos restal”

(Mario Quintana)

Um importante arquétipo que orienta a simbologia da profundidade e dos
esconderijos é a morada. A casa apresenta os valores de intimidade, de um espaco
interior que se transforma num abrigo e que, segundo Bachelard (2005) representa a
funcdo original do habitar. O sentimento de sensibilidade e intimidade que a casa
pressupfe estd ao lado da imobilidade, pois “a casa mantém a infancia imével’
(BACHELARD, 2005:27). E pelas lembrancas — associadas a imaginacdo — que 0s
reflgios serdo construidos e, com isso, a ideia de imobilizar o tempo torna-se

possivel nos mais diversos cantos de esconderijos. Vejamos 0 poema a seguir:

A casa grande

1 ...mas eu queria ter nascido numa dessas casas de meia-agua.
2 com o telhado descendo logo apés as fachadas

3 s06 de porta e janela

4 e que tinham, no século, o carinhoso apelido

5 de cachorros sentados.

6 Porém nasci em um solar de ledes.

7 (... escadarias, corredores, sétaos, pordes, tudo isso...)

8 Nao pude ser um menino da rua...

9 Alids, a casa me assustava mais do que o mundo, I4 fora.
10 A casa era maior do que 0 mundo!

11 E até hoje

12 - mesmo depois que destruiram a casa grande -

13 até hoje eu vivo explorando os seus esconderijos...



89

(QUINTANA, 2005:479)

No poema “A casa grande” a simbologia da morada evoca os valores de intimidade
e, por isso, a casa — imaginada como um “ser vertical” — denota a consciéncia de
verticalidade e de centralidade. Por isso, o simbolismo do centro aparece como um
dos maiores aportes do principio aéreo, que ndo so6 orienta a tematica desse poema,
como também rege a poética de Quintana.

Segundo Bachelard “o bem-estar devolve-nos a primitividade do refugio.
Fisicamente, o ser que acolhe o sentimento do refagio fecha-se sobre si mesmo,
retira-se, encolhe-se, esconde-se, entoca-se” (BACHELARD, 2005:104). A morada
esta diretamente ligada a estabilidade do homem e, com isso, a busca pelo centro
implica sua reconstrucédo. Ademais, Bachelard acrescenta que

na vida do homem, a casa afasta contingéncias, multiplica seus
conselhos de continuidade. Sem ela o homem seria um ser disperso.
Ela mantém o homem através das tempestades do céu e das
tempestades da vida. E corpo e é alma. (...) Sempre nos devaneios
ela € um grande berco. (BACHELARD, 2005:26)

Por apresentar um carater sagrado, o “Centro” € um espaco especial, onde as
hierofanias se manifestam. Por isso 0 papel da casa na liga¢do entre o céu e a terra,
pela verticalidade e altura. Para ascender, o sujeito tem que fazer essa ligagcéo, ou
seja, precisa estar na terra e achar o seu centro. Porém, a terra apresenta a
cronologia e, nesse sentido, é preciso que encontremos formas de imobilizar o

tempo enquanto buscamos forcas no ambiente terrestre. Ainda conforme Bachelard,

por vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se
conhece apenas uma série de fixacdes nos espacos da estabilidade
do ser, de um ser que nao quer passar no tempo; que no proprio
passado, quando sai em busca do tempo perdido, quer “suspender’
0 voo do tempo. Em seus mil alvéolos, o espaco retém o tempo
comprimido. E essa a fungdo do espacgo. (BACHELARD, 2005:28)

E criando um espaco sagrado que o sujeito lirico do poema “A casa grande” quer
encontrar a arma para imobilizar o inimigo.

No que concerne ao nivel de estrutura aparente, o poema apresenta 13
versos, distribuidos em apenas 1 estrofe. O inicio pela aposiopese, seguida da

conjungao adversativa “mas”, pressupbe que 0 sujeito lirico estd falando algo
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anteriormente e, além disso, a exposi¢cdo se da numa linguagem extremamente
cotidiana, o que faz com que o poema se aproxime do carater narrativo. Além disso,
a sonoridade mostra-se sustentada pelas rimas e assonancias, principalmente.
Assim, podemos perceber que essa tematica do poema - referente a
temporalidade e a existéncia do sujeito lirico — pode ser compreendida e dividida em
3 momentos. O primeiro esta relacionado ao passado (distante), a uma infancia
sonhada; o segundo, a um passado recente e, o Ultimo, ao presente do sujeito. Ao
tempo da infancia “desejada” compreende 0s cinco primeiros versos, 0s quais sao
sustentados pelos verbos que indicam o penetrar e o aprofundar no “aconchego” de

uma casa simples:

1 ...mas eu queria ter nascido numa dessas casas de meia-agua.
2 com o telhado descendo logo apés as fachadas

3 s6 de porta e janela

4 e que tinham, no século, o carinhoso apelido

5 de cachorros sentados.

A estrutura ritmica desse primeiro bloco fica assegurada nas homofonias por meio
das rimas internas e assonancias nos finais dos versos, que estdo sustentadas pelo
jogo antitético entre as vogais /i/ e /al. Enquanto a assonancia da vogal aguda
pressupde uma angustia, uma dor, que pode ser pela saudade desse tempo pueril, a
segunda, vogal brilhante — apoiada pela sibilante /s/ — faz alusdo ao escorrer das
aguas que descem pelos telhados da casa “sonhada”.

J& os versos 4 e 5 apresentam assonancia do fonema /o/ a partir dos termos
“apelido” e “sentado”, referindo-se a imagem do “telhado”. Nesse jogo ritmico,
encontramos também a sinestesia dos sons dos fonemas /a/ e /i/, formando essa
dialética entre a fluidez do tempo de uma infancia desejada com a dor de nao ter
sido como o sujeito queria. Além disso, 0s esquemas que compdem esse primeiro
bloco, regido pelos verbos “queria”, “ter nascido” e “tinham”, juntamente com o
gerundio “descendo”, denotam a vontade de recolhimento do sujeito lirico a protecéo
dessa casa de “meia-agua”, com o telhado que lhe abrigaria das tempestades e das
chuvas. No final desse conjunto, a visdo de um movimento — que esta acarretado
pelas assonancias da vogal brilhante /a/ — é quebrada pela vogal /o/ com a indicacao

de estabilidade apds esse “escorregamento” pelos telhados “protetores”.
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No entanto, no segundo bloco — que corresponde ao tempo passado
realmente vivido pelo sujeito lirico — ha um choque diante da perplexidade da

verdadeira morada, que assustava e nao recolhia o ser. Vejamos o trecho:

6 Porém nasci em um solar de ledes.

7 (... escadarias, corredores, sé6taos, pordes, tudo isso...)

8 Nao pude ser um menino da rua...

9 Alids, a casa me assustava mais do que o mundo, I4 fora.
10 A casa era maior do que 0 mundo!

O inicio pelo conector adversativo “Porém” ja mostra a quebra com o que ele estava
descrevendo anteriormente. Assim, a expressao “solar de ledes” esta em oposicao
ao aconchego da casa de meia-agua descrita nos primeiros versos.

Tais assonancias seguem oscilando entre as vogais que indicam a
estabilidade e o movimento. Este, esta assegurado, ainda, pela aliteracdo da
sibilante /s/, juntamente com as expressdes “escadarias”, “corredores”, “sotdos” e
“pordes”. O fluxo temporal estd4 presente nessas imagens e nas sinestesias dentro
do poema. Portanto, percebemos que a vontade de imobilizar Cronos é que esta
implicita na assonancia do fonema /o/ e o fechamento que ele sugere. Além do mais,
0s esquemas verbais desse conjunto estdo divididos entre o passado mais remoto
(daquela infancia desejada descrita no trecho anterior), através do pretérito
imperfeito do indicativo: “assustava” e “era”, e o pretérito perfeito do indicativo,
acompanhado pelo advérbio de negacao “nao” em “nado pude ser’. A lamentacéo do
sujeito por ndo ter nascido naquele “paraiso”, mas num lugar tomado pela
temporalidade, € uma prova de que ele se sente deslocado do seu centro e ndo

pode ser 0 que realmente gostaria. Segundo Bachelard,

a casa, como o fogo, como a agua, nos permitira evocar luzes
fugidias de devaneio que iluminam a sintese do imemorial com a
lembranca. Nessa regido longinqua, memoria e imaginagdo n&o
deixam dissociar. Ambas trabalham para seu aprofundamento
mutuo. (BACHELARD, 2005:25)

E por isso que a express&o “solar de ledes” (v.6) sintetiza ora o medo do sujeito
diante de Cronos, ora implica a busca pela luz da morada. Estar na companhia de
lebes denota ser engolido pelo tempo, ou seja, envelhecer. Além disso, a imagem

dos ledes esta ligada a simbologia do ouro e, assim, ao poder, a sabedoria, pois eles
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sao os “reis” dos animais terrestres. Nesse sentido, podemos inferir que mesmo que
essa “forga” esteja relacionada a Cronos, o sujeito pode dominar o inimigo e
procurar a luz nessa descida a morada.

As simbologias das escadarias, dos corredores, dos sétdos e dos pordes sao
de grande sustentacdo para a intencdo de se esconder dos “ledes”, ou seja, de
Cronos. As escadarias — como arquétipo da ascenséo e do centro — tém o poder de
fazer a ligacdo entre os planos terrestre e aéreo e, assim, levar o sujeito lirico a
liberdade desejada. Ja os corredores séo os labirintos que ele deve percorrer na
terra para fugir da mortalidade. Assim, o sujeito pode escolher parar no sétdo ou no
pordo, uma vez que cada um apresenta sua peculiaridade na relagdo com o fluxo
temporal e com as lembrangas “aprisionadas” em seus cantos.

A profundidade do pordo faz com que possa surgir o encontro com 0s seres
mais misteriosos, pois nesse espacgo, “hé trevas dia e noite” (BACHELARD, 2005).
Esquivar-se no pordo é recolher-se ao Utero protetor na tentativa de imobilizar
Cronos, mas isso ainda pressupde um medo e ndo a total negacao dessa entidade.
Ja no soétdo, os medos “racionalizam-se facilmente” (BACHELARD, 2005:37), pois
essa experiéncia da altura, da luz pode dissipar os temores da noite e da escuridao
do pordo. Por isso, 0 sujeito que sonha no sétdo consegue imobilizar Cronos.
Segundo Bachelard, “o sonhador sai das profundezas da terra e entra nas aventuras
da altura” (BACHELARD, 2005:42). Assim, as imagens desses esconderijos
movimentam-se na dialética do oculto e do manifesto, na medida em que o sujeito
lirico de “A casa grande”, ao esconder-se do inimigo, “entra em sua concha” para
preparar uma “saida”.

A casa, associada ao Universo, representa o centro do “eu” e, no poema, a
sua estabilidade diante do fluxo temporal. Esse simbolismo feminino, ligado ao
reflgio, a imagem da mée, da protecao, do seio maternal, corrobora para expressar
o estado interior de um sujeito que quer buscar na descida o alimento para seguir
Seu Voo onirico (que o principio aéreo requer). Destarte, o Ultimo momento temporal
€ o0 presente, que finaliza o poema, terminando com a exposicdo da imensidao
desse universo de esconderijos de Cronos e a permanéncia desse jogo pueril,

atraves da aposiopese final:
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11 E até hoje
12 - mesmo depois que destruiram a casa grande -
13 até hoje eu vivo explorando os seus esconderijos..

Gaston Bachelard (2005), ao relatar sobre a simbologia dos cantos, explana
que esse espaco da casa “é um refagio que nos assegura um primeiro valor do ser:
a imobilidade. Ele é o local seguro, o local préximo de minha imobilidade. Nele, a
imobilidade irradia-se” (BACHELARD, 2005:146). Por isso, os “esconderijos”
explorados pelo sujeito lirico pressupdem a existéncia dos cantos nessa casa
“onirica”, pois ali ele pode negar a existéncia de Cronos, num jogo de esconde-

esconde. Bachelard acrescenta, ainda, que

subir a escada na casa da palavra é, de degrau em degrau, abstrair.
Descer ao porao é sonhar, € perder-se nos distantes corredores de
uma etimologia incerta, € procurar nas palavras tesouros

7

inencontraveis. Subir e descer nas proprias palavras é a vida do
poeta. Subir muito alto, descer muito baixo é permitido ao poeta que
une terrestre ao aéreo. (BACHELARD, 2005:155)

Portanto, o regresso a terra — que pressupde uma descida a realidade para
um repouso — é apontado em Esconderijos do Tempo como uma forma de negar a
existéncia de Cronos. Brincar com a morte, eufemizando sua presencga, foi a arma
escolhida nessa luta. Assim como a &rvore é um refagio para o passaro, 0 ninho —
espaco de repouso — esta associado a idealizacdo da casa simples, proposta pelo
sujeito lirico do poema “A casa grande”. Depois de explorar e imaginar esse
“‘espaco feliz”, esse “centro paradisiaco”, enfim, essa constelagcdo da intimidade —
que é a morada — o sujeito muda de tatica. A partir disso, a &gua sera o elemento de
purificacdo do homem que deseja alcancar a eternidade, desmaterializando-se do

plano terrestre.
4.3 “O mar...onde tudo recomeca”: a harmonia cosmica

“Joga no abismo aquilo que tens de mais pesado!
Homem, esquece! Homem, esquece!

Divina é a arte de esquecer!Se sabes elevar-te,
Se queres estar em casa nas alturas,

Joga no mar aquilo que tens de mais pesado!
Eis 0 mar, joga-te no mar.

Divina € a arte de esquecer”. (Nietzsche)
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Conforme Gaston Bachelard (2001) a viagem aérea “aparece como uma
transcendéncia facil da viagem sobre as aguas, depois que compreendemos o0
sentido profundo da felicidade embalada e a aproximamos da docura das viagens
oniricas” (BACHELARD, 2001:43). Assim, a agua — simbolo da libertacdo das formas
— aparece como arquétipo norteador do desejo de purificacdo da alma antes da
desmaterializacdo. Procurar a propria evolugcdo para ascender ao plano espiritual e

alcancar a eternidade € o desejo de um “ser” aéreo. Vejamos o poema a seguir:

Evolucéo

1 Todas as noites 0 sono nos atira da beira de um cais
2 E ficamos repousando no fundo do mar.

3 O mar onde tudo recomeca...

4 Onde tudo se refaz...

5 Até que, um dia, nés criaremos asas.

6 E andaremos no ar como se anda na terra.

(QUINTANA, 2005:481)

No proprio titulo “Evolucao”, ja entendemos que o poema trata da luta de um
sujeito lirico pelo alcance da liberdade aérea. Esse poema é marco da passagem
das obras Esconderijos do Tempo (1980) para Bau de Espantos (1986), no que
concerne a mudanca de atitude com relacao ao fluir temporal. A simbologia da noite
— ligada a protecéo e a descida ao plano terrestre — aparece, ainda, associada a
agua, no sentido de obter a harmonia césmica. Segundo Chevalier (2006),
“‘mergulhar nas aguas, para delas sair sem se dissolver totalmente, salvo por uma
morte simbdlica, é retornas as origens, carregar-se de novo hum imenso reservatorio
de energia” (CHEVALIER, 2006:15). Por isso, essa descida, como meio de
purificacdo, € como uma morada sobre a agua contra os “inelutaveis valores
terrificantes da morte” (DURAND, 2001).

O aspecto expressivo formal do poema se da de forma simples, uma vez que
sua construgcdo compreende apenas 6 versos, livremente metrificados, mas com
forte poder sonoro, lexical e imagistico. Sonoramente, a fluidez da sibilante /s/
denota o deslizamento que a imagem do mar pressupbe. A aliteragdo dessa
consoante — em harmonia com a assonancia da vogal brilhante /a/ — propde o
movimento das ondas do mar que podem ser equiparadas ao proprio fluir temporal.

Nesse momento, verificamos que o sujeito lirico sonha com sua descida as aguas
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‘renovadoras” e, ao mesmo tempo, com sua inser¢cdo no devir. Ao lado da
simbologia da “noite” e do “sono” — que denotam o repouso — 0 mar aparece como a

morada desejada para uma renovagao que se aproxima:

3 O mar onde tudo recomega...
4 Onde tudo se refaz...

No poema, evoluir que dizer regenerar-se corporal e espiritualmente e, na
agua - que é simbolo da fertilidade, da pureza e da sabedoria — 0 sujeito pode se
“refazer” para ser conduzido a eternidade. Essa imersédo no mar, para regenerar-se,
esta exposta também na propria construcdo do poema, através da recorréncia de
aposiopeses nos versos acima. Essa figura de pensamento aparece para marcar a
imagem de eterno recomeco do tempo, pressupondo a libertacdo da matéria e a
eternidade. O mar — “simbolo da dindmica da vida” (CHEVALIER, 2006) — indica que
tudo sai e retorna a ele e isso esta presente desde nascimentos, como
transformacdes e renascimentos. Por isso, representa a ambivaléncia, ou seja, a
vida e a morte. Porém, nesse viés dos estudos do Imaginario, essa entidade
aparece como reconciliadora dos contrarios, ja que € pelo “Mar” que se vai para o
“Outro Mundo” - plano ja aceito pelo sujeito poético de Esconderijos do Tempo.
Encontramos, assim, a necessidade de, nesse aprofundamento, nessa alegria de
navegar, enxergar melhor para alcar o voo tao esperado.

Segundo Gilbert Durand, os esquemas de intimidade presentes nas
estruturas Misticas do Regime Noturno do Imaginario, que sédo os de “encaixe” e

“redobramentos”

ndo passavam de prefiguracdo no espaco da ambicdo fundamental
de dominar o devir pela repeticdo dos instantes temporais, vencer
diariamente Cronos ja ndo com figuras e num simbolismo estatico,
mas operando sobre a propria substancia do tempo, domesticando o
devir. (DURAND, 2001:281)

Por isso, esses atos giram em torno do dominio do préprio tempo, ja que ele “faz
passar os seres através das peripécias dramaticas da evolugdo” (DURAND,
2001:282). Assim, o antropologo acrescenta que

todos os simbolos da medida e do dominio do tempo véo ter
tendéncia para se desenrolar seguindo o fio do tempo, para ser
miticos, e esses mitos serdo quase sempre sintéticos que tentam
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reconciliar a antinomia que o tempo implica: o terror diante do tempo
gue foge, a angustia diante da auséncia e a esperanca na realizacdo
do tempo, a confianca numa vitoria sobre ele. (DURAND, 2001:282)

No poema “Evolugao”, o mar aparece como meio de lancar para longe todos
0S pesos, todos 0s seus desgostos, todos 0s seus remorsos, enfim, tudo o que faz o
sujeito lirico olhar para o passado. Tirar o “peso” do medo de Cronos e aceitar-se
como ser fluido (e finito) € a proxima atitude nessa luta contra a morte. Reconciliar-
se com a mortalidade € a estratégia sustentada em Bau de Espantos: ultima obra de

nosso estudo.
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5 A LIBERDADE AEREA: Ball de Espantos

“Morrer, enfim, é realizar o sonho
Que todas as criangas tém...

O motivo? S6 elas sabem muito bem:
Fugir...fugir de casa! “

(Mario Quintana)

“E-se devorado pelo tempo néo porque se vive no Tempo,
mas porque se acredita na realidade do Tempo e portanto
esquece-se ou despreza-se a Eternidade” (Mircea Eliade)

“(...) mas que mundo, que sonhos, que esperanc¢as

se houvesse apenas jovens e criangas,

e os Poetas...que ndo tem nenhuma idade
e inauguram o mundo a cada instante!”
(Mario Quintana)
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Depois do esforco de negar a existéncia de Cronos — explorando o0s
esconderijos de uma casa imaginada e (re)inventada — a obra Bau de Espantos
apresenta uma nova arma nessa luta contra o Tempo, ao provar que 0 mistério esta

na propria existéncia:

Os degraus

N&o descas os degraus do sonho

Para ndo despertar os monstros.

Nao subas aos s6taos — onde

Os deuses, por tras das suas mascaras,
Ocultam o préprio enigma.

N&o desgas, ndo subas, fica.

O mistério esta na tua vidal

E é um sonho louco este nosso mundo...

(QUINTANA, 2005:601)

A revelacdo de um novo olhar sob a vida esta presente na descoberta da prépria
identidade do sujeito em Bau de Espantos. ApOs certa insisténcia em aderir a
momentos de uma infancia “imaginada” e, em seguida, preparar-se para a
passagem ao “outro plano”, chegamos a obra que mostra a aceitacdo do curso
temporal como formadora de identidade, que € finito, mas que muda sua acepcéao
acerca de Cronos, para alcancar o sagrado. E essa plenitude esta no proprio seio da
mortalidade.

A existéncia de dois mundos ja aparece em Esconderijos do Tempo (1980),
onde verificamos o comeco da preparacao para uma “viagem” onirica. Agora, a ideia
da viagem se expande, na medida em que o destino esta se aproximando e o “eu”
comega, assim, a reconhecer o verdadeiro sentido da sua existéncia. Vejamos um

trecho do poema “Tempestade Noturna”:

(..
Quando eu acordar amanha, livre e liberto como uma
[asa — vou rezar a S&o Jerdnimo
vou rezar a Santa Bérbara
por este nosso fim de século — pobre Nau perdida no
[nevoeiro
que em vao busca o rumo

das eternas, das misteriosas Américas ainda por
[descobrir!

(QUINTANA, 2005:579)
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O mistério pela descoberta do “Outro Mundo” cede lugar a aceitacdo dessa

passagem como “destino final”, a fim de alcangar a liberdade da desmaterializagao:

Poema Transitorio

(...) é preciso partir

€ preciso chegar

€ preciso partir é preciso chegar... Ah, como esta vida
[é urgente!

... ho entanto

eu gostava mesmo era de partir...

e - até hoje - quando acaso embarco

para alguma parte

acomodo-me no meu lugar

fecho os olhos e sonho:

viajar, viajar

mas para parte nenhuma...

viajar indefinidamente...

como uma nave espacial perdida entre as estrelas.

(QUINTANA, 2005:580)

O poema acima representa a vontade de lancar-se ao destino e aceitar-se
como mortal, ja que o poder da imaginacéo € infinito e pode levar-nos a qualquer
lugar, ou a um “lugar qualquer”. Simplesmente porque a propria poesia propde a
reconstrucdo do tempo linear, pela transformacdo dele em mito, ou seja, em
sagrado. A ideia do recomeco — proposta pela simbologia do mar — ja vem
aparecendo desde o final do capitulo anterior e esta ligada, ainda, a musicalidade e
ao ritmo, que sado componentes da poesia. Assim, 0 renascimento, a musica, a
criacao e a purificacdo pela agua sao os principais esquemas norteadores da obra
Bau de Espantos, de 1986, que mostra a “aceitagdo” do curso temporal como meio

para alcancar a libertacdo:

Viagem

O sono é uma viagem noturna:

0 corpo — horizontal — no escuro

e no siléncio do trem, avanca,
imperceptivelmente avanga... Apenas
o relégio picota a passagem do tempo.
Sonha a alma deitada no seu ataude:
la longe

la fora

no fundo do tunel,
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h& uma estacéo de chegada

(anunciam-na os galos agora)

h& uma estacdo de chegada com a sua tabuleta ainda
[toda orvalhada...

Ha uma estacdo chamada...

AURORA!

(QUINTANA, 2005:597)

As imagens da renovacao, o ato de voltar aos primeiro anos da vida, a infancia, a
juventude e, enfim, a luminosidade que se observa no horizonte desses periodos é
marcada pelas simbologias do caminho, do devir e da viagem. E tudo o que esti
ligado a insercao no fluir temporal forma o pensamento norteador da Modalidade de
Progresso (e da Escrita Dialética) proposta pelo Regime Noturno do Imaginario .

Segundo Gilbert Durand, nessa atitude

o homem afirma assim o seu poder de eterno recomego, 0 espaco
sagrado torna-se protétipo do tempo sagrado. A dramatizacdo do
tempo e 0s processos ciclicos da imaginacdo temporal s6 vém,
parece, depois desse primordial exercicio de redobramento espacial.
(DURAND, 2001:249)

A libertacdo das formas, a desmaterializacdo e o desejo de alcancar a
eternidade fazem com que percebamos em Balu de Espantos um fingimento de
reconciliacdo com Cronos — o Tempo devastador. Assim, a musica, a danga, 0 mito
e a poesia serdo as armas utilizadas nessa luta, pois esses arquétipos transfiguram
a concepcao profana da cronologia, fazendo com que o tempo adquira um carater
sagrado. Nessa conciliacdo, o sujeito poético pode inserir-se nesse curso e alcancar

a liberdade e a ascensao. Vejamos um poema fundamental para essa acepcao:

De longe para longe

Embora as veja daqui,
dentro deste mesmo ar,
as velhas catedrais
estdo no fundo do matr,
cantando...

Vozes de sinos ou de preces
é da tua alma que elas,
as vezes, surgem a tona...

E esses velhos caminhos,
embora os veja daqui
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- sabes onde irdo dar?

Caminhos sao mais antigos

gue a redondeza da terra.

Eles ndo descem os horizontes...
seguem, sozinhos, no ar.

(E ai dos caminhos que levam
de volta ao mesmo lugar!)

Dizem que os deuses morreram?
Um deus sempre esta sepulto
para depois ressuscitar...

Viemos do fundo do mar,
no entanto, estamos na Lua...

Mas como se ha de parar?

(Homens, sementes ocultas
cujo sonho é germinar...)

E aquele que um dia foi
do antigo Jardim expulso

ofertaremos, os frutos
da Grande Arvore Estelar.

(QUINTANA, 2005:589)

A simbologia dos caminhos esta estritamente ligada a do destino e, com isso, ambas
fazem alusdo ao movimento. Porém, no viés das ciclicidade do tempo, 0 movimento
ndo morre, s6 muda de direcdo e € isso que permite o eterno retorno. Aceitar-se
como ser finito, ndo corresponde, necessariamente, entregar-se ao “destino final”. A
luta contra essa condicdo continua, mas muda-se de estratégia para desdobrar o

inimigo.

5.1 “Deixa-me fluir, passar, cantar”: a “conciliacdo” dos contrarios

“A coisa mais natural da vida é a morte;
A coisa mais absurda da vida é a propria vida”.
(Mario Quintana)

Gaston Bachelard, num capitulo de O Ar e os Sonhos (2001) apresenta o
psiquismo ascensional de Nietzsche, trabalhando com as propostas do filésofo

alemdo no que concerne a ideia da verticalidade e o sonho do voo. Segundo o
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pensamento de Nietzsche®’, o mar esta ligado ao resgate das energias para o plano

ascensional , ja que ndo se aprende a voar “de repente”:

Lanca-te no mar, mas ndo para encontrar ai a morte no
esquecimento, sendo para votar a morte tudo o que em ti ndo podia
esquecer. (...) Entdo se realizara a inversao decisiva que te marcara
com o signo do sobre-humano. Seras aéreo, surgiras verticalmente,
rumo ao céu livre. (NIETZSCHE apud BACHELARD, 2001:145)

E esse o viés que tentaremos mostrar neste primeiro momento da leitura de
Baul de Espantos, uma vez que percebemos o desejo do sujeito poético em jogar-se

para o mar, onde ele podera renovar suas forcas. Vejamos o poema a seguir:

Deixa-me seguir para o mar

1 Tenta esquecer-me... Ser lembrado é como
2 evocar um fantasma... Deixa-me ser
3 0 que sou,0 que sempre fui, um rio que vai fluindo...

4 Em vao, em minhas margens cantaréo as horas,
5 me recamarei de estrelas como um manto real,
6 me bordarei de nuvens e de asas,

7 as vezes virdo a mim as criangas banhar-se...

8 Um espelho ndo guarda as coisas refletidas!

9 E 0 meu destino é seguir... € seguir para o Mar,
10 as imagens perdendo no caminho...

11 Deixa-me fluir, passar, cantar...

12 toda a tristeza dos rios
13 é ndo poderem parar!

(QUINTANA, 2005:590)

O poema “Deixa-me seguir para o mar’ apresenta explicitamente o tema do fluir
temporal e o desejo do eterno recomec¢o das coisas. Equiparando-se ao “rio”, o
sujeito lirico deseja seguir seus caminhos, “aceitando” a sua condi¢do de ser mortal.
As lembrancas nao o aprisionam mais, pois o que ele quer é “fluir, passar e cantar”.
Porém, essa aceitacdo da morte € apenas aparente e, ainda, uma nova forma de
enganar Cronos, ja que o ato de “cantar” representa a propria libertagao do sujeito

lirico do curso temporal. A medida que verificamos o transcurso do tempo — pelo

%7 Gaston Bachelard limita-se quase exclusivamente ao exame das Poesias e da obra Assim falava Zaratustra.
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movimento que as imagens do “rio” e do “Mar” adotam — ha também a eterna
renovacao espiritual do ser, determinadas pelo elemento agua.

No que se refere ao sentido geral do poema, sua estrutura aparente esta
composta por 13 versos, distribuidos em 4 estrofes — irregularmente metrificadas.
Tal construgdo determina um ritmo fortemente marcado, devido a forca da
sonoridade com as rimas internas, com as assonancias e com as alitera¢gbes. Ja na
primeira estrofe, hd uma espécie de divisdo do verso pela utilizacdo de aposiopeses
nos dois primeiros e uma virgula no terceiro. Esses recursos causam o efeito de
pausa, indicando uma quebra no movimento. A pausa sonora (e métrica) segmenta
a estrutura sintatica que continua no mesmo verso, mas como se fosse um novo, ja
gue a oracao seguinte inicia por letra maidscula. Apos o final desse segmento, ha

ainda, dois enjambement , indicando uma ondulagéo:

1 Tenta esquecer-me... Ser lembrado é como
2 evocar um fantasma... Deixa-me ser
3 0 gue sou,0 que sempre fui, um rio que vai fluindo...

A homofonia se estabelece a partir do jogo entre a assonancia das vogais brilhantes
/lal e lel e a aliteracdo das consoantes continuas /I/ (liquida) e /r/ (vibrante)
reforcadas pelas nasais /m/ e /n/.

A partir desse processo homofbnico no poema, podemos sentir a agitacao
das ondas do mar. As consoantes liquidas denotam a fluidez, o escorregando e,
com o apoio das vogais brilhantes, ouvimos os rumores das aguas. Tal movimento
de ondulacdo segue ao longo do poema, mesmo que, em certo trecho, haja nova
pausa causada pela aliteragcdo da nasal /m/, apoiada pela fricativa /v/, as quais

transmitem a sensacao de lentiddo desse fluir:

4 Em vao, em minhas margens cantarédo as horas,
5 me recamarei de estrelas como um manto real,
6 me bordarei de nuvens e de asas,

7 as vezes virdo a mim as criangas banhar-se...

A recorréncia da preposicao “em” e dos pronomes obliquos “me” e “mim” nos
versos acima precisam a ideia inicial apresentada pelo sujeito lirico que diz aceitar
essa fluidez do tempo, mas para engana-lo. Nesse momento do poema, verificamos

a transposicdo da identidade do “eu” para o o “rio”, que “vai fluindo”. O primeiro
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verso dessa estrofe indica a ineficacia da passagem das horas diante de sua
imagem. E é a simbologia das “estrelas”, das “nuvens” e das “asas” que corroboram
para a significacdo dessa libertacdo de Cronos. Ja vimos que esses arquétipos sao
construtores do esquema ascensional, que rege o pensamento do “ser’ aéreo
presente em Mario Quintana.

Por fim, o sujeito lirico de “Deixa-me seguir para o mar” defende que é preciso
esquecer as lembrangas “presas” num tempo passado e seguir o seu destino,

aceitar esse curso temporal:

8 Um espelho ndo guarda as coisas refletidas!

9 E 0 meu destino é seguir... € seguir para o Mar,
10 as imagens perdendo no caminho...

11 Deixa-me fluir, passar, cantar...

Mais uma vez compreendemos a recorréncia de aposiopeses, indicando o
eterno recomeco. Os esquemas dos verbos “fluir’, “passar”’,“cantar”, “seguir”,
juntamente com os substantivos “caminho” e “destino”, confirmam o sentido da
passagem para um outro plano, que a imagem do “Mar” e seu movimento indicam.
Além disso, as formas verbais “cantarei’, “recamarei” e “bordarei” pressupdem a
“reinvengao” do sujeito nesse processo de purificacdo, através de uma protecao,
uma espécie de mecanismo de defesa contra Cronos. Tais esquemas que governam
0 poema fazem parte da atitude de “fingimento” de aceitagcdo e “conciliagcédo” com
esse monstro, para que, assim, O sujeito possa renovar sempre e alcancar a
eternidade. E € nesse sentido que o poema termina com uma ambiguidade.

Vejamos os versos finais:

12 toda a tristeza dos rios
13 é ndo poderem parar!

Na medida em que o sujeito lirico equipara-se ao rio e diz que a tristeza deles
(sua e do rio) é ndo poderem parar, ele quer indicar que ambos sdao movimento e,
nesse caso, tempo. Porém, esse curso pode ser circular e a propria imagem formada
pelo som das vogais confirma essa assertiva. Isso porque apenas esses dois ultimos
versos estao metrificados em redondilha maior, 0o que transmite a sensagao do
canto, das cancdes, que geralmente séo ritmadas em versos de 7 silabas métricas.

Por isso 0 poema é finalizado com essa dupla significagdo, que na verdade € a
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simulacédo da “tristeza” de n&do poder se “estabilizar” por um momento e ter que
“passar’ sempre. Dessa forma, o sujeito poético de Bau de Espantos engana Cronos
e pode renovar seu espirito para a proxima estratégia na luta contra a deterioracao.
Essa € a sintese da “estrutura” de harmonizacdo dos contrarios, pretendida pelo

Regime Noturno do Imaginério e pela Escrita Dialética.

5.2 “O..delicioso voo..”: (re)construir-se cantando

“Porque o tempo € uma invengao da morte: ndo o conhece a vida — a
verdadeira — em que basta um momento de poesia para nos dar a
eternidade inteira” (Mario Quintana).

O poder da “imaginacdo musical” na conciliacdo com a temporalidade, a fim
de uma “fuga” existencial € a proxima arma utilizada pelo sujeito poético de Bau de
Espantos. Segundo Gilbert Durand (2001), no Regime Noturno do Imaginario, o
simbolismo da melodia, ao lado do das cores, eufemiza a presenca de Cronos, ja
que é considerado um tema de “regressao as aspiragdes mais primitivas da psique,
mas também o meio de exorcizar e reabilitar a prépria substancia do tempo”
(DURAND, 2001:225). Além disso, a mdusica pode estabelecer, também, a
comunicacdo com o plano divino, uma vez que ela esta ligada ao sopro criador.
Portanto, o canto e a danc¢a sao formas de insercédo e, ao mesmo tempo, libertacédo
da cronologia, pois a circularidade que prescinde desses atos confirma a

possibilidade de voltar e/ou avangar no curso da vida. Vejamos o poema a seguir:

Anti-cangdo numero um

1 Passam as belas na passarela:

2 é tudo pura ventarolagem, vés?

3 Mas o0 pensamento traga no ar

4 isentas elaboracdes geomeétricas... Poeta, é preciso

[escolher

5 entre 0 sopro e a construgao.

6 E, no espaco liberto — liberto do tempo —

7 assenta, pedra a pedra, a tua piramide:

8 o resto é cancgao... Cangao é feita de vento.

9 Do vento que faz o tempo, lento devorador de
[piramides...

10 Mas s6 se pode construir cantando! E entao?

11 Passam as belas na passarela.

12 Cantam as belas na passarela,

13 com seus vestidos da cor do tempo!
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(QUINTANA, 2005:591)

O poema “Anti-can¢do numero um” apresenta um jogo de oposicédo entre a
passagem e o estancamento temporal. Essa dualidade aparece representada numa
crise existencial diante da situacdo de divisdo do sujeito lirico quanto a sua escolha:
aceitar-se como ser finito ou aderir ao plano espiritual e libertar-se de Cronos.
Entretanto, ao longo do poema, verificamos a conciliacdo desses opostos, a partir do
momento em que O sujeito opta por inserir-se no tempo para, assim, alcancar a
eternidade. O proprio titulo do poema ja denota a duvida inicial, uma vez que o
prefixo “anti” atribuido a “cancao” pressupfe a quebra do significado da acédo de
cantar. De um lado, a preparacao para a morte — ligada a ideia de construcdo — e, de
outro, a cancao e o sopro — relacionados com a simbologia do vento e da liberdade
aérea.

No que concerne ao aspecto expressivo formal, o poema apresenta 13
versos, distribuidos em apenas 1 estrofe, mesmo que aparente ser dividido em 3.
Por apresentar uma metrificacao livre, a estrutura ritmica do poema aparece bem
centrada nessa dualidade entre o movimento e a pausa sonora, dependendo da
compreensao semantica. Por isso, podemos dividir o poema em 3 momentos. O
primeiro trecho corresponde aos 5 primeiros versos, onde verificamos, ainda, um

enjambement:

1 Passam as belas na passarela:

2 é tudo pura ventarolagem, vés?

3 Mas o pensamento traga no ar

4 isentas elaboracdes geométricas... Poeta, é preciso
[escolher

5 entre 0 sopro e a construcao.

Nesse primeiro momento, a oposi¢éo entre a liberdade e a prisédo temporal é nitida e
isso se mostra no proprio ritmo. O reforco homofénico nesse poema — que é
construido em torno do fluir temporal — procura transmitir a sensacao de tal curso,
mas oscilando com pausas que indicam o estancamento, perceptivel através das
aliteragbes da continua fricativa /s/ e da momentanea oclusiva /p/, respectivamente.
Além disso, a assonancia da vogal brilhante /a/ e da /e/ nasal corroboram para essa

perspectiva.
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No nivel lexical, o esquema que indica movimento esta centrado no verbo
‘passar’” — conjugado no presente do indicativo e flexionado no plural — e na
expressao “ventarolagem”. Ja a pausa se da a partir da locucdo verbal “é preciso
escolher” e dos substantivos “pensamento” e “elaboragdes geométricas”, os quais
denotam a racionalidade do espaco profano. O choque pode ser percebido através
da conjuncdo adversativa “mas”, que prova essa duvida inicial e necessidade de
escolha do “poeta”. Esse vocativo esta direcionado ao proprio sujeito lirico, pois é
ele quem deve decidir por qual caminho vai seguir. Com isso, o ponto final do ultimo
verso desse trecho, ap0s o enjambement, € a sintese dessa oposicdo, pois
pressupde o fechamento da ideia e, assim, a resposta comecgara a ser desenvolvida

no momento posterior:

6 E, no espaco liberto — liberto do tempo —

7 assenta, pedra a pedra, a tua piramide:

8 o resto é cancgao... Cancgao é feita de vento.

9 Do vento que faz o tempo, lento devorador de
[pirdmides...

Nos versos acima, notamos que ha uma avaliacdo dos dois caminhos, os
quais aparecem, ainda, em contraste. Essa oposi¢cado se forma a partir do choque do
verbo “assentar” com o adjetivo “devorador”, ja que o primeiro reforca a firmeza da
construcdo e, o segundo, da destruicdo. Segundo o sujeito lirico, € no espaco liberto
do tempo que ele pode “construir’” ou reconstruir a sua vida, que esta
metaforicamente representada pela piramide. Ja o “resto” — que é feito de vento e
pode se desfazer — seria a senda da cancdo, da musica. Porém, notamos que é
esse 0 ponto chave da ideia de dissimulacédo do sujeito para enganar o inimigo. Ele
apresenta o lado “concreto” como liberto da cronologia, mas na verdade € a cancéo
gue o torna livre e o faz renovar sempre. Verificamos, nesse viés, a simbologia do
vento ligada ao Cronos — tempo devastador. Assim, a cancédo, sendo feita de vento,
também estaria corroborando para a deterioracdo do sujeito. Ademais, as imagens
do poema estdo estritamente ligadas ao refazer existencial e & renovagéo espiritual.
De um lado, o corpo — representado pela pedra — e, de outro, 0 espirito e sua
relacdo com o sopro criador.

A estrutura homofonica desses versos esta assentada nas aliteracbes de
consoantes momentaneas, como a /p/, apoiada pelas /t/, /d/ e /c/, as quais produzem

um sentimento de ruido seco e um choque explosivo, ou seja, transmitem a
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sensacgdo do “peso” do tempo. Ja ao lado das imagens aéreas — que comprovam a
circularidade e o deslizar da musicalidade que a cancédo propde — encontramos as
fricativas /s/, /z/, Ifl e Ivl. Percebemos, ainda, que as rimas entre “vento”, “tempo e
‘lento” estdo apoiadas nas nasais, dando a impressao das batidas de um reldgio.
Por fim, nesse trecho, a métrica se torna mais presente, pois h4 uma oscilacdo de
redondilhas menor e maior, que confirmam a musicalidade da “canc¢do”. Com a
recorréncia de aposiopeses, indicando pausa, é possivel notarmos o movimento
ondular — como um sopro ou um vento — simulando o ato da construcéo da vida pela
cancao.

A coesdo textual fica assegurada pelo nivel imagético do poema, que é
riquissimo. Isso porque a sintese do pensamento de conciliagdo entre 0s opostos se
forma pela simbologia da piramide. No verso “assenta, pedra a pedra, a tua
piramide” (v.7) o sujeito pode estar falando da construcao da sua vida, mas também
da renovacdo desta pela sua morte, devido a imagem de um tumulo que esta
relacionada a piramide. Segundo Chevalier (2006), ela apresenta a dupla
significagao de “integragcao e convergéncia” e esta rigorosamente ligada ao arquétipo
ascensional da arvore invertida. E por esse carater de convergéncia ascendente,
que é uma espécie de consciéncia de sintese, a piramide pode ser uma das formas
de comunicacao entre dois mundos: “um mundo magico, ligado aos ritos funerarios
de retencao indefinida da vida ou de passagem para uma vida supratemporal, e um
mundo racional, que evocam a geometria e os modos de construcdo” ( CHEVALIER,
2006:720).

Por isso, no verso “Do vento que faz o tempo, lento devorador de piramides...”
(v.9), a atribuicdo de aposiopeses ao lado da imagem das piramides corrobora para
a assertiva de re(criacao) da vida. Mesmo que o tempo possa destruir a piramide, o
aceita essa condicdo, para que possa aderir, enfim, a ciclicidade e renovar sua
construgédo. O poema termina, entdo, com uma adversativa que precisa a escolha de

confluéncia entre 0s opostos:

10 Mas s6 se pode construir cantando! E entao?
11 Passam as belas na passarela.

12 Cantam as belas na passarela,

13 com seus vestidos da cor do tempo
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Unindo o canto a construgcdo, a renovagdo se faz presente e o tempo adquire o
carater sagrado, mitico, ou seja, retorna sempre. A imagem da “passarela” refere-se
aos caminhos da existéncia e do curso temporal. Pelo esquema norteador do

movimento — que se da a partir das formas verbais “passam” e cantam” — inferimos

bY

que o adjetivo “belas” esta ligado tanto a vida quanto & morte, j& que indica a
renovagdo. A vida “corre”, dando lugar para a morte e, depois, tudo se inicia
novamente. Os caminhos, que as passarelas representam, marca a passagem de
um plano para o outro: o divino — regido pela cancdo — e o mundo profano, tricotado
pelo tempo. E é essa ascensao a realidade absoluta que o sujeito lirico deseja. Por

isso, aceitar a morte € a melhor forma de se conciliar com ela. Segundo Octavio Paz,

a morte é inseparavel de n6s. Nao esta fora: a morte é nés. Viver é
morrer. A morte ndo é uma falta da vida humana, ao contrario, ela a
completa. Viver é ir para diante, avancar para o desconhecido e este
avancar é um ir ao encontro de nds mesmos. Portanto, viver é
enfrentar a morte. (PAZ,1982:182)

A “aceitacdo” da condicdo mortal do ser € que esta presente nesse momento
da poética de Mario Quintana, em que o fingimento do sujeito poético de Bau de
Espantos o conduz a plenitude de um momento livre da cronologia. O “instante
sagrado” pode ser alcancado por varias sendas, as quais estdo sendo apresentadas

ao longo dos poemas. Vejamos outro um exemplo da ideia de ciclicidade do tempo:

A nossa cancéo de roda

A nossa cancao de roda
tinha nada e tinha tudo
como a voz dos passarinhos

— mas que sera que dizia?

A nossa cancéo de roda

era boba como a lua.

Mas a roda dispersou-se
cada qual perdeu seu par...
Agora,

nossos fantasmas meninos
talvez a cantem na lua...
talvez que junto a algum leito
a morte a esteja a cantar
como quem nana um filhinho...
A nossa cancéo de roda
tinha nada e tinha tudo:
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era
uma girandola de vozes

chispando

mais lindas do que as estrelas

era uma fogueira acesa

para enganar o medo, o grande medo
gue a Noite sentia

da sua propria escuridao.

(QUINTANA, 2005:600)

Ja vimos que a agua e, agora, a musica sao formas que conduzem a tal liberdade
Aliada a imaginacgdo, a cancdo tem o poder de renovar o espirito do ser e, assim,
transfigurar a realidade circundante. Viver cada instante e aceitar a existéncia finita
nao quer dizer aderir a cronologia.

Mircea Eliade, em Imagens e Simbolos (1979) e Mito do Eterno Retorno
(1992) abrange as concepgdes e “técnicas” de saidas do tempo profano, através de

rituais e repeticdes do mito de criacdo e diz que

0 importante nem sempre € renuncia a sua situacao histérica
esforcando-se em véao por atingir o Ser universal, mas sim ter
constantemente no espirito as perspectivas do Grande Tempo,
continuando a cumprir o seu dever no tempo histérico (ELIADE,
1979:68)

E essa “iluminacao instantdnea” € uma espécie de salto para fora do Tempo e, por
isso, uma libertacdo da memodria e abolicdo do passado. O poema exemplificado
acima confirma o pensamento e o desejo de viver o “Grande Tempo” ao encontrar
na “cancao de roda” a forma de libertacdo da cronologia. Ademais, os arquétipos da
lua, da roda, da Noite e do fogo — apoiados pelo ritual de ascensdo que a simbologia
dos passarinhos representa — contribuem para o “voo magico”, que ultrapassa as
relacbes com a historicidade do ser.

Para Eliade, essa ascensdo ritual do simbolismo do voo, do sonho

ascensional, dos devaneios e visoes estaticas

nao s serdo centrados em torno do complexo de ascensao e do
VOO, mas apresentam este complexo ja organizado e carregado dos
mesmos valores que revelam os rituais, 0s mitos e o0s
philosophoumena da ascenséo. (ELIADE, 1979:117)
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A concepcéao de resgate do instante primordial — que causa uma ruptura do tempo
profano — define rela¢des intimas do tempo sagrado com o mito, j& que, segundo
Eliade (1979), essa perspectiva torna ilusoria qualquer historicidade presente no

tempo. Além disso, Eliade acrescenta que

nas sociedades tradicionais as pessoas esforgavam-se consciente e
voluntariamente, por abolir periodicamente o Tempo, por apagar o
passado e regenerar o Tempo, através de uma série de rituais que
reatualizavam de certo modo a cosmogonia. (ELIADE, 1979:57)

Portanto, o mito aparece como uma nova forma de lidar com a
temporalidade. E, no caso do sujeito poético de Bau de Espantos, a mudanca na
acepcao acerca da possibilidade de finitude é a ultima tatica usada para lutar contra
Cronos. Atribuindo um carater sagrado ao Tempo, 0 sujeito (re)cria-se através do
proprio devir. Isso porque, conforme Eliade,

0 mito arranca 0 homem do seu tempo préprio — do seu tempo
individual, cronoldgico, histérico — e o0 projeta, pelo menos
simbolicamente, no Grande Tempo, num instante paradoxal que nao
pode ser medido porque nédo é constituido por uma duracéo. O que é
0 mesmo que dizer que o mito implica uma ruptura do Tempo e do
mundo circundante; ele realiza uma abertura para o Grande Tempo,
para o Tempo sagrado. (ELIADE, 1979:57)

E partindo do ponto de vista de que o mito reatualiza “periodicamente” esse “Grande
Tempo” — projetando o ser para um plano sobre-humano e sobre-histérico — que
trabalhamos com a descoberta da realidade absoluta, com o alcance da plenitude do
instante primordial, pela transcendéncia dessa situacéo profana. Para Mircea Eliade,
a possibilidade de transcendéncia é uma realidade “estritamente metafisica que nao
pode ser alcancada sendo através dos mitos e dos simbolos” (ELIADE, 1979:61).
Logo, a regeneracdo do sujeito poético de Bau de Espantos se manifesta a partir de
sua insercéo na ciclicidade do tempo, com a tentativa de que sua morte seja apenas

um renascimento.

5.3 "Como ¢ linda a asa em pleno voo”: o eterno recomeco

“E naqueles dias os homens buscar&o a morte e ndo a acharéo;
desejardo morrer e a morte fugira deles”. (Apocalipse 1X,6)
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Aderir ao caréter ciclico do tempo césmico na depreciacdo metafisica da vida
— gue a historicidade causa — concilia os contrarios, numa adequacao aos valores
cosmogobnicos e metafisicos da ligacdo. Esse pensamento faz parte da Estrutura
Sintética do Regime Noturno do Imaginério — proposto por Gilbert Durand — e da
Escrita de Progresso ou Regime Dialético, estabelecida por Jean Burgos. Sobre tal

senda, Durand acrescenta que

se 0 simbolismo da arvore reconduz o ciclo a transcendéncia,
podemos constatar que, por nosso lado, fechamos sobre si préprio o
inventario das valorizagBes arquetipicas positivas que, saidas da
insurreicdo polémica contra as faces do tempo, de uma revolta
‘essencial’ e abstrata, conduz a uma transcendéncia encarnada no
tempo, que, partida de uma suserania estatica sobre o tempo gracas
ao gladio e ao simbolismo geométrico do “fugir daqui”, leva-nos a
uma colaboragdo dindmica com o devir que faz deste ultimo o aliado
de toda maturagédo e de todo crescimento, o tutor vertical e vegetal
de todo progresso. (DURAND, 2001:345)

Para Eliade, essa coincidéncia dos opostos “é ainda bem mais esclarecida
pela imagem do instante que se transforma em momento favoravel” (ELIADE,
1979:82). Com isso, 0 poema abaixo € o que melhor representa a sintese do desejo

de renovacao e eterno retorno do ser na propria senda do devir:

Esperanca

1 L& bem no alto do décimo segundo andar do Ano

2 Vive uma louca chamada Esperanca

3 E ela pensa que quando todas as sirenas

4 todas as buzinas

5 todos os reco-recos tocarem,

6 atira-se

7e

8 — 0 delicioso voo —

9 seréa encontrada miraculosamente inc6lume na calcada,

10 outra vez crianca...

11 E em torno dela indagara o povo:

12 — Como é teu nome, meninazinha de olhos verdes?

13 E ela lhes dird

14 (é preciso explicar-lhes tudo de novo!)

15 ela lhes dir4, bem devagarinho, para que nao
[esquecam nunca:

16 — O meu nome é ES-PE-RAN-CA...

(QUINTANA, 2005:605)
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No poema “Esperanga” o tema da ascensao ap0s a queda esta ligado ao ato
de regeneracdo do “Tempo”, ou seja, a re(criagdo) e ao simbolismo do Ano Novo. A
ideia de que a vida ndo pode ser restaurada, mas somente recriada por meio da
repeticdo da cosmogonia esta presente em varios rituais indianos, como o de cura,
por exemplo. E € Mircea Eliade quem aponta os temas e arquétipos de repeticéo e
cosmogonia através dos sistemas de purificacBes e de regeneracdo periddicas da
vida, assim como exemplifica os rituais de repeticdo do ato cosmogonico. Essas
manifestacbes compreendem a regeneracgao ciclica do tempo, ou seja, a abolicdo da
histéria. Por isso, é na senda da ruptura do passado, a partir do Ano Novo, que é
possivel pensar no renascimento do ser. Segundo Mircea Eliade, “cada Ano Novo é
considerado como reinicio do tempo, a partir do seu momento inaugural, isto €, uma
repeticdo da cosmogonia” (ELIADE, 1992:59).

No poema acima, verificamos a tentativa de restaurar — ainda que
momentaneamente — o tempo mitico e primordial, o tempo “puro” do “instante” da
Criacdo. Gramaticalmente, essa ideia esta exposta a partir do conector temporal
“‘quando” (v.3). Confirmando a ideia de Eliade, o “quando” seria 0 momento favoravel
para o renascimento. Por isso, o préprio sujeito lirico representa a esperanca da
renovacao e essa se da a partir da imagem do “delicioso voo”. Isso € um espécie de
purificacdo pela morte, que acaba por trazer “Esperanga” novamente a vida.

Estruturalmente, o poema apresenta 16 versos, distribuidos em apenas 1
estrofe, mas com uma divisdo semantica diferente. Isso porque verificamos uma
quebra que indica a ruptura do desenrolar da descrigao do “eu” lirico. Vejamos os 5

primeiros versos:

1 L4 bem no alto do décimo segundo andar do Ano

2 Vive uma louca chamada Esperanca

3 E ela pensa que quando todas as sirenas

4 todas as buzinas

5 todos os reco-recos tocarem,
No que concerne ao nivel fénico, a assonancia da vogal brilhante /a/ — associada as
aliteragbes da sibilante /s/ e da vibrante /r/ — indicam, nesse primeiro momento, 0s
rumores que as imagens das “sirenas”, das “buzinas” e dos “reco-recos’
estabelecem. Além disso, a recorréncia dos pronomes indefinidos “todas” v.3 e v.4 e
‘todos” v.5 corroboram para a intensificagdo desse “ruido” sonoro. Nos dois

primeiros versos, encontramos duas prosopopéias que estdo conciliadas pela
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simbologia que representam. Os substantivos “Esperanca” e “Ano” — personificados
— adquirem carater sagrado no poema, representando o mito do eterno recomeco.

A imagem do décimo segundo andar presume tal relacdo com a simbologia
do calendario, dos meses do “Ano”. Logo, € no final desse periodo que a
“‘esperancga’ de renovacao se manifesta. Por isso, os “barulhos” indicam a libertacéo
e 0 canto dos rituais de purificacdo presente nas culturas que aderem ao calendario
ciclico. Além disso, segundo Eliade (1992) € no momento do final do ano e na
expectativa de um “Ano novo” que existe uma repeticdo do instante mitico, ou
melhor, da transformacao do caos (desordem) para o Cosmo (ordem).

Apds esse primeiro momento, encontramos uma pausa, uma interrupcao
durante a explanagao do sujeito lirico sobre o pensamento de “Esperanga”. Essa

ruptura se da com a o voo de Esperanca e seu langcamento para baixo:

6 atira-se

7e

8 — ¢ delicioso vbo ---
Como ja vimos, a queda é uma prefiguracdo para a ascensdo e para o alcance da
liberdade aérea. Por isso, a forma verbal “atira-se” se justifica no poema. Segundo
Gaston Bachelard, o voo onirico é “uma queda lenta, uma queda da qual nos
reerguemos facilmente e sem sofrer nenhum dano. O voo onirico é a sintese da
queda e da elevagao” (BACHELARD, 2001:35). Aderindo a descida, o sujeito lirico —
que é a propria Esperanga — busca forgas para retornar a esse momento onirico.
Depois da pausa — do “delicioso” instante de libertagéo — a renovagéo acontece:

9 seré& encontrada miraculosamente incélume na calgada,

10 outra vez crianca...

11 E em torno dela indagara o povo:

12 — Como é teu nome, meninazinha de olhos verdes?

13 E ela lhes dira

14 (é preciso explicar-lhes tudo de novo!)

15 ela lhes dir4, bem devagarinho, para que nao
[esquecam nunca:

16 — O meu nome € ES-PE-RAN-CA...

Para Eliade, ha no homem um desejo de “desvalorizar o tempo”, pois “se nao
dermos atencdo a ele, o tempo nédo existe; além do mais, sempre que ele se torna
perceptivel — por causa dos “pecados” do homem, isto €, quando o homem se afasta
do arquétipo e cai na duragdo —, o tempo pode ser anulado” (ELIADE, 1992:84).



115

Para o filésofo das religides, o passado € apenas uma “prefiguragao” para o futuro.
Com isso, a repeticdo se mostra com facilidade no final do poema e pela expresséo
do verso 14 “é preciso explicar-lhes tudo de novo”, notamos a “saida” do tempo
profano e a projecdo do sujeito (Esperanca) para o tempo mitico. Ainda conforme
Eliade (1992), essa “transcendéncia” s6 acontece nos “periodos essenciais, - isto é,
naqueles em que o individuo de fato é ele préprio” (ELIADE, 1992:37).

Sendo assim, terminamos a leitura do poema com o “movimento” do passaro
que a divisdo silabica da palavra “ES-PE-RAN-CA” requer e, nesse sentido, a
aposiopese final indica que o voo ndo pode parar, que € preciso renovar sempre
essa esperanca de alcancar a eternidade. A certeza de que tudo comeca de novo —
no principio — a cada instante € o ponto chave da obra Bau de Espantos e essa ideia

€ confirmada com mais um poema, a seguir:

Viver

Quem nunca quis morrer
N&o sabe o que é viver
Nao sabe que viver é abrir uma janela
E passaros passaros sairdo por ela
E hipocampos fosforescentes
Medusas translicidas
Radiadas
Estrelas-do-mar... Ah,
Viver é sair de repente
Do fundo do mar
E voar...

e voar...

cada vez para mais alto

Como depois de se morrer!

(QUINTANA, 2005:607)

Apbs a renovagdo —com a descida —, 0 voo pode atingir a altura tdo desejada
desde o inicio dessa luta contra as faces do Tempo. Por isso, 0 poema “Viver” serve
como marco para finalizar nossa abordagem da poesia de Mario Quintana, sob a
perspectiva da imaginacdo aérea. Sair do fundo do mar e levantar-se do chao (apés
a morte) sdo metaforas da purificagcdo e renovagédo do ser e isso estd estritamente
relacionado a conciliagdo com o inimigo. As trés relagbes do sujeito poético de

Quintana com a diversidade de Cronos — o Deus do tempo — foram apontadas até o
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momento para que pudéssemos mostrar que existe uma amenizagdo e conciliagdo
com o inimigo, através do forte poder da imaginacéo criadora.

Nesse poema final, confrmamos que a aceitacdo da morte, ou seja, a
conciliacdo dos contrarios € de fundamental importancia para “fechar’ o ciclo da
vida. Morrer é renascer e 0 principio aéreo — que rege a poética de Quintana — indica
que é pelo ato de heroismo que tentamos domar o “monstro”. Porém, para vencé-lo,
€ preciso atrai-lo, negando sua presenca e, depois, “fingir” conciliar-se com ele. S6
assim o sujeito pode viver momentos de “resgate” do instante original, de um in illo
tempore, ab origine.

Por isso, é o esquema ascensional que serve como motivador dessas
relacbes com o fluir temporal. Mesmo que o sujeito passe pela terra, pela agua e
chegue, enfim, ao eterno recomeco pelo fogo, o ar € o que o faz alcar o voo e o
conduz a esse passeio onirico. O ar € o elemento principal dessa imaginacéo
dindmica. E os desejos de ascensdo e transcendéncia vao corroborar para as
relacbes com a temporalidade. Mesmo que, num primeiro momento, o “fugir daqui”
esteja ligado a revolta contra Cronos, € sé o primeiro passo para a liberdade aérea,
que a verticalizagdo conduz.

Diante disso, concluimos nossa leitura com o simbolismo ciclico, pois ele esta
no seio das aspiragcdes verticalizantes e isso corrobora para o progresso do sujeito
diante da temporalidade e do destino de morte. A revelacdo presente nesse
momento de “conciliagdo” com Cronos € a da prépria identidade do “eu” poético que
percorre as 3 obras trabalhadas: Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976),
Esconderijos do Tempo (1980) e Bau de Espantos (1986). Para o “ser’ aéreo de
Mario Quintana, “0 mundo nao é s6 o que se vé€” e & por essa transfiguracdo da
realidade circundante que o tempo passa a ser encarado de outra forma: sob um

carater mitico.
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CONSIDERACOES FINAIS

“(...) viajar, viajar
mas para parte nenhuma...
viajar indefinidamente...
como uma nave espacial perdida entre as estrelas.”
(Mario Quintana)

Mario Quintana: Mercurio e as asas oniricas

Viajar por “vontade” e obter uma vantagem inesperada foi a senda percorrida
pelo sujeito poético de Quintana em sua luta contra o fluir temporal. Assentar pedra
a pedra a sua piramide, num espaco liberto de Cronos, é controlar o vento — lento
devorador das construcdes realizadas no curso da vida. Por isso a atribuicdo das
asas oniricas a Mario Quintana — o sonhador aéreo. Assim como Hermes —
Mercurio, o “viajante noturno” Quintana sonha com o seu movimento libertador. Essa
mobilidade é, entdo, despertada pelas asas oniricas — que o levam ao alcance da
“outra margem”.

Se o homem pode se projetar além e re(criar) a sua imagem pela
possibilidade de transcendéncia, na exegese da poesia de Mario Quintana — que
intentamos mostrar neste trabalho — a busca pela plenitude de um instante fora do
mundo profano justificou a “poténcia” da imaginagao aérea presente no poeta, que
deseja essa ultrapassagem. A poesia transforma o mundo do homem — criando um
além do perceptivel — e sua beleza e encantamento iluminam quem sonha diante
das imagens. Estas, segundo o filésofo Gaston Bachelard (2001), fazem despertar o
sonho do homem e, com isso, seu mundo passa a significar outra coisa. Ademais,
esse ato destréi a continuidade do tempo profano.

Vimos que a linguagem poética é especial, pois ela tem o poder de
transfigurar a realidade na construcdo do poema. No primeiro capitulo, trabalhamos,
entdo, com a essencialidade da poesia e com a importancia dos elementos que a
constituem, para provar, justamente, seu carater sagrado e seu poder de transportar
o homem para “outro plano”. No devaneio poético, as barreiras que a linearidade do
tempo impbe sdo quebradas, para que 0S escritos propiciem instantes
verticalizantes. Por isso, a contemplacdo diante de uma imagem é que faz despertar

0 cogito do sonhador, para que, em sua solidao, ele possa ultrapassar a imobilidade
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da percepcdo e se entregar a dinamicidade da imaginacdo aérea. Essa
contemplagcao pode estar, entdo, num simples objeto do cotidiano, como o espelho.

Contrariando o tempo linear, a criacdo poética propde a re(valorizacdo) da
imaginacdo, ao apreender o presente, o instante. E essa possibilidade de viver a
“plenitude” desse momento — dissolvendo o passado e o futuro — esta no poder da
criagdo de tais imagens no poema. Segundo Octavio Paz (1984), esse ato é um
momento de retorno ao principio do principio, como se voltasse a sensibilidade e a
paixdo dos romanticos. Mas o passado nao volta, o tempo € que é recriado e
instalado na modernidade. Pela poesia, o0 homem ganha forcas e pode inserir o
tempo do principio no futuro.

Na modernidade, o tempo deixou de ser encarado de forma amigavel pelo
homem — que antes se detinha na dimensao de eternidade — e passou a ser visto de
maneira horrenda, indiferente e hostil as suas obras e valores. A passagem
temporal, assim, passa a ser uma fonte de sofrimento e ansiedade para o ser que
reconhece sua identidade desgastada por esse transcurso. Entretanto, falar sobre
isso é particularmente significante para o homem, pois o tempo “é inseparavel do
conceito do eu” (MEYERHOFF, 1976:1) e 0s momentos e mudangas temporais séo
o que formam o homem — que é temporalidade.

Por isso, o0 segundo capitulo tentou apreender questdes ligadas a lirica e suas
relacbes com a modernidade, assim como as acepcdes e concepcbes acerca do
tempo, apontando os estudos do Imaginario como um caminho para entender essa
problemética do homem com o devir. No devaneio criador — propiciado pela
imaginacdo dindmica — o homem d& vazéo a voz primitiva de um desejo ancestral,
gue o permite ultrapassar sua prépria condi¢cdo de ser finito e transitério. Assim, o
esquema dindmico que rege essa imaginacdo € o heroismo, pois tudo é forca e
energia para um sujeito “tonificado pela vontade” de ir a luta contra um mundo hostil
e resistente. Segundo Bachelard, a “valorizagao decide o ser — eis um dos grandes
principios do imaginario.” (BACHELARD, 2001:75). Logo, o homem deve ser
levantado para ser transformado, pois a verticalidade é a postura essencial para o
sonhador aéreo.

Vimos, portanto, que a imaginacdo dinamica se justifica pela mobilidade das
imagens e por isso o filosofo aponta que o movimento é — mais que a substancia —
imortal em nds, pois ele “pode mudar, mas ndao pode morrer” (BACHELARD,
2001:47). Isso porque as imagens ndo envelhecem e a imaginagao € o principio de
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uma eterna juventude. E pelo ar que toda a vida e todos os movimentos s&o
possiveis, uma vez que “é o sopro do ar que faz girar a terra.” (BACHELARD,
2001:47). Diadfano, movel e sonoro; eis as trés caracteristicas de um devaneio
din&mico do ar.

Para Bachelard, o mundo re(criado) pela literatura é valido, ja que suas
imagens sao arguetipicas. S&o as imagens “do sonho falante, do sonho que vive no
ardor da imobilidade noturna, entre o siléncio e 0 murmurio. Uma vida imaginaria — a
verdadeira vida! — se anima em torno de uma imagem literaria pura” (BACHELARD,
2001:261). Ademais, € pelo instante poético que a imaginacdo aérea nos oferece
essa visdo na experiéncia do “voo onirico”: “Por que ndo nos confiarmos a ela? Por
gue ndo viver todos os seus temas, todas as suas variacbes?” (BACHELARD,
2001:266)

Nesse caminho, no terceiro capitulo, vimos que o poder do devaneio do olhar
pode romper com a soliddo de um sujeito que deseja “mirar-se” num espelho,
“‘enxergar’ o céu e contemplar essa miragem, ja que se sente revoltado perante sua
inutilidade na luta contra o Tempo. Na obra Apontamentos de Histéria Sobrenatural
(1976), o foco esteve centrado nessa atitude herdica, que caracteriza o Regime
Diurno do Imaginério — apontado por Gilbert Durand — e a Escrita de Conquista,
apresentada por Jean Burgos. Na tentativa de transcender a realidade perecivel, “no
reino da imaginagao, tudo o que brilha é um olhar” (BACHELARD, 2001:187). Para
Bachelard, a imaginacado precede a representacao, assim, o sujeito sonha, eleva-se
e duplica ou multiplica a sua imagem. Para tanto, o reconhecimento dessa
inutilidade diante do mostro devorador — Cronos — corrobora para o surgimento de
uma nova tatica na luta pelo alcance de um instante fora da cronologia.

Mudar de estratégia — na expectativa de atrair o “inimigo” e utilizar suas armas
— foi uma nova atitude frente ao doloroso destino de morte. No quarto capitulo, no
gual fizemos a leitura da obra Esconderijos do Tempo (1980), mostramos que o
simbolismo da inversao pressupde uma eufemizagdo diante da possibilidade de
negar a existéncia de Cronos, explorando os mais diversos esconderijos de um
espaco onirico. Nesse ato caracteristico da Estrutura Mistica do Regime Noturno da
imagem — proposto por Durand — e da Escrita de Negacao, apontada por Burgos, o
sujeito pode aderir a instantes de “fuga” e imobilizar o monstro. Ademais, € pelo
recolhimento, por essa descida a terra, que ele pode pegar mais alimento para o voo

tdo desejado. Vimos, ainda, que o filosofo Bachelard defende que essa descida faz
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parte da ascensdo e ndo é vista, necessariamente, como uma queda brutal. Foi
preciso, portanto, obter uma harmonia cosmica e renovar as energias para alcancar
a eternidade, fingindo aceitar a mortalidade.

Nesse sentido, a ultima atitude diante de Cronos é justamente o “fingimento”
da aceitacdo dessa condicdo e isso foi mostrado no quinto capitulo, a partir da
leitura da obra Bau de Espantos (1986). Essa relacdo faz parte da Estrutura
Sintética do Regime Noturno e da Escrita de Progresso (Burgos), nas quais
apontamos que ha a insercéo no curso temporal, para obter a eternidade no préprio
seio do devir. A morte, entdo, aparece como renascimento ao lado da simbologia
indianista do “Grande Ano” e das técnicas de “saida” do tempo. A partir desse viés, a
acepcao de temporalidade passa a adquirir um carater sagrado, ou seja, mitico,
fazendo com que o sujeito encontre formas de conviver com Cronos.

Sendo assim, notamos que o principio aéreo é o que rege a imaginagado de
Mario Quintana. Mesmo que a terra esteja presente, através dos simbolos de
intimidade e de descida, ela aparece apenas como resultado de uma queda
necessaria para o resgate de forcas fisicas e espirituais. Neste ato, 0 mar também
aparece como meio de purificacdo da alma para o alcance da desmaterializacao.
Por isso que podemos dizer que a perspectiva de expanséao liga-se a intimidade,
dentro dessa atividade metafisica da liberdade, da imaginacdo aérea. Para
Bachelard, “as asas de Mercurio sdo as asas do voo humano” (BACHELARD,
2001:34) e é por isso que nossa Uultima obra trabalhada fecha com a ideia de

ciclicidade presente no tempo mitico — 0 mesmo de um voo que ndo pode parar:

O vento e a cangao
Para Tania Carvalhal

S6 o vento é que sabe versejar:
Tem um verso a fluir que € como um rio de ar.

E onde a qualquer momento podes embarcar:
O que ele esta cantando € sempre o teu cantar.

Seu grito € o grito que querias dar,
E ele a danca que ias tu dancar.

E, se acaso quisesses te matar,
Te ensinava cantigas de esquecer

Te ensinava cantigas de embalar...
E s6 um segredo ele vem te dizer:
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- € que o vdo do poema nao pode parar.
(QUINTANA, 2005: 630)

Recriada, dispersada, transfigurada, desmaterializada, a realidade sobrevive,
ainda, na criagdo poética. Mas é a realidade intangivel do devaneio, do inconsciente,
do imaginario. Este pensamento, mesmo que criticado e caracterizado por
apresentar uma maneira ambivalente e uma subjetividade, penetra nas profundezas
da alma por sua fascinacao irreprimivel. Aprendemos com Bachelard, o fil6sofo do
devaneio poético, que o imaginario € mundo da liberdade e do sonho, livre da
temporalidade, da morte e do destino aterrorizante. Penetramos no mundo
imaginario bachelardiano para nao voltar. Vivemos como se fosse nosso, 0 mundo
criado pela imaginacao, e por que ndo sé-lo? Na poesia ndo ha distancia temporal
nem espacial. Nesse mundo somos seres livres, somos nés e 0 outro, criangas,

velhos, enfim, o que quisermos ser.
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