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RESUMO

Infancia; Revolta; Morte; Eternidade. Imagens que representam o maior de
todos os anseios do homem: o Tempo. Plurivoco na poética de Mario Quintana, as
relacbes com essa entidade serao reveladas, nesta tese, a partir da leitura das obras
A rua dos Cataventos (1940), Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976),
Esconderijos do Tempo (1980), Bau de Espantos (1986), Preparativos de Viagem
(1987) e A cor do invisivel (1989). A luz dos estudos do Imaginario, notadamente com
as reflexdbes de Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Jean Burgos, Mircea Eliade e
Octavio Paz, a exegese dessa produgao compreendera o processo de (re)imaginagao
de um sujeito lirico que intenta (re)inventar-se. A medida que constréi - pedra a pedra
- a piramide da sua vida, ele desperta memoarias, reinvengdes, medo, revolta, evasao
e conciliagdo com o Tempo num universo onirico. SO assim esse ser aéreo de
Quintana podera alcancar a libertagdo material para atingir a plenitude do seu voo:

viver o eterno retorno.

Palavras —chave: Poesia — Imaginario — Mario Quintana — Tempo



ABSTRACT

Infancy; Revolt; Death; Eternity. Images that represent the greatest of all man's
longings: Time. Plurivocal in the poetics of Mario Quintana, the relations with this entity
will be revealed in this thesis, from the reading of the works A rua dos Cataventos
(1940), Apontamentos de Historia Sobrenatural (1976), Esconderijos do Tempo
(1980), Bau de Espantos (1986), Preparativos de Viagem (1987) e A cor do invisivel
(1989). In the light of the Imaginary studies, notably with Gaston Bachelard, Gilbert
Durand, Jean Burgos, Mircea Eliade and Octavio Paz’s reflexions, the exegesis of this
production will address the process of (re) imagination of a lyrical subject who attempts
to (re) invent himself. As he builds - stone by stone - the pyramid of his life, he arouses
memories, reinventions, fear, revolt, evasion and conciliation with Time in a dream
universe. Only in this way this aerial being from Quintana will be able to achieve

material liberation to reach the fullness of his flight: to live the eternal return.

Keywords: Poetry — Imaginary — Mario Quintana — Time
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INTRODUGAO

A busca por uma ampliagao da critica acerca da producao poética de Mario
Quintana tornou-se muito recorrente a partir de 2006, ano em que o poeta completaria
um seéculo de vida. Até entdo, encontravam-se publicadas algumas teses, artigos
cientificos, resenhas em jornais (principalmente no Correio do Povo'), que — via de
regra — apresentavam como suporte tedrico o trabalho de Regina Zilberman,
desenvolvido nos anos de 1980. Pioneira nos estudos mais relevantes da poesia de
Quintana, ela foi a primeira a relatar a complexidade da producdo do poeta quanto a
questao 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 seu olhar 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 (enquanto detento de finitude),
apreciagao pelo universo infantil, linguagem provida de diminutivos, coloquialidade,
valorizacdo do devaneio, transmutacao para a interioridade. Além desses, mostra a
valorizagao da infancia e o desejo de regressao a um universo pueril.

O conjunto das primeiras obras de Mario Quintana: A Rua dos Cataventos
(1940), Cancgdes (1946), Sapato Florido (1948), O Aprendiz de Feiticeiro (1950) e
Espelho Magico (1951) — reunidas no volume Poesias (1962) — corresponde ao corpus
trabalhado por Zilberman, visto que a maioria dos estudos sobre o poeta esta
concentrada na abordagem delas e, sobretudo, no tema da infancia. Foi o critico Paulo
Becker (1996) que, em sua tese, abordou aspectos pertinentes a respeito da
correlagao existente nas tematicas deste conjunto. Além disso, o autor traz dados

sobre a fortuna critica do poeta desde o final dos anos 60 até o inicio dos 902.

' Jornal diario, publicado em Porto Alegre, em distribuic&o e circulagio no Rio Grande do Sul, desde 1° de outubro
de 1895, com relangamento em 31 de agosto de 1986.

2 Qutras criticas apresentadas antes da obra de Regina Zilberman (1992) e, algumas consultadas posteriormente,
nao sao tao relevantes para o enfoque que se pretende dar aqui. Entre as referéncias consultadas estao textos de
Armindo Trevisan, Augusto Meyer, Donaldo Schiiler, 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 Gloria Bordini e Marli Cristina Tasca Marangoni. Sem contar algumas dissertagbes que também foram
consultadas. Essas obras ndo foram consideradas relevantes porque trazem um olhar mais pueril com relagao ao
poeta e sua produgdo inicial.
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Sob um foco mais amplo, para um livro que reune a poesia completa de Mario
Quintana®, Tania Franco Carvalhal (2005) desenvolveu um texto introdutério,
abordando temas recorrentes na producao do poeta. Entre eles estdo presentes a
questdo do questionamento identitario e os esconderijos do tempo pela memoria e
imaginagao.

Ja Solange Fiuza Yokozawa, em A memoria lirica de Mario Quintana, tese
publicada em 2006 pela EDUFRGS, trabalha minuciosamente a poesia de Quintana
sob o viés da memdria e da ironia como refugios frente aos dilemas sociais e
existenciais. Para YOKOZAWA (2006), é a partir desse choque entre o poeta e a
sociedade que floresce a criacdo poética, a qual esta voltada para o passado,
notadamente ao tempo da infancia. Retornar a esse tempo pode amenizar o contraste
com o mundo circundante. E um modo de recuperar a unidade face a fragmentacéo
da vida moderna.

Por sua vez, a dissertagao de mestrado, intitulada “Ser “livre e liberto como uma
asa’ Cronos e a imaginagdo aérea na poesia de Mario Quintana™, de minha autoria,
norteou-se na perspectiva dos estudos do Imaginario®, conduzindo uma possivel
correlagdo entre as obras Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976),
Esconderijos do Tempo (1980) e Bau de Espantos (1986) 6. Tais livros, publicados
num intervalo de dez anos, relacionam-se quanto a tematica e sdo determinantes na
produgdo de Quintana. Por isso, nesse estudo, defendeu-se que o fio condutor que
atravessa o conjunto s&o as relagdes do sujeito lirico face ao fluir temporal.

Foi feita uma abordagem de trés atitudes desse “eu” face ao Tempo: a de
revolta contra o tempo cronoldgico; a negacéao dele (através da adesao a um espago
“pueril”) e, por ultimo, o fingimento de aceitacao do devir, para alcangar a eternidade.
Nelas, o conjunto de imagens poéticas e sua simbologia particular combinam-se e

instauram, assim, uma dinamica de desmaterializagao pela imaginagcao aérea. Para

3 QUINTANA, Mario. Poesia completa. Organizagéo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
2005.

4 A dissertagdo de mestrado de nossa autoria foi defendida na Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do
Sul - PUCRS, em 06/01/ 2011, sob a orientagdo da professora doutora Ana Maria Lisboa de Mello e encontra-se
depositada na Biblioteca Central Irmao José Otao.

5 No ano de 1998, a dissertagdo de mestrado de Ana Beatriz Cabral, pela UnB, intitulada: “As faces do tempo: o
regime diurno da imagem na poética de Mario Quintana”, ocupou-se, de certa forma, com o enquadramento da
poesia de Quintana nesse Regime do Imaginario, proposto por Gilbert Durand. O que n&o é o objetivo deste estudo.
6 Tania Franco Carvalhal (2005), no texto introdutério & poesia completa de Quintana, apontou que essas trés
obras dialogavam quanto a tematica, mas nao especificou qual era a relagéo entre elas.
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tanto, o poder da imaginagdo entra num confronto com a passagem temporal e a
possibilidade de morte, mostrando que no reino da liberdade aérea € possivel, na
plenitude de um instante, enganar o Tempo.

Nessa acepgao, a imaginagao criadora, manifestada pela poesia, € a que tem
o poder de proporcionar instantes estatizados, criando um mundo sempre novo. Ela
tira 0 homem (sonhador) da imobilidade que se repete a cada fluir que se desenvolve
na horizontalidade do tempo. Em Mario Quintana, o “horrendo” tempo manifesta-se
em inumeras imagens arquetipicas, construtoras do imaginario do poeta. Num
primeiro plano, essa forga insopitavel e devastadora ratifica sua presenga ao mostrar
a fluidez das coisas e da vida em pequenos objetos do cotidiano, tais como: relégios,
retratos e espelhos. Ja num segundo momento, o tempo pode, ainda, alcangar uma
dimensao maior e ser personificado nas imagens de Criangas, da Morte e do
Sobrenatural. Nessa atitude, essa entidade fixa sua presenga no espago e mantém-
se ao lado de um sujeito que questiona sua identidade.

A partir da perspectiva da diversidade das imagens temporais na obra de
Quintana, a tese a ser defendida é a de que essa relagdo podera se estabelecer de
maneiras distintas no decorrer da sua producdo, cabendo a este trabalho desvela-las.
Sob o viés da imaginagao simbdlica, € possivel revelar novos olhares e relagbes com
o tempo e a finitude, acrescentando, principalmente, a fortuna critica do poeta outra
perspectiva de leitura.

Diante desse quadro, ampliar o espago de Mario Quintana, no ambito
historiografico literario brasileiro, € uma missdo emergente, uma vez que a maioria da
critica centrou-se no conjunto de suas primeiras obras e/ ou acerca do tema da
infancia. A tentativa de se encontrar, no inicio dos anos 2000, certo amadurecimento
da critica e consequente alargamento das concepgdes acerca da produgao do poeta:
como inovagdes tematicas e olhar mais global para o todo de sua poesia (n&o centrado
apenas em partes), percebeu-se frustrada. Torna-se fundamental, portanto, uma
atencao especial a essas lacunas, principalmente no que concerne a poesia publicada
a partir de Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976).

Mediante o exposto, é necessario abordar a posig¢ao e participacao efetiva de
Mario Quintana nos manuais de histérias da poesia brasileira publicados a partir de
2001. Essa escolha justifica-se pelo fato de Mario Quintana ter encerrado sua

producao com a obra Veldério sem Defunto, em 1990, e falecer em 1994. Dessa forma,
12



visualizar-se-a o(s) caminho(s) que a critica historiografica literaria percorreu nas
ultimas décadas, ao tratar de Quintana e sua producio poética.

Ao levar-se em consideragao que os mais significativos manuais de histéria da
literatura brasileira s&o escritos até as décadas de 60 e 70 do século XX, acredita-se
que essa seja a justificativa para parte da produgéo de Mario Quintana ndo constar
nesses materiais. Quintana publicou sua ultima obra em 1990, entdo, até os anos
2000, poderia ser aceita a falta de leituras e trabalhos da critica sobre suas producodes
finais, j@ que é importante certa reflexdo sobre o material publicado. Porém, essa
situacao perdurou, permanecendo o poeta quase esquecido pela histéria da literatura
brasileira até hoje, no século XXI.

Para desvendar os mistérios desse silenciamento, trés obras contemporaneas,
as quais trataram de explanar sobre a historia da poesia brasileira, sdo pertinentes.
Sao elas: 100 anos de Poesia: um panorama da poesia brasileira no século XX (2001),
organizada por Claufe Rodrigues e Alexandra Maia, Como e por que ler a poesia
brasileira do século XX (2002), de italo Moriconi e, por fim, Uma histéria da poesia
brasileira (2007), de Alexei Bueno.

Em 7100 anos de Poesia: um panorama da poesia brasileira no século XX, os
organizadores objetivaram tragar um panorama de aspectos que julgaram relevantes
para a poesia brasileira ao longo de todo o século XX, levando em conta ainda os
resquicios do final do XIX. Trata-se de uma obra dividida em dois volumes, bastante
extensa, mas de facil compreensao, pois ha um numero elevado de poetas em
destaque, fazendo com que o leitor possa conhecer muitos dos “esquecidos” pelo
canone.

De um modo geral, os dois volumes que compdem a obra apresentam uma
estrutura muito interessante e dindmica, dividida entre ensaios criticos, bibliografia do
autor, fotos e poemas, além de curiosidades. Os momentos que servem como marcos
historiograficos da literatura brasileira sdo discorridos em ensaios que atuam como
capitulos divisores, os quais foram escritos por diferentes colaboradores. A partir
deles, encontrar-se-a uma dedicagcado exclusiva a cada poeta que fez parte da
producdo de uma época, vertente ou movimento em destaque. Ha uma estrutura
igualitaria entre os autores, independente de fazer parte ou ndo do canone nacional.

Para isso, os editores afirmam ja na apresentagéo que:
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Toda escolha é subjetiva, mas, na medida do possivel, buscamos
refletir as diversas tendéncias, estilos e caminhos da poesia brasileira,
sem sectarismos ou preferéncias pessoais. A criacdo de um conselho
editorial, formado por reconhecidos nomes do nosso meio literario, nos
pareceu o melhor ponto de partida. Mais tarde, o trabalho de pesquisa
nos revelou grandes poetas esquecidos no passado, e outros,
igualmente excepcionais vivendo fora do eixo Rio — Sdo Paulo. Por
fim, adotamos como critério principal valorizar poetas com obras ja
consolidadas, a partir da constatagdo de que os mais jovens, em pleno
vigor artistico, ainda tém o século XXI para desenvolver suas
atividades, e construir suas glérias. (TELES apud MAIA;
RODRIGUES, 2001, p. 6)

Salienta-se que, no primeiro volume, encontram-se 47 poetas e, no segundo,
58. Os primeiros compdem um quadro que vai dos romanticos — e suas herangas do
século XIX - até o grupo que iniciou sua producédo na década de 40 do século XX.
Neste esta localizado Mario Quintana que, casualmente, € o ultimo da lista e encerra
o primeiro volume da obra. Ja o segundo volume abarca um conjunto mais
contemporaneo, uma vez que muitos ainda estdo ou estavam vivos no ano da
publicagao do livro, ou seja, poetas que iniciaram suas produgdes na segunda metade
do século XX e, ao longo dele, se consagraram como grandes escritores. Portanto,
visando a discussao acerca do destaque dado a Mario Quintana, é sobre o primeiro
volume que se pretende explanar aqui.

O dultimo ensaio da primeira coletdnea denomina-se “O estigma de uma
geracao” e foi escrito por Gilberto Mendonga Teles. Este trata de enfatizar os ideais
de uma nova geragao de autores, os quais se dedicaram ao alargamento das
concepgdes poéticas com um novo tratamento para essa linguagem simbdlica. Vinte
anos apos a Semana de Arte Moderna, a literatura brasileira ja havia adquirido o
amadurecimento necessario para compreender o espirito moderno e expandir-se das
capitais para o interior do pais até se fazer entender pelos leitores.

Para Teles, o grupo de poetas que iniciou sua produgdo na década de 40 é
gquem leva mais longe o projeto modernista, mesmo que tenha sido apontado como

contestador da ideologia de seus antecessores:

Poetas que vém da primeira e da segunda gera¢des, que entram agora
nos seus 40 ou 50 anos e adquirem a competéncia e o desempenho
dos grandes manipuladores da linguagem poética, encontram na
década de 40 um grupo de novos que aparentemente os contestam,
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mas que, no fundo, estdo levando adiante alguns dos postulados
modernistas, entre os quais o direito a livre pesquisa e a liberdade
estética do poema. E ai que entram em cena poetas como Domingos
Carvalho da Silva, Péricles Eugénio da Silva Ramos, Jodo Cabral de
Melo Neto, Lédo Ivo e, mais tarde, Darcy Damasceno e outros, ligados
mais ou menos por um ideal estético-literario ja hoje historicamente
definido como o da Geracao de 45. (TELES apud RODRIGUES; MAIA,
2001, p. 186)

Embora o critico faca referéncia aos poetas como “Geracao de 457, ele discorre

que tal terminologia nao foi deflagrada por eles:

Até ha pouco, a critica, que sempre estudou mal a poesia e a fungao
histérica deste grupo, se repetia, teimando em dizer “a chamada
Geracao de 45”. Alguém um dia escreveu assim, em duvida se a nova
geracao de poetas pertencia ainda ao Modernismo ou se ja se
desvinculara dele. A partir dai, todos os criticos, maiores e menores.
Comecaram a repetir o sintagma que passou a ter conotacio
depreciativa e, num certo momento, adquiriu categoria de slogan
politico-literario. Para os criticos que cobravam o engajamento
tematico, a “Geracao de 45” era absenteista e estava fora da realidade
brasileira. (TELES apud RODRIGUES; MAIA, 2001, p. 187)

Teles alega, ainda, que muitos estudiosos acabaram julgando essa nova
geragcao, sem ao menos conhecer suas técnicas e a fungao social da poesia, de um
modo geral. Destaca que no sentido de transformacdo do discurso poético, eles
souberam dar uma nova dicg¢ao; e que somente os ideais concretista, na década de
50, se tornariam adversarios e reagiriam a “Geragao de 45”, quando se intensificaram
os problemas de engajamento politico-literario no pais.

No entanto, Gilberto Mendonga Teles nao cita 0 nome de Mario Quintana em
seu ensaio. Embora ele tenha se referido a diversos autores representantes da
década de 45, como Domingos Carvalho da Silva, Péricles Eugénio da Silva Ramos,
Jodo Cabral de Melo Neto e Lédo Ivo, a inclusdo de Quintana na obra deu-se através
dos organizadores, nos capitulos individuais posteriores ao texto do critico.

Nessa abordagem editorial, a apresentacdo sobre Mario Quintana nao traz
nada de inovador, sendo inclusive superficial. Os organizadores pouco falam sobre a
recepgao da obra do poeta, focando-se na vida dele, bem como na exposicao de
trechos e poemas inteiros e com insercao de fotos. Uma assertiva que remete a algo
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relevante é a de que a obra de Quintana é multifacetada, justamente pelo uso
diversificado de composicdes — as quais variam do soneto classico ao uso de verso
livre e a composi¢ao do poema em prosa. Essa € umas das razdes pelas quais o poeta
geralmente ndo esta vinculado a nenhuma escola literaria.

Assim, o tratamento dado a Mario Quintana no livro 100 anos de Poesia: um
panorama da poesia brasileira no século XX é raso, uma vez que muito se fala sobre
a sua vida e pouco acerca de suas caracteristicas literarias. Além disso, eles
discorrem sobre apenas trés producdes aleatérias do poeta: o livro de estreia, A Rua
dos Cataventos (1940), O Aprendiz de Feiticeiro (1950) e as cronicas para o jornal
Correio do Povo, as quais foram reunidas, posteriormente, em Caderno H (1973).

Ja em Como Por que ler a poesia brasileira do século XX, publicada em 2002,
italo Moriconi propde apresentar os poemas e poetas ditos essenciais para quem quer
conhecer a poesia brasileira do século XX, bem como destacar os momentos mais
marcantes da producio dessa época. Ele explicita que a selecao feita trata-se de um
manual basico para iniciantes.

Percebe-se uma perspectiva simplificadora de Moriconi, a qual sugere um
carater elitista e uma obra fechada. No decorrer do trabalho, ele ndo surpreende ao
abarcar as ideias que permearam o século XX modernista, as revolugcoes na década
de 20 e a dita cultura pop, no final dos 1900. Falar em “espirito moderno”,
“conscientizacao nacional” e nos pressupostos que regem o conceito de modernidade,
bem como os artistas que a compreenderam e se renovaram, foi a tatica utilizada pelo
autor para justificar a eleicdo do seu canone.

Os poetas Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade, Jorge de Lima, Cecilia Meireles, Murilo Mendes e Joao Cabral
de Melo Neto constituem o corpus eleito por italo Moriconi como personalidades
essenciais do modernismo brasileiro. Aos dois primeiros sao dedicadas poucas
paginas, ja que estao vinculados ao contexto da Semana de Arte Moderna e a nova
visao do Modernismo Brasileiro. Ja os demais ganham capitulos especiais e centrados
em suas obras e/ou poemas ao longo do livro.

Nessa medida, pode-se perceber que muitos poetas foram cortados dessa
selegao, em especial Mario Quintana. Este teve apenas seu nome citado em uma
pagina, em um dos capitulos finais onde se encontra uma mera enumeracao de poetas

que compdem determinado grupo ou momento literario. Eis o trecho: “A poesia
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marginal carioca dos anos 70 claramente encontrou seus modelos na poesia essencial
de Bandeira, do primeiro Murilo, do primeiro Drummond, de Mario Quintana, de Raul
Bopp”. (MORICONI, 2002, p.133).

Para tentar compreender o motivo pelo qual Quintana ndo fez parte de sua
selegdo, pensa-se no fato de Moriconi centrar-se no primeiro grupo de poetas do
Modernismo, cujas obras de estreia foram produzidas no auge do periodo em questéo
e tiveram extrema importéncia para a divulgagdo do novo espirito da época. Nessa
condi¢do, realmente Quintana destoou um pouco do conjunto, no sentido de se
colocar a parte de muitas discussdes e movimentos revolucionarios que permearam
a primeira metade do século XX.

Se tal exclusdo deu-se por falta de ativismo de Quintana para com os ideais
modernistas e suas inovagdes na construgao poética, ficou extremamente deslocado
0 unico comentario de Moriconi acerca do poeta. Isso porque, ao coloca-lo ao lado de
Bandeira, Murilo e Drummond, pareceu que o critico havia dado espaco a Quintana
em algum momento do livro: 0 que n&o ocorreu.

Ja o ultimo manual a ser discutido, Uma histéria da poesia brasileira, de Alexei
Bueno, publicado em 2007, € o mais recente e 0 mais completo dos analisados aqui.
Ele engloba um conjunto de produgdes poéticas que intenta abarcar toda a histéria da
literatura brasileira e ndo somente a do século XX. Essa compilagao esta dividida em
12 capitulos, dos quais 10 discorrem sobre um periodo que compreende os primordios
do descobrimento do Brasil — com os versos de José de Anchieta — até a poesia do
século XXI. Ha também outros dois, que s&o ensaios complementares sobre a poesia
popular e a tradugao desse género.

Ja no prefacio, Bueno faz uma critica implicita ao grande numero de tentativas
de se escrever sobre 0 género poetico, alegando que é preciso conhecé-lo para se

arriscar a isso:

A leitura aprofundada da poesia exige, do leitor, uma sensibilidade
incomum, que é quase como uma outra forma de arte, ainda que
passiva. (...) Tal capacidade, infelizmente, ndo é de posse geral, e
inclusive numerosos criticos sdo visivelmente destituidos dela, ao
menos em relagdo a determinados estilos de época. (BUENO, 2007,

p.10)
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O autor enfatiza que para construir uma critica séria, em primeiro lugar, é
fundamental certa limitacdo de idiossincrasias pessoais, ja que elimina-las por
completo é impossivel, pois a apreensdo estética da poesia, enquanto obra de arte,
implica uma critica impressionista. Em seu livro, Bueno pretende tragar um panorama
histérico e aprofundado de cada autor dentro de sua prépria visdo de mundo, sua
época e estilo, ndo se detendo muito a questdes pessoais e biograficas.

Outro ponto tratado nessa introducéo € que o autor manifesta sua perspectiva
de rejeicdo ao olhar simplificador positivista dentro da Literatura, pois essa
abordagem, com seu ideal de progresso, considerava como superiores 0s escritores
mais recentes, dando privilégios a eles. O critico acredita que priorizar o “novo” € uma

desculpa para nao dar énfase aos mais antigos. Eis sua declaragao:

A questao € que um poema, uma sinfonia, uma pintura, uma igreja,
nao sao celulares ou geladeiras, cada vez mais rapidamente
atropeladas por seus congéneres da “ultima geragao”. S6 um parvo
julgaria que o Modernismo € intrinsecamente superior ao Romantismo,
do mesmo modo que esse € superior ao Barroco, e assim por diante.
(...) Esse fenbmeno que sempre nomeamos como ilusao do privilegio
da contemporaneidade, se ¢ filosoficamente absurdo, & criticamente
desastroso. (BUENO, 2007, p. 11)

Bueno esta correto ao apreender que toda obra de arte, quando plenamente
realizada, corresponde a ubiquidade, ou seja, vive no encontro dos tempos. Um
presente que esta sempre retornando: este € o movimento circular da arte. A
popularizagdo de conceitos que indicam superagcdo cronologica estética, como
compreender que tal obra envelheceu ou esta muito defasada em relagao a outra,
para ele, alcancou simplificagdes lamentaveis no Brasil. E isso se expandiu,
principalmente, a partir das vanguardas de 1950. Nessa medida, o autor de Uma
histéria da poesia brasileira justifica as escolhas e selecgdes feitas em sua abordagem,
considerando que quanto mais contemporanea a época em apresentagdo, mais
omissdes serdo cometidas, uma vez que é impossivel abarcar a todos os poetas.

No capitulo intitulado “A festa modernista”, Alexei Bueno elege nomes que
surgiram num estilo totalmente diverso, mas que de forma peculiar acabaram por
contribuir para a nova aspiragcdo moderna, garantindo a aproximacgao entre poetas,

como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e Cecilia Meireles. Estes
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ganham destaque com a média de dez a onze paginas de estudo para cada um deles.
Em termos medianos, ficaram Mario de Andrade, Jorge de Lima e Vinicius de Moraes,
com cerca de cinco paginas dedicadas a eles.

No que diz respeito ao estudo em questéo, a representagao de Mario Quintana
da-se de forma simples, mas n&o tdo rasa como nos outros textos analisados, pois
sdo trés paginas e meia de comentarios acerca de algumas de suas produgdes
relevantes, intercalados com poemas e trechos, precedidos, também, por uma foto
dele. Alexei Bueno disserta sobre as primeiras produgdes do poeta gaucho,
discorrendo sobre as particularidades delas e cita poemas para exemplificar ao leitor
as referéncias textuais e estruturais utilizadas nessas construcdes poéticas.

O critico relata também a presenca de tragos simbolistas na escrita de
Quintana e da visao de plasticidade, além do humor perseverante e da musicalidade.
Outras caracteristicas de sua poética, como a densidade emocional e o sentido de
efemeridade, sdo peculiaridades levantadas por Bueno ao redigir um paragrafo para
cada uma das cinco primeiras obras: A Rua dos Cataventos (1940), Cangbes (1946),
Sapato Florido (1948), Aprendiz de Feiticeiro (1950) e Espelho Magico (1951). Abaixo,

0 enxerto que corresponde a esse levantamento:

Se o vasto Caderno H, de 1973, representa um retorno para o poema
em prosa e os aforismos do Sapato Florido, dois géneros em que o
poeta era mestre, Apontamentos de Histéria Sobrenatural, de 1976, é
guase como uma sintese, excetuando justamente o poema em prosa,
de todas as maneiras dos seus livros anteriores, reunindo o verso livre,
as cangdes, as quadras, alguns sonetos magistrais, como “Este
quarto...” ou “Os parceiros”, que lembram o tom daqueles de Rua dos
Cataventos. Do mesmo modo, se em A vaca e o hipogrifo, de 1977, o
poema em prosa retorna plenamente, em Esconderijos do Tempo, de
1980, domina mais uma vez o verso livre. (BUENO, 2007, p. 348)

Alexei Bueno encerra sua descrigao acerca do cenario poético de Quintana
referindo-se a amplitude e a circularidade da criagdo de suas formas, nao |he

poupando elogios:

(...) O mestre do poema em prosa, 0 grande sonetista, o criador de
cangdes, o preciso poeta aforismatico, o autor de rubais sentenciosos,
como que dangam uma ciranda imponderavel e circular na grande
obra lirica que nos deixou o autor, um dos poetas brasileiros que mais
cumpriram, biograficamente, a ideia popular do poeta, com seu
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desprendimento sabio e superior por todas as coisas. (BUENO, 2007,
p. 348)

Nota-se, contudo, que Alexei Bueno ndo expande seus comentarios acerca das
obras finais de Quintana. Isso mostra que, embora menos superficial, sua critica nao
deixou de apresentar lacunas também. Todavia, em comparagao aos outros textos,
esse manual mostra como a obra de Mario Quintana é grandiosa e repleta de
inovagdes formais e linguisticas. Uma pluralidade tematica que gira em torno de um
mesmo assunto: a vida do homem moderno.

Diante desse quadro, ampliar o espago de Mario Quintana, no ambito
historiografico literario brasileiro, € uma missao a ser realizada, uma vez que a maioria
da critica centrou-se no conjunto de suas primeiras obras e/ ou acerca do tema da
infancia. A tentativa de se encontrar, no inicio dos anos 2000, certo amadurecimento
da critica e consequente alargamento das concepgdes acerca da produgao do poeta
- como inovagdes tematicas e olhar mais global para o todo de sua poesia (nédo
centrado apenas em partes) - foi frustrada. Logo, € fundamental uma atencgao especial
a essas lacunas, principalmente no que concerne a poesia publicada a partir de
Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976).

Na tentativa de abarcar o maior niumero possivel de obras de Mario Quintana,
esta tese tratara de abordar as figuras mais emblematicas do poeta com relagao as
angustias frente ao Tempo. As imagens plurivocas dessa entidade direcionarao nao
s6 a uma tentativa de fuga, mas também a um auténtico contato do homem com a
sacralidade césmica: experiéncia que ultrapassa o carater de duragcédo. Assim, alguns
leitmotivs sustentam o percurso imagético da produgao de Quintana, estabelecendo o
dialogo tematico entre algumas obras e, por consequéncia, certa divisdo no que
concerne as relagdes do seu eu lirico com a temporalidade.

1113

O primeiro capitulo, intitulado ““Porque na poesia o tempo nao existe! Ou
acontece tudo ao mesmo tempo”: o que é o tempo?”, trara questionamentos acerca
da dificil definicdo da temporalidade, seja por sua dimensao ou pela duragdo. Nos
ambitos da religido, da ciéncia, da filosofia e da literatura, por exemplo, as acepgoes
sao distintas e quase ilimitadas. Por isso, essa problematica sera discutida com a
finalidade de determinar os rumos de sua apreens&o na poesia. E importante destacar

que, na perspectiva de Gaston Bachelard, o tempo é apreendido como um “instante”
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e essa ¢é a forga motriz da discussao deste trabalho. A concepcéo de tempo na poesia
mostra-se diferente, privilegiando a re(criagdo) da realidade e, por isso, a
transfiguracéo do tempo.

Além disso, sera necessario enfatizar as mudancas enfrentadas pela poesia
moderna e sua imagem de “revolta” contra o futuro. Nesse caminho, € importante
compreender os elementos que corroboram para a concretizacdo do poético no
poema: imagem e ritmo. Estes sdo fundamentais para a revelagdo poética, que € a
descoberta da “Outridade” 7. A “outra margem”, desvelada pela possibilidade de
transcendéncia que a poesia propde, € um penetrar no plano sagrado, onde ha um
tempo especial, longe do “tiquetaquear” do tempo profano. Esta abordagem justifica a
sua fundamentacédo nos estudos do Imaginario, como reagdo a dilemas existéncias
do homem. Fato que configura o desejo de compreender o mundo a partir de uma
nova visao: a da imaginagao criadora.

Destarte, serao abordadas as diversas imagens do tempo, comegando pela
infancia, no capitulo ““Onde estdo os meus verdes? Os meus azuis? O arranha-céu
comeu”: imagens de uma infancia reinventada”. Numa abordagem centrada no
conjunto das cinco primeiras obras do poeta, principalmente na inaugural A rua dos
Cataventos (1940), o arquétipo da crianga aparece concretizado nas lembrangas de
um tempo e de um espago especiais. Os devaneios voltados para a infancia
reascendem no sujeito poético um universo onirico regado de desejos e esperancgas
de quem vive numa rua iluminada e encantadora. O sonhador carrega consigo marcas
indeléveis de uma infancia, contudo, € necessario o entendimento de si mesmo, num
processo de individuagao, para que essas (re)criagdes imaginarias sejam superadas
na vida adulta.

1113

Ja o terceiro capitulo, intitulado ““Sé num reldgio € que as horas vao passando
sem sofrer”: a revolta contra o Tempo”, mostrara as figuras mais emblematicas da
producado quintaneana relacionadas ao tempo cotidiano. Especificamente na obra
Apontamentos de Histoéria Sobrenatural (1976), sao relégios, retratos, despertadores,
cata-ventos e espelhos que representardao a crueldade do tempo devorador, que

marca pontualmente sua presencga na vida do sujeito lirico. Este, com um sentimento

7 Toma-se esse termo de Octavio Paz (2012), quando ele refere-se a descoberta de algo além de si mesmo na
experiéncia da outra margem.
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de revolta, toma atitudes heroicas na tentativa de vencer o inimigo, por ndo se
reconhecer como ser finito, ainda que veja a morte a se aproximar.

Dessa forma, ao longo das ultimas obras, notadamente em Esconderijos do
Tempo (1980), Bau de Espantos (1986), Preparativos de Viagem (1987) e A cor do
Invisivel (1989), percebem-se mudangas no comportamento do sujeito poético frente
ao assombroso destino final. Transfigurado, principalmente, na imagem da Morte, o
Tempo tem seus feitos devastadores amenizados no quarto capitulo, intitulado
“Sempre chega pontualmente na hora incerta”: a Morte”. A ambivaléncia simbdlica de
tal imagem compreende tanto perenidade quanto a destruicdo da existéncia,
assinalando tudo o que desaparece na evolucgéao irreversivel das coisas. No devaneio,
portanto, o sujeito lirico consegue mudar a expectativa diante da morte. E é o
arquétipo da morada numa reintegracéo de si o leitmotiv fundamental para entender
a importancia da busca pelo centro, pela integridade do ser antes da partida. Logo,
em suas profundezas, o sonhador entende que ha um final, que é preciso partir, mas
quer apagar a sua chama “lentamente”, pois a vida é “urgente”. Nesse contexto, o
sujeito conseguira atingir a purificagdo e a renovacao de suas energias para 0 “voo
magico”.

A busca por um instante de plenitude no plano mitico sera abordada no quinto

13

capitulo, ““Deixa-me fluir, passar, cantar”: imagens de um Tempo sagrado”, no qual a
viagem onirica proporcionara o eterno recomeco das coisas. Depois de assentar
pedra a pedra a sua piramide, num espaco liberto do Tempo, essa voz poética sonha
com o seu movimento libertador. E cantando com a alma aberta que ele reconstruira
sua vida, com a certeza de que para ser livre, basta sonhar.

No fim, serdo as coisas mais leves as uUnicas que o vento — tempo nao
conseguira levar. Por isso é preciso desapegar-se das coisas mundanas, desprender-
se do plano material e sonhar, porque nada na vida continua, tudo recomeca. Portanto,
mostrar-se-a os artifices da construcao poética de Mario Quintana, a partir de um olhar
nos principais leitmotivs que sustentam seu imaginario. O desejo de ascensao, de
libertacdo da finitude esta presente na poesia de Quintana, desde sua primeira

producao e isso sera explicado pela “vontade” de imaginar do poeta.
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1 “PORQUE NA POESIA O TEMPO NAO EXISTE! OU ACONTECE TUDO AO
MESMO TEMPO”: o que é o tempo?

i

“Sentindo-se durar, o homem sente-se morrer’
(GUYAU, 2010, p.157).

N&o se pode pensar no tempo sem temé-lo, mas o homem tenta ignorar seu
destino de inumeras formas, trilhando caminhos com passos pesados e dolentes.
Acredita-se que o tempo é o que o ser consegue absorver dele — 0 que a espécie
humana retém dos rastros que deixa no mundo.

As questdes sobre a temporalidade e a duragéo (ou ndo) das coisas, do homem
e do mundo sempre foram objetos 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, tem-se a
certeza de que a finitude € uma obsessdo para o homem, especialmente para o
moderno, uma vez que a ideia da mudanga instiga o ser que vive um momento
marcado por instabilidades.

Por isso, é importante refletir acerca da profundidade da concepg¢ao do tempo,
cuja existéncia sempre pareceu um fato inquestionavel, a medida em que se tem
muitos sinais de prova de sua passagem: o movimento continuo do mundo, o
envelhecimento de todas as coisas. A duragao € o que melhor define o ser enquanto
humano, pois norteia a proje¢cao do porvir e 0 ato de olhar para tras, isto €, para o que
ele viveu.

Nesse sentido, o desejo de engrandecimento e/ou a paixao pela ideia de
eternidade, conquistados ainda com o corpo, fazem o homem buscar uma perfeigao,
na intencado de viver mais — e de forma intensa — do que os outros mortais: € uma
ansia de vida e uma tentativa de sobreviver para além de si mesmo. A vontade de
alcar voo e ser imortal simbolizam a poténcia digna de um her6éi homérico, cuja
existéncia deixa marcas indeléveis, como n&ao temer a morte.

Nesse caminho, 0 homem tenta recriar o mundo em seu espirito, uma vez que
os vestigios de suas pegadas podem ser apagados pelo tempo. Os momentos
passados constituem uma alma feita de lembrangas, impressdes, sonhos e

aspiracoes. Conservar isso € alinhavar ou até mesmo remendar as vivéncias.
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Em muitas sociedades, o tempo € visto como um “ser” devastador, em virtude
de sua forga insopitavel. Porém, € possivel perceber certa descontinuidade e
heterogeneidade do fluir temporal. Existe uma diferenga entre o tempo “moné6tono” do
trabalho, do dia a dia, e o “festivo”, de lazer. Esse contraste permite que o homem
reconhecga certa vivéncia em ritmos temporais variados e diferentemente intensos.
Exemplo disso € quando escuta sua musica preferida, estd enamorado, ou realiza
seus atos religiosos, porque ele experimenta um momento diferente de quando exerce
uma atividade cotidiana. Sao instantes atemporais, os quais possibilitam a vivéncia na
plenitude de um “Tempo Sagrado”, que n&o participa da duragdo ordinaria das coisas:
€ um tempo primordial, o “Grande Tempo” 8.

Portanto, o estudo sobre a temporalidade exige abordagens variadas, que
fundamentam um costume, uma sociedade; enfim, marcam uma época, em virtude
das muitas relagcdes do homem com o seu “destino”, as quais representam o que esta
enraizado em sua cultura no que concerne a concepcao temporal. Nesse sentido, é
necessario mostrar algumas abordagens religiosas e filoséficas do tempo, para que
se compreenda os questionamentos acerca dessa problematica na literatura e,

especificamente, na poesia.

1.1 Acepgoes e concepgoes do tempo na religiao e na filosofia

"O tempo que é nosso para usar a cada dia € 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)

No ponto de vista religioso, o tempo ndo pode ser compreendido como um
percurso simples de um acontecimento, pois presente, passado e futuro sédo tragos
relevantes para cada “representacdo”. Dependendo do carater de determinada

religido, a concepcgao da existéncia (ou nao) da duragao pode variar.

8 Conforme Eliade (1992a,1992b,1979), essa acepgao de tempo representa o tempo sagrado, caracterizado pelo
eterno retorno. Esse conceito sera trabalhado ao longo deste capitulo e no decorrer da tese.
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Na histéria das religides pré-cristds de sociedades arcaicas, o tempo é
considerado uma espécie de hierofania: uma realidade sagrada. Nesse sentido, o
homem religioso n&do o apreende como homogéneo e continuo, o chamado de
profano, cuja duracdo € medida conforme a existéncia humana. O olhar da cultura
arcaica do Oriente concebe esse instante como “festivo”, sendo marcado por rituais
de purificagdo que estdo além da duracéao “ordinaria”, a partir de uma reintegracao no
CcOsSmMos.

Essa distincdo acerca da concepcao de temporalidade é relatada pelo
historiador das religides Mircea Eliade, na obra O Sagrado e o Profano (1992b), a
partir da divisdo entre o tempo profano e o “Grande Tempo”, que € o sagrado. O
Tempo?® sagrado caracteriza-se como reversivel, recuperavel e repetivel, uma vez que
ele nao flui, mantem-se sempre igual, ndo muda: € um tempo ontoldgico, que nao se

esgota e é periodicamente reatualizado a partir do encontro com o divino:

O homem religioso vive assim em duas espécies de Tempo, das quais
a mais importante, o0 Tempo sagrado, se apresenta sob o0 aspecto
paradoxal de um Tempo circular, reversivel e recuperavel, espécie de
eterno presente mitico que o homem reintegra periodicamente pela
linguagem dos ritos. Esse comportamento em relagdo ao Tempo basta
para distinguir o homem religioso do homem nao religioso. O primeiro
recusa se a viver unicamente no que, em termos modernos,
chamamos de “presente histérico”; esforca-se por voltar a unir-se a um
Tempo sagrado que, de certo ponto de vista, pode ser equiparado a
“Eternidade”. (ELIADE, 1992b, p.39)

Eliade também ressalta a distingdo entre homem religioso — que compreende o
Tempo mitico — e o ocidental moderno, o qual, muitas vezes, ndo consegue entender
a revelagao divina em imagens ditas “concretas”, como a pedra e a arvore, por
exemplo. Porém, o testemunho de um espacgo sagrado tem um aprecgo existencial para

o homem religioso'®.

9 Sempre que se fizer referéncia ao Tempo sagrado, conforme Eliade (1992a, 1992b e 1979), ele sera escrito em
letra maiuscula. Posteriormente, nas leituras das imagens dessa figura na poesia do Quintana, ele também sera
apresentado dessa forma, mas na condigcdo de sua “personificacéo”.

0 Conforme Eliade (1992b), este exemplo n&o explicita toda a diferenga existente entre o Tempo profano e o
Tempo sagrado. Apos o surgimento do cristianismo, percebeu-se, com relagéo as outras religides, uma inovagéo
na experiéncia do conceito do Tempo litargico, ao afirmar a historicidade da pessoa do Cristo. A liturgia crista
desenvolve-se num tempo histérico santificado pela encarnagéo do Filho de Deus.
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O tempo representa uma dimensao existencial do homem, esta ligado a sua
prépria esséncia, portanto, a ideia de um fim, que € a morte, € negada a partir de sua
depreciacdo metafisica e da luta contra a memodria: o0 homem que acredita na
destruicao periddica do mundo pretende viver um universo novo, refeito, sem historia.

Nesse sentido, entende-se os motivos pelos quais as sociedades tradicionais
esforcavam-se para abolir periodicamente o tempo profano: apagar o passado,
regenerando-se através de uma série de rituais, seja através da repeticao de certos
arquétipos e comportamentos, ou com a ideia de “eterno recomego” ''. Na perspectiva
do “Grande Tempo” ', toda a existéncia é precaria, passageira e, destarte, ilusoria.

Assim, a histéria — com todas as suas marcas e revolugdes — torna-se efémera
e o proprio Universo fica vazio de realidade. O mundo histérico, as sociedades e as
civilizagdes construidas durante geragbes sao irreais porque, no plano dos “ritmos
césmicos”, esse Tempo dura o espago de um instante. Logo, a adesao ao carater
mitico vai proporcionar o equilibrio ao homem, uma vez que renunciando a sua
condicao historica, espiritualmente disposto, ele vai atingir o “Ser Universal” e penetrar
no sagrado, sem deixar de cumprir o seu dever no mundo profano.

Para Eliade, em Imagens e Simbolos (1979), a grande libertagao é desapegar-
se das coisas mundanas que a realidade profana impde, a partir de uma “iluminacao
instantanea”, caracterizada como momento “favoravel” o qual proporciona um salto

paradoxal para fora da curso linear da vida:

o Tempo pode tornar-se um instrumento de conhecimento, no sentido
de nos bastar projetar uma coisa ou um ser plano do Tempo césmico
para nos apercebermos da sua irrealidade. A fungdo gnoseoldgica e
soterioldgica de tal mudancga de perspectiva obtida pela abertura para
0s ritmos maiores do tempo, é admiravelmente trazida a luz por certos
mitos relacionados com a Maya de Visnu. (ELIADE, 1979, p.68)

Um exemplo, na cultura arcaica oriental, encontra-se na religido budista. Para

os indianos ha uma compreensdo de “Tempo ilimitado”, assim, sua existéncia &

" Conforme Eliade (1992b), o eterno recomego € caracteristica desse tempo sagrado, que possibilita a
recuperacao do tempo, através da eterna repeticéo. E a circularidade no lugar da linearidade.
2 De acordo com Eliade (1992b), o Grande Tempo, por seu carater sagrado, no € constituido por uma duragso.
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iluséria, ja que ndo apresenta o carater cronolégico. Além disso, o mundo carece de
realidade e o homem pode aderir a perspectiva do eterno regresso. Percebe-se,
assim, uma recusa total do mundo em busca da “realidade absoluta”, a qual esta
presente nas ‘técnicas de saida do tempo”'3, como uma revelagdo de ordem
metafisica. O fato € que todas as abordagens mitico-religiosas dessa questéo
correspondem a uma concepgao das origens, de um Tempo “forte, sagrado, primordial
e indefinidamente recuperavel” (ELIADE, 1979, p.21).

O mito aparece como uma nova forma de lidar com a temporalidade. Atribuindo
um carater sagrado ao Tempo, o sujeito (re)cria-se através do proprio devir. Conforme
Eliade,

o mito arranca o0 homem do seu tempo préprio — do seu tempo
individual, cronolégico, histérico — e o projeta, pelo menos
simbolicamente, no Grande Tempo, num instante paradoxal que nao
pode ser medido porque nao é constituido por uma duragdo. 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, p.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 é possivel pensar na descoberta da realidade absoluta, com o alcance da
plenitude do instante primordial, pela transcendéncia dessa situagédo profana. Para
Mircea Eliade, a possibilidade de transcendéncia € uma realidade que s6 pode ser
alcancada através dos mitos e dos simbolos.

Na acepg¢ao do homem néo religioso das sociedades modernas, a concepgao
de tempo' e de destino comecgou a separar-se de seu fundamento mitico, entrando
na constru¢ao do pensamento filoséfico de forma pioneira com os pensadores gregos.
Entre os pré-socraticos, Heraclito foi o que mais revolucionou essa ideia, com sua
apreensao do devir e da mudanca continua do fluir temporal. Contudo, nessa visao, o

tempo que retorna n&o € idéntico a si mesmo, € novo a cada instante.

13 Mircea Eliade é quem se dedica ao estudo do simbolismo do Tempo na india. Ver-se-a mais adiante algumas
consideragdes sobre essa tematica.

4 Quando sua apreensdo nao for com relagdo ao mitico, ao sagrado, como nas concepgdes da filosofia ou
corriqueiras, o termo “tempo” sera utilizado em letra minudscula.
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Regina Schopke, em Matéria em Movimento: a ilusdo do tempo e o eterno
retorno (2009), relata que alguns gregos antigos até teriam herdado dos orientais a
consciéncia do eterno retorno do tempo ciclico (Grande Tempo). Esse pensamento,
no entanto, ndo sera totalmente retomado pelos pré-socraticos. Para eles, ndo ha
retorno idéntico do mundo e para Parménides, ndo ha sequer retorno. Isso porque o
sentido da temporalidade baseia-se na unidade, na eternidade e na imobilidade, ou
seja, em um tempo que nao 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 movel da
eternidade”, relaciona-o com a movimentagao das esferas celestes. Platdo ndo pensa
no mundo “fisico”, mas no das “ideias”.

Ja Aristoteles determina que o tempo € o instante atual e o mundo que esta em
movimento é o material, ndo o transcendente. Essa questao costuma desconcertar os
fildsofos que nunca conseguiram dissocia-la do movimento do mundo. Em seu
classico Fisica' (2010), o filosofo dedica-se as indagagdes acerca do devir. Ele
entende o passado como algo que aconteceu, mas que ja nao existe mais e o futuro
como o porvir, mas que ainda ndo é. O presente € o “agora”, que nao pode
permanecer sempre o mesmo, porque € finito, divisivel, limitado. Para o filésofo, é

impossivel compreender o presente enquanto parte de um tempo que nao existe, pois

o tempo é ser em um e 0 mesmo agora, nem antes nem depois, € se
tanto as coisas anteriores como as posteriores estiveram neste agora
presente, entdo os acontecimentos de dez mil anos atras seriam
simultdneos com os atuais, e nada que acontece seria anterior ou
posterior a nada. (ARISTOTELES, 2010, p. 2)

Dessa forma, estar no tempo é ser afetado por ele, sofrer as mudangas que o
seu movimento ocasiona. Ao deteriorar as coisas e fazer tudo envelhecer por sua

causa, ele faz esquecer e ser esquecido. Somente o eterno ndo é afetado pela

5 A leitura de Fisica, Livro IV, Segdo C (O Tempo) foi feita a partir de uma tradugao individual, pois néo foi possivel
encontrar o livro por inteiro. A tradugdo €& de Wililam de Siqueira Piaui e esta disponivel em
http://producaom.wikidot.com/anexo-3-13-fisica-de-aristoteles-livro-iv. 2010.
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degradagéao, pois “as coisas que sdo sempre, desde que sdo sempre, ndo Sa0 no
tempo, ja que ndo estdo contidas pelo tempo, nem seu ser é medido pelo tempo”
(ARISTOTELES, 2010, p. 7)

Santo Agostinho, no livro XI de Confissées (2008) refletindo acerca dos feitos
de Deus, da Criagcdo e da eternidade divina, desenvolveu uma teoria filoséfica
baseada na experiéncia momentanea do tempo. Para o filésofo religioso, os humanos
esforcam-se em aproveitar as coisas eternas, mas seus espiritos ainda permeiam as
realidades passadas e futuras. S6 quem detém esse pensamento, fixando-o por um
momento, consegue contemplar a eternidade imutavel.

Dessa forma, Agostinho acredita que a sucessao dos tempos é composta por
uma série de instantes, que ndo podem ser simultaneos e que a eternidade é sempre
o momento presente: “o passado € repelido pelo futuro, que todo futuro segue o
passado, que tanto o passado como o futuro tiram seu ser e seu curso daquele que é
sempre presente” (AGOSTINHO, 2008, p. 111). Conforme Agostinho, o tempo é obra
de Deus, que existe antes e criou tudo, inclusive o préprio devir. Por isso, o “hoje”
divino corresponde ao estado de imutabilidade de Deus: sua eternidade.

Em suas reflexdes, Agostinho compreende, contudo, ser dificil de definir o

tempo:

O que &, pois, o tempo? Se ninguém mo pergunta, sei o que €; mas
se quero explica-lo a quem mo pergunta, nao sei: no entanto, digo com
seguranga que sei que, se nada passasse, nao existiia o tempo
passado, e, se nada adviesse, nao existiria o tempo futuro, e, se nada
existisse, ndo existiria o0 tempo presente. De que modo existem, pois,
esses dois tempos, o passado e o futuro, uma vez que, por um lado, o
passado ja nao existe, por outro, o futuro ainda nao existe? Quanto ao
presente, se fosse sempre presente, e ndo passasse a passado, ja
nao seria tempo, mas eternidade. (AGOSTINHO, 2008, p. 112)

Para o fildsofo, a temporalidade existe na alma, ela é vivenciada no interior do
ser'®. O presente seria a percepgéo direta das coisas, enquanto o passado e o futuro,

por nao existirem, sdo apenas “sentidos” nesse presente. O primeiro, enquanto

6 A nogéo da percepgdo do tempo como produto da consciéncia, de um mundo interior de impressées, emogbes
e ideias 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.
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memoria, € 0 momento em que as imagens gravadas no amago do ser sdo evocadas
e descritas. Ja o futuro inspira uma expectativa, uma premeditacdo de coisas
possiveis de acontecer a partir do que ja existe. Representando o tempo como algo

psicologico e subjetivo, o fildsofo compreende esse percurso na interioridade do ser:

Com efeito, sem dizer palavra nem mexer os labios, recitamos
mentalmente poemas, versos, e qualquer discurso, e as medidas do
seu movimento, quaisquer que sejam, e damo-nos conta das
extensdes dos tempos, qual a dimensao de um em relacdo ao outro,
precisamente da mesma maneira como se 0S pronunciassemos em
voz alta. Alguém que tenha querido emitir um som um pouquinho mais
alongado e que tenha decidido mentalmente qual ha-de ser a sua
duragao, esse, na verdade, delimitou a duragédo do tempo em siléncio
e, confiando-o a memodria, comega a emitir esse som que soa até
atingir o limite fixado: mais ainda, tal som soou e soara, pois a parte
que se extinguiu sem duvida soou, enquanto o que resta soara, e
assim se prolonga, enquanto a atengao presente arrasta o futuro para
0 passado, crescendo o passado com a diminuigao do futuro, até ao
momento em que, com a extingdo do futuro, tudo é passado.
(AGOSTINHO, 2008, p. 126)

A partir de abordagens mais modernas na filosofia, comecga-se a perceber uma
espécie de critica ao determinismo cientifico. Assim, o conceito de tempo passa a ser
abordado como uma realidade empirica, metafisica e até transcendente. Ja no final
do século XIX, o filésofo francés Henri Bergson (2006) abordou a continuidade do
tempo pela memoaria e pela consciéncia. O conceito de “duragdo” € o que une esses
dois estados e rege toda a sua filosofia, pois ele a entende como constituinte do ser
humano: no seu nivel mais essencial e puro. Além disso, Bergson defende a relagéo
do fluxo temporal com a percepgdo que se tem de sua passagem, mas nhao
significando que seja apenas psicolégico, pois a mudanca faz parte do ser vivo.
Através da memoria, porém, o homem consegue sentir um instante que ndo morre: é
um prolongamento do passado no presente. E € nesse ponto que o fildsofo indica a
permanéncia de um passado no interior de cada um, que se manifesta através das
lembrancas. E uma dimens&o real do tempo, pois o ser é constituido de memorias.

Compartilhando a mesma concepgao de Bergson acerca da memoria e da
duracéo, o filésofo e poeta Jean-Merie Guyau apresenta um olhar mais empirico para
o tempo: enquanto movimento, ele trata das mudangas de estados das coisas no
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proprio ser. O temivel “Cronos” € apenas uma ideia que se manifestou a partir do
contato do homem com o mundo. Guyau produziu uma série de reflexdes a respeito
da temporalidade, por volta de 1888. Todavia, foi somente apdés sua morte que
algumas obras foram publicadas, entre elas A génese da ideia de tempo e outros
escritos (2010) "7

Para o fildsofo, s6 existe o presente da existéncia: ndo é o tempo que passa,
mas as coisas que passam no devir infinito do mundo. E isso constitui a memdria, que
€ a duracdo e formadora do “eu” por completo. Essa sensacdo de movimento,
segundo Guyau, forma-se no interior do homem, abarcando as percepgdes e o0s
sentimentos das lembrancgas, a partir da consciéncia.

A génese da ideia de tempo, entéo, corresponde a origem empirica e derivada
dele mesmo, além de estar associado ao espago. O homem que segue em busca de
seus desejos cria, concomitantes, o tempo e o espago: “nds vivemos € 0 mundo — ou
aquilo que chamamos assim — se faz diante de nosso olhos. Assim, é sobretudo a
energia da vontade que produz a tenacidade da memdéria” (GUYAU, 2010, 81/82).

Nessa medida, o tempo € uma sensacao que pode ser suprimida se nao houver
consciéncia de sua passagem. Existem algumas situagbes que colocam o0 homem no
estado de abstracao da sucessao temporal e isso afeta a representacido da duracio:
€ uma espécie de paralisia que transporta 0 homem. Sem a sensag¢ao da sucesséo,
nao ha tempo.

Além disso, Guyau fala da forga libertadora do futuro, que faz o ser superar os
pesares do passado enquanto o impulsiona a seguir em frente: “Gosto de sentir sobre
mim este eterno mistério/ O futuro — e, sem medo, nele penetrar: / A felicidade mais
doce é aquela que se espera” (GUYAU, 2010, p. 13).

Em contrapartida as filosofias que acreditam na eternidade ou no instante
temporal, ja no século XX, o fildsofo alemao Martin Heidegger (2005) inaugurou a ideia
de apreensao do devir como formador da esséncia do ser. Sabe-se que, para
Heidegger, o homem constroi-se a medida que o tempo passa. Essa apreensao de
futuro é pertinente no que concerne a diferenciacao da ideia do passado em Bergson
e Guyau, por exemplo, uma vez que o ser, dirigindo-se sempre para o futuro, para o

destino da morte, esta inserido na cronologia. Ademais, o passado nao existe para

7 Obra publicada originalmente em 1890.
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Heidegger e a unica forma de encarar a realidade é aceitando essa “‘temporalidade do
ser”, ou melhor, a finitude.

A condig&o de possuir um corpo efémero, sujeito a destruigao pelo tempo, leva
a reflexdo de uma experiéncia metafisica. De acordo com Marleau-Ponty, em
Fenomenologia da Percepgéo (1971), a temporalidade € a prépria esséncia humana

e motivo da transcendéncia também:

N&s ndo somos temporais porqgue somos espontaneos e porque, cComo
consciéncias, nos afastamos de nés mesmos, mas pelo contrario, o
tempo é o fundamento e a medida de nossa espontaneidade, a forga
de ultrapassar e de anular quem habita em nds, que somos nés
mesmos. (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 413)

Para o filésofo, o tempo ndo é um “dado da consciéncia”, mas € a propria consciéncia
que desenvolve e constitui o tempo. Através dela, o homem pode exercitar uma
permanente evasao do presente, para percorrer a idealidade do futuro ou do passado.

Contudo, com a intencdo de transportar o ser aos desdobramentos do tempo,
a poesia apreende uma nova concepcao desse fendbmeno. Para Octavio Paz, o tempo
do poema é “arquetipico e a funcao do verso é recriar o tempo, pois, como no mito, o
tempo cotidiano sofre uma transmutagdo no poema: deixa de ser sucessao
homogénea e vazia para se converter em ritmica” (PAZ, 2012, p.76).

Na poesia, pelo poder da imaginagao criadora, o sujeito lirico pode “ascender”
na linha de um novo tempo: o instante poético. Este inspira uma verticalidade e nao
mais horizontalidade, sendo possivel sua apreensdo no reino do imaginario. E
perceptivel, portanto, um sentido existencial das imagens temporais para 0 homem
moderno, através da palavra poética, uma vez que elas ressignificam um universo
fechado (cotidiano) ao revelar um mundo mais vasto e plurivoco, carregado de

espiritualidade, para além do plano temporal.

1.2 Os estudos do Imaginario e a luta contra a temporalidade: o instante poético

de Gaston Bachelard
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Por muito tempo a visdo acerca da imaginagao foi questionada e refutada. Vista
como “amante do erro e da falsidade” (DURAND, 2001) entrava em choque com os
métodos que compreendiam a verdade, a partir do socratismo baseado numa légica
binaria, a qual compreendia somente o verdadeiro ou falso. Essa abordagem, ainda,
estava ligada a um iconoclastismo religioso, o qual considerava impossivel a criagéo
de qualquer imagem que nao fosse a divina (segundo o monoteismo da Biblia).
Durante muitos séculos, e especialmente a partir de Aristoteles, a via de acesso a
verdade foi a experiéncia dos fatos, das certezas da logica, no intuito de chegar a ela
pelo raciocinio binario dialético.

No entanto, por se desenvolver dentro de uma descrigdo infinita e uma
contemplagdo inesgotavel, a imagem € incapaz de permanecer bloqueada no
enunciado claro de um silogismo, ja que ela propde uma realidade velada. Se
considerar apenas as propostas verdadeiras, a imagem — que nao poder ser reduzida
a um argumento verdadeiro ou falso formal — & desvalorizada, apreendida incerta e
ambigua, impedindo, ainda mais, a expansao do imaginario. A partir do século XVII,
entdo, o imaginario passa a ser excluido dos processos intelectuais. Isso se deu em
virtude da exclusividade de um unico método de compreensdo: o de descobrir a
verdade através das ciéncias.

O Positivismo e as filosofias da Historia (cientificismo e historicismo) foram as
duas filosofias que desvalorizaram o imaginario, o pensamento simbdlico e o
raciocinio por semelhanca (metafora). Para os positivistas, o conhecimento histérico
€ possivel como reflexo de todo fator subjetivo, da recuperagao dos fatos do passado.
Além disso, sabe-se que essa corrente visa a uma abordagem cientifica como unico
conhecimento possivel.

Contudo, apds oito séculos de resisténcia, o imaginario encontrou um caminho
no seculo das Luzes, a partir do pensamento romantico. Essa nova compreensao de
mundo permitiu que se considerasse uma terceira via de acesso ao conhecimento e,
por consequéncia, outra ordem de realidades. Ela privilegiava mais a intuicdo pela
imagem do que a demonstracédo pela sintaxe. A partir disso, 0 imaginario voltou a
procurar um espago epistemoldgico, consolidando-se definitivamente.

Os estudos acerca das Teorias do Imaginario foram iniciados por Gaston
Bachelard, no inicio dos anos 40 do século XX. O fenomendlogo francés, em suas

33



primeiras obras, trabalhou no ramo da ciéncia epistemoldgica, voltado para a
consciéncia da racionalidade.

Contudo, cada vez mais atraido pelo imaginario poético, ampliou seu estudo
para abarcar o processo de imaginagao criadora, valorizando-a como uma forma de
apreensao e recriacao da realidade. Ao trilhar essas duas sendas, paralelamente,
Bachelard uniu o estudo da consciéncia fenomenoldgica a uma psicologia voltada
para o devaneio poético e aprofundou suas reflexbes, pensando na consciéncia
poética. Ele passou a acreditar na inovagao da linguagem pela poesia, enquanto a
tradi¢ao filoséfica racionalista priorizava a imaginacao reprodutora.

Em O ar e os sonhos (2001), Gaston Bachelard apresenta a imaginagédo como
um ato de alteragdo das imagens que sao apreendidas e, sobretudo pelo ato de
libertagdo e mudanca delas. Para o filosofo, se nao houver transformacao, a partir da
unido inesperada de varias imagens, ndo ha imaginagao, ndo ha agao imaginante. Por
isso, a palavra imaginario é a que melhor qualifica o ato de imaginar, uma vez que ele
propde uma abertura a pluralidade a partir da qual se tem a experiéncia da novidade.

Nesse caminho, torna-se evidente a importancia do estudo das imagens como
forma de recuperar processos da imaginagdo criadora. Para sua leitura mais
abrangente em um texto literario, também é importante a unido entre psicanalise e
fenomenologia. A primeira — descendo as profundezas do inconsciente do ser
sonhador — traz as lembrangas, ja a segunda — permanecendo na superficie, no ato
consciente — contempla as imagens em seu “maravilhamento”. Com isso, a figura
poética € analisada em seu duplo aspecto: o que se mostra e o que se oculta.
Ademais, a imaginagao ganha o seu espaco ao desligar o homem do seu passado,
diferentemente da memoria que o liga completamente a ele.

Gaston Bachelard sempre acreditou que os acontecimentos perceptivos sao

pretextos para os devaneios imaginarios:

Se uma imagem presente nao faz pensar numa imagem ausente, se
uma imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens
aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha imaginacdo. Ha
percepcao, lembranca de uma percepg¢ao, memoaria familiar, habito de
cores e das formas (BACHELARD, 2001, p.1).

34



O ato de imaginar trabalha com as imagens a priori, anteriores as
representagdes da percepcéo e a forga de vontade pulsa no ato imaginante a ponto
de fazer-se criar o que se vé. Assim, a transfiguragdo da realidade e o despertar de
um sentimento de (re)viver o que se imagina norteiam o pensamento do ser sonhador,
que aspira a altura, a sublimagédo, ao alivio e a alegria da verticalidade, pela
mobilidade das imagens.

A dindmica presente no ato da imaginagdo criadora ratifica a vontade de
transformar as figuras da indesejada queda e morte do homem. Destarte, ela é dirigida
pelo movimento das imagens aéreas e pela poténcia dos verbos que a conduzem.
Isso porque o verbo € o esquema norteador que desperta a mobilidade das imagens,
ja que “‘uma imagem estavel e acabada corta asas a imaginagado” (BACHELARD,
2001, p.2).

Na introducao de A poética do espaco (2005), Bachelard relaciona a imagem
poética com os arquétipos adormecidos no inconsciente do homem e afirma que essa

relacdo nao é causal:

a imagem poética nado esta sujeita a um impulso. Nao é o 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
profundezas esses ecos vao repercutir e morrer. Em sua novidade, em
sua atividade, a imagem poética tem um ser préprio, um dinamismo
préoprio. (BACHELARD, 2005, p. 2)

O filésofo explana sobre o conhecimento da fenomenologia da imaginacgao e
afirma que essa vertente estuda a imagem poética enquanto produto da consciéncia
criadora, direto da alma: esse € o compromisso da poesia. Por isso é importante
conhecer a evolugdo do fenébmeno da imagem, enquanto produto da alma, desde o
devaneio poético até a sua liberagao e execugéao pelos poetas.

Os estudos do Imaginario foram expandidos ao longo dos séculos XX e XXI,
apods grande resisténcia por parte da iconoclastia endémica do pensamento ocidental,
que pregava um racionalismo extremado. Longe de corresponder ao irreal, os
estudiosos do imaginario concordam que ha um realismo no mundo regido pelas

imagens, que é a dimens&o transcendental do sujeito.
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Os franceses Gilbert Durand e Jean Burgos deram continuidade a proposta de
Bachelard, fazendo uma relagdo da imaginagédo criadora com a temporalidade e o
destino do homem. Além da filosofia, na base das Teorias do Imaginario, estéo
presentes ramos da psicologia, mitologia, sociologia e antropologia.

O antropodlogo Gilbert Durand, em As estruturas Antropologicas do Imaginario
(2001), apresenta o simbolo, 0 schéme (esquema), o arquétipo e o mito como ideias
complementares aos estudos da imagem poética. Com os conceitos de “trajeto
antropolégico” e “constelacbes de imagens”, Durand trabalha as relagbes entre a
sensibilidade do homem com o meio em que vive. Esse caminho persegue o
isomorfismo dos simbolos que pertencem ao mesmo tema arquetipal. A convergéncia
de simbolos, forma, assim, um conjunto de imagens primordiais presentes em cada
esquema norteador do pensamento.

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

Por Durand preocupar-se com o contexto sociocultural da escrita poética, sua
leitura do imaginario aborda uma hermenéutica das imagens, dos simbolos e dos
mitos de uma obra até conciliar com o imaginario do autor, visando a ampliagao do
olhar para toda uma cultura. O antropdélogo define o imaginario como um conjunto de
imagens que, relacionadas entre si, constituem o pensamento do homem e suas
criagdes. Ja o simbolo, enquanto mediador entre consciente e inconsciente, € o meio
através do qual o sentido pode se manifestar.

Em sua proposta para a organizagado dessa dinamica, Durand apresenta uma
divisdo entre dois regimes: o diurno e o0 noturno; oriundos das trés posicoes
reflexolégicas, as quais produzem trés estruturas correspondentes aos gestos

dominantes no homem. Junto ao Regime Diurno do Imaginario, encontra-se a
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estrutura esquizomorfa ou heroica, relativa a dominante postural. Desta derivam os
esquemas de ascensao, verticalidade e a simbologia ligada a luta contra as trevas. Ja
no Regime Noturno do Imaginario, ha uma biparticgdo das estruturas: sintéticas e
misticas. A primeira compreende a dominante ritmica, de que a sexualidade € o
exemplo; ja a segunda, a dominante digestiva, com seus esquemas de
aprofundamento, voltando-se ao recolhimento ao utero protetor.

A funcdo dessa organizagdo € trabalhar questdes 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 antropdlogo
parece propor certa rigidez em tal classificagdo, mas ja no inicio de seu trabalho ele
ressalta que os regimes “ndo sao agrupamentos rigidos de formas imutaveis”
(DURAND,2001, p.64), por apresentarem um carater infinitamente aberto ndo s6 do
semantismo simbdlico, como também da imagem significante.

Ja Jean Burgos, na obra Pour une poétique de I'imaginaire (1982), apreende a
producao imaginaria como uma defesa contra a aproximagao da morte, uma vez que
o0 imaginario resgata o valor da simbolizagdo da existéncia humana, a fim de
desvendar o mistério relacionado a temporalidade. O autor levanta questdes sobre a
dindmica que corresponde a organizagao de determinadas imagens, a partir dos
esquemas norteadores do pensamento do seu criador. Como Durand, ele vé a
imagem como porta-voz do simbolo.

Burgos infere ser no espaco textual que a imagem ganha sentido e sugere que,
percorrendo o texto e conhecendo a sua sintaxe, reconhece-se o itinerario imageético
dos poetas. Isso porque os esquemas guiam as leituras e as potencializam para o
melhor entendimento do leitor. Assim, estudando a presenca dessas figuras e suas
dindmicas, através de “pistas” dos esquemas diretores da leitura (movimentos
verbais), pode-se perceber caracteristicas constituintes do imaginario de um
determinado autor.

Em sua sintaxe do Imaginario, 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 negacao e,
por ultimo, a de aceitacdo do fluir temporal. Essas atitudes representam trés
modalidades de estruturagdo dinamica da linguagem poética. E pela cristalizacdo das
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imagens e pela selegcdo dos verbos que se identifica a qual dindmica do imaginario
cada postura esta vinculada.

A primeira estrutura € a da Modalidade de Conquista (Escrita da Revolta), na
qual ha uma revolta diante da passagem temporal e da degradagao sofrida com ela.
Nessa modalidade, tem-se 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 ascensao, de verticalizacdo e multiplicagdo. Isso
para preencher o espaco, de modo a deter o fluxo temporal, através de um sentimento
de “posse” do lugar. Além disso, é a sintaxe de antitese que esta presente nessa
escrita.

Ja a segunda estrutura pertence a Modalidade de Negacado (Escrita de
Recusa), através da qual ha uma forma de ignorar a passagem temporal, negando
Cronos. A construcao de refugios espaciais em busca de lugares fechados implica o
recuo, a descida e o 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 a interiorizagao, a descida e a invengao de outros
espacos “libertos” sdo os esquemas norteadores dessa modalidade.

Por fim, a terceira Modalidade é a de Progresso (Escrita da Astucia ou
Dialética), na qual ha uma insergéo no sentido da cronologia e possivel “aceitagao” do
seu decorrer. E uma tentativa de conviver com essa condigdo, reconciliando-se (ou
fingindo aceitar) com a temporalidade, pela descoberta da repeticao ciclica como
saida para as angustias. Essa atitude busca a infinitude no préprio devir, para um além
e fora do tempo. Assim, as figuras que melhor representam essa ideia fazem parte
dos esquemas relacionados ao percurso, a0 progresso e ao reinicio, que estdo nas
imagens de progressao e de eterno retorno.

Embora seja possivel encontrar imagens iguais presentes em escritas
diferentes, existe um principio organizador nessa abordagem, que €& a proépria
linguagem. Por isso, 0s esquemas servem como pistas para que se encontre a
modalidade predominante na escrita do texto. Para Burgos, o texto ndo é fechado,

podendo ser revelado, atualizado e vivido em suas maiores potencialidades™®.

8 Deve-se considerar essa visdo dos tedricos acerca do ndo fechamento, enquadramento, restrito em
determinados Regimes, Estruturas ou Escritas do Imaginario. Sdo os esquemas diretores que guiardo as metaforas
“obsedantes” de um poeta ou poema. Por isso, nenhum poema que sera trabalhado aqui estara estritamente
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Nesse sentido, na perspectiva dos Estudos do Imaginario, € a concepgao
temporal de “instante” que é privilegiada e o passado ganha uma apreensao relativa.
N&o se busca o passado, como as reminiscéncias bergsonianas, mas é através das
imagens poéticas que ele ressoa e proporciona esses momentos de libertacdo da
cronologia, que s&o os devaneios.

Gaston Bachelard, em A intuicdo do Instante (2007), defende que o mundo é
sempre o0 presente e, mais especificamente, o instante, dispensando as
compreensdes de passado e futuro. Assim, a memodria ndo seria um depdsito de
lembrangas, mas guardaria apenas um impulso breve, sem o carater da duragao. Por
isso, ele afirma o carater de descontinuidade do tempo. Para ele, 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 nds, o passado € uma voz
que encontrou um eco” (BACHELARD, 2007, p.55). Bachelard ainda acredita na
inutilidade de se ficar preso as lembrancas do passado, uma vez que o homem sofre
quando sai em busca de instantes perdidos: “quando se escuta a sinfonia dos
instantes, sentem-se as frases que morrem, as frases que tombam e sao arrastadas
em direcao ao passado” (BACHELARD, 2007, p.52).

Portanto, o tempo, em sua descontinuidade, é feito de instantes e do ritmo das
imagens que se transformam num processo dialético. Esse movimento, dentro de um
poema, engaja-se num processo ritmico, como o ato da respiragao. A exclusdo da
horizontalidade e da linearidade da cronologia proporcionam ao ser — poeticamente
transformado pelo tempo verticalizante — devaneios dindmicos. Para se referir a essa
estratégia, Bachelard se utilizou do termo “Ritmanalise.”’®, e propds a ideia de
renovagao — apresentada pela metafisica monista de Roupnel %°:

Frente a um destino préximo, retornar “eternamente” as fontes do ser
proporciona ao homem a renovagao de sua coragem para alcar voo. Para o filésofo,

a poesia € uma metafisica instantanea e

enquadrado a uma dessas propostas. Serdo apenas apontamentos que norteiam o pensamento do sujeito poético
naquela construcdo. E importante saber, assim, que um mesmo poema pode circular entre as trés modalidades de
estruturagao do Imaginario, por exemplo. Porém, o fato &€ que o conjunto vai propor qual o esquema predominante.
9 Ritmanalise é o titulo de uma obra de Alberto Pinheiro, professor de filosofia na Universidade do Porto. A
ritmanalise trata de uma psicologia através dos ritmos, que intenciona a libertagcdo dos pesos e das angustias via
uma vida em pleno movimento, dinamica, ritmica.

20 Bachelard aborda as ideias de Roupnel e, especificamente, na obra Siloe, a questdo do recomego das coisas.
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num curto poema, ela deve dar uma visdo do universo e o 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 é, entdo, o principio de uma
simultaneidade essencial em que o ser mais disperso, mais desunido,
conquista sua unidade. (BACHELARD, 2007, p.99)

Além disso, o0 poeta busca e cria essa instantaneidade da qual ele sente necessidade.
E no poema que se encontram os “elementos de um tempo interrompido”
(BACHELARD, 2007, p.100):

E no tempo vertical — descendo — que se escalonam as piores dores,
as dores sem causalidade temporal, as dores agudas que atravessa
um coracgdo para nada, sem jamais enlanguescer. E no tempo vertical
— subindo — que se estabiliza a consolagdo sem esperanga, essa
estranha consolagao autéctone, sem protetor. Em suma, tudo quanto
nos aparta da causa e da recompensa, tudo quanto nega a historia
intima o préprio desejo, tudo quanto desvaloriza ao mesmo tempo o
passado e o futuro, encontra-se no instante poético.(BACHELARD,
2007, p.104)

Em virtude disso, a concepcao de Bachelard valoriza a desmaterializagao
através da qual se reconhece o instante poético, a libertagdo da linearidade, para que
se possa algar voo a partir do devaneio. O instante apresenta um carater de
ambivaléncia, uma vez que os sentimentos opostos, ao serem vivenciados juntos,
estancam o tempo, deslocando o ser do caminho linear da duragao.

E é essa perspectiva que é adotada no texto poético. A poesia néo lida com o
tempo fisico, linear, concreto, que é dividido em porgdes iguais independente do
sistema de medi¢cao e no qual sempre ha uma sucessao quantitativa. A “cronologia”
do mundo profano passa, acaba e degrada o homem. Para um sonhador aéreo, € no
mundo imaginario, pleno de instantes, que tudo se renova. E essa abordagem é

privilégio da criagao poética, em virtude da poesia produzir o seu instante: o poético.
1.3 Imagem e Ritmo: a lirica na modernidade e o tempo do futuro
Em Como e por que ler a poesia brasileira do século XX, italo Moriconi chama

a atencgao para a flutuacao de sentidos da palavra poesia, que, em muitos momentos,
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surge como uma ameaga a ordem das coisas, o que dificulta leitores leigos na
compreensao do género. Nesse contexto, muitas expressdes, como “possibilidades
de sentido”, “poder de sonoridade”, “sentido além da palavra”, “ato de criacéo poética”,
entre outras, séo, de fato, muito significativas e relevantes para se comegar a entender
o significado do fazer poético. Ao tratar da essencialidade da poesia, enquanto
linguagem simbodlica, que é escrita, mas deve ser declamada também, Moriconi toca
no amago do leitor para atrai-lo. A sensibilidade chama a atengao pela linguagem que
o autor utiliza para tratar da poesia: pueril, ingénua e simbdlica, como o ato de criagao.

Segue um enxerto desse discurso enfatico:

O poema, ao ser lido sobre a pagina, ou ouvido com atengéo, aproxima
o leitor do poeta. Todo leitor ou leitora de poesia € um pouco de poeta
também, mesmo que nao profissional. O ato criador do poema sobre
a linguagem evoca a criagao poética do mundo implicita na prépria
existéncia dela, linguagem, que é de todos. Por isso a leitura do poema
ativa o poeta que somos, o criador ou a criadora que somos, nesse
sentido amplo da palavra. Dai por que a poesia pede tanto para ser
decorada. Mesmo no caso de poemas mais longos, somos levados a
memorizar 0s que mais amamos. Quando o poeta e a poeta
profissionais escrevem um poema, sonham em transforma-lo em parte
integrante da intimidade psiquica de seus leitores. (MORICONI, 2002,

p.10)

A relagao entre imaginacao e criagao poética nao é simples, ja que dela deriva
uma arte cuja linguagem é essencialmente especial. Através desta, o homem penetra
no plano sagrado, visando ao encontro da pureza da alma. Sé ele pode transcender
para esse mundo, e com a recuperag¢ao da originalidade da palavra, projetada em
imagens, isso sera possivel. Segundo Heidegger (1992), tal abertura — como
revelagao da verdade e da essencialidade — € servigo do poeta, pois ele “cria, nomeia
todas as coisas, através da palavra essencial” (HEIDEGGER, 1992, p.137). Esse
desvendamento, portanto, constitui, em parte, a “esséncia”’ da poesia.

Conforme Octavio Paz, em O arco e a lira (2012), o poema é concretizado a
partir da palavra. Porém, ha uma luta por transcendé-la, a qual € manifestada pelo
poder imagético que o carater simbdlico da linguagem é capaz de despertar, porque

representa um elemento da realidade por outro:

A palavra é uma ponte através da qual o homem tenta superar a
distancia que o separa da realidade exterior. Mas essa distancia faz
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parte da natureza humana. Para dissolvé-la, 0 homem deve renunciar
a sua humanidade seja regressando ao mundo natural, seja
transcendendo as limitagcbes que sdo impostas por sua condicdo.
Ambas as tentagdes, latentes ao longo de toda a histdria, apresentam-
se agora com maior exclusividade ao homem moderno. (PAZ, 2012,
p.43-44)

Pensar na essencialidade da poesia vai além de explicar o sentido das
palavras, pois devem ser consideradas suas transfiguragdes, em virtude das imagens
criadas no poema. Direcionar-se além da simples linguagem para permear o plano do
“indizivel”®' denota a luta por uma transcendéncia, a qual se da através do ato poético
e sua realizagdo efetiva no poema. Nele, produz-se a imagem, que € essencial e
plurissignificativa. Assim, o homem vai além de si mesmo pela criagdo, pois 0 poema
€ “o signo mais puro desse continuo transcender-se, desse permanente imaginar-se”
(PAZ, 2012, p.123). Na poesia, a linguagem reconquista o seu estado puro num ritmo
que denota a convocagao de um tempo original.

Para Paz, a experiéncia poética é algo irredutivel a palavra, mesmo que ela a
expresse. Criar € dar um salto para o plano sagrado e o poema, num ato de
participagdo, provoca o transito entre poeta, ritmo, imagem e leitor — é o feito da

recriacao:

O ato poético, o poetizar, o dizer do poeta — independentemente do
conteudo particular desse dizer — € um ato que n&o constitui, pelo
menos originalmente, uma interpretagcdo, e sim uma revelagdo da
nossa condicao - a palavra poética é ritmo, temporalidade emanando
e se engendrando incessantemente. E, sendo ritmo, € imagem que
abraca os opostos, vida e morte num unico dizer. (PAZ, 2012, p.155)

Octavio Paz considera a imagem como a travessia do homem ao alcance dos
seus desejos. E a vontade de viver aimagem que faz o poeta transcender a realidade
fornecida pela percepcao, na medida em que ela o coloca em contato com o sagrado.
No plano imagético, a visdo do leitor é forcada para que de sua alma desperte suas

intencdes e revelagdes.

21 Termo utilizado por Octavio Paz (2012) quando afirma que “a imagem diz o indizivel”.
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Além disso, a poesia é efetivada e materializada a partir de uma correlagao
entre elementos como inspiragao, ritmo e imagem — oriundos de uma analogia — 0s
quais formam uma estrutura de palavras exclusiva de uma linguagem
fundamentalmente simbdlica. Cada elemento que a compde é determinante para o
efeito produzido tanto estética, quanto semanticamente. O processo inicia-se com a
extensdo da linguagem simples e cotidiana até o seu encontro com o simbdlico, para
que, a partir disso, haja a unido dos elementos representantes dessa manifestagéo na
realizagdo do poema. Transfigurar a realidade € a proposta da poesia, que é ritmo,
imagem, simbolo e mito: inspiragao e epifania

A ideia de inspiracao esta estritamente ligada a cosmicidade da construgéo
poética. A experiéncia da “outra margem”?? - que é um perpetuar pelo plano sagrado
— € encarada como privilégio “dos poetas, dos loucos, dos bébados e das criangas”
(PAZ, 2012, p. 146). Estes, afastados do “raciocinio 16gico”, percorrem o trajeto do
sagrado, onde o curso temporal e a morte s&do desconhecidos.

Essa vivéncia também é relatada com veeméncia em Mikel Dufrenne, em O

poético (1969) em sua definigdo sobre o estado poético:

O estado poético arranca o poeta de si mesmo e 0 une a algo exterior
e estranho, pondo-o0 em contato e a servico da Natureza. Daqui,
precisamente tira testemunho a inspiragdo: de qualquer maneira que
a ougamos, quer seja um vento que arrebate o poeta, ou uma voz que
Ihe sopre o poema. (DUFRENNE,1969, p.140)

A sensacdo de alcangar a “outra margem” manifesta-se como um mistério e
precede uma revelacdo. E como um “desenraizamento” do estado profano em busca
do sagrado, para esquecer a condicdo humana de contingéncia e finitude. Para Paz,
€ “uma metafora do sopro, onde o homem é desenraizado como uma arvore e langado
para além, para a outra margem, ao encontro de si mesmo. Se tiver sido escolhido
pelo grande vento, é inutil que o homem tente resistir a ele” (PAZ, 2012, p.149). Nessa
medida, a revelagao poética pressupde uma busca interior e o sujeito lirico a desvela
através da palavra que se transforma em imagens, as quais constituem o seu

imaginario.

22 Termo proveniente de Octavio Paz (2012), o qual se utiliza dele para explicar a existéncia de “outro mundo”.
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O poema, portanto, mostra a repercussdo de certos acontecimentos na
interioridade de um sujeito lirico, mas essa criagdo ndo é uma experiéncia traduzida
pela linguagem, pois as proprias palavras constituem o nucleo dessa epifania.
Ademais, segundo Paz (2012), a inspiragao é uma intrusdo denotada por uma voz que

se diz ser e ndo ser do poeta. O critico a caracteriza como “estranha colaboragao”:

A inspiragao poética exige uma inversao total das nossas perspectivas
cotidianas: a feliz felicidade da inspiracédo brota de um abismo. O dizer
do poeta se inicia como siléncio, esterilidade e seca. E uma caréncia
€ uma sede, antes de ser uma plenitude e um acordo; e depois é uma
caréncia ainda maior, pois 0 poema se separa do poeta e deixa de
pertencer a ele. Antes e depois do poema nao ha nada nem ninguém
por perto; estamos a sos conosco. (PAZ, 2012, p.169)

Nessa conciliagdo de vozes, em que o homem é pluralidade e dialoga consigo
mesmo, o poeta se declara como sujeito e objeto da criagdo poética. Porém, o poético
em si nao é algo que nasce com ele, mas é revelado a partir de algo que o provoque,
inspire a explosao de imagens e recriagao pela palavra. Nesse ato possivel, leitor e

poeta se (re)criam:

Depois da criacao, o poeta fica sozinho; sdo outros, os leitores, que
agora vao criar a si mesmos recriando o poema. A experiéncia se
repete, s6 que ao contrario: a imagem se abre diante do leitor e Ihe
mostra o seu abismo translucido. O leitor se inclina e se precipita. E
ao cair, ou ao ascender, ao penetrar nos aposentos da imagem e
entregar-se ao fluir do poema — se desprende de si mesmo para
internar-se em “outro si mesmo” até entao desconhecido ou ignorado.
O leitor, tal como poeta, torna-se imagem: algo que se projeta e se
desprende de si e vai ao encontro do inominavel. [...] Antes da criagao,
o poeta, como tal, ndo existe. O poeta é uma criagdo do poema tanto
quanto este daquele”. (PAZ, 2012, p.175)

De maneira a romper a tradicdo de uma linguagem mimética de raiz aristotélica,
a poesia moderna criou novas realidades e apresenta a sua verdade: a da existéncia,
contingéncia e finitude humanas. Paz (2012) faz uma critica ao conceito de inspiracao
proposto pelos simbolistas franceses, os quais acreditavam no isolamento e no
solipsismo, ao alegarem que nada correspondente ao mundo poderia servir de

impulso para criagao. Trata-se da famosa ideia de “Poésie Pure”. Contudo, a partir do
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Movimento Surrealista - e do Manifesto proposto por André Breton - um novo ideal de
inspiracao fez-se presente: mesmo diante de um mundo abominavel (como alegavam
Poe e os simbolistas franceses), de nada adianta o poeta nega-lo ou condena-lo. Esse
ato prende o homem, ainda mais, e o faz padecer passivamente neste plano. Por isso,
a transcendéncia faz parte da inspiracdo: um ato natural de conviver com o
sobrenatural.

Para Paz (2012), apegar-se ao mundo objetivo € aderir ao ciclo do viver e
morrer, ou seja, a condi¢ao terrena. No entanto, o “salto mortal”, a inser¢do num outro
plano, esta dentro do préoprio homem, no intuito de uma reconciliacdo intima que
implica a apreensao do agora. E isso propicia o encontro com o “Outro” 23, que causa,
num primeiro olhar, estranheza — estupefacéo.

Assim, a inspiragao torna-se uma manifestacao do “Outro”, que faz parte do eu,
e o ato de criagao poética é exercicio de sua liberdade. Nela o homem se realiza,
torna-se outro e recupera seu estado original, anterior ao abismo em que se viu um
dia. Ainspiragao o arranca da estabilidade mundana e permite que ele seja tudo o que

desejar ser, um corpo diverso:

Pela imaginacao, quer dizer, por nossa capacidade inerente a nossa
temporalidade essencial, de transformar em imagens a continua
avidez de encarnar-se dessa mesma temporalidade — podemos sair
de ndés mesmos, ir além de nds ao encontro de nés mesmos.” (PAZ,
2012, p. 186)

Além disso, nota-se que a imagem e o ritmo sdo os maiores responsaveis pelo
carater da poesia como um “estado” da alma, como um fenédmeno da liberdade, uma
vez que sao determinantes para a expressao do sujeito lirico no poema. O ritmo é
mais do que um som, é a manifestagido de um sentimento, de uma “visdo de mundo”?.
As imagens — produzidas através do ritmo do poema — sao as revelagdes simbdlicas

do sentimento que o sujeito lirico tenta passar através da criacdo. A assertiva também

23 Termo proveniente de Octavio Paz (2012), para explicar a existéncia de um “outro eu” no &mago do proprio ser.

24«0 ritmo n&o é medida, é visdo de mundo” (PAZ, 2012, p.72)
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confirma o carater essencial do ritmo e da imagem no ato poético, oriundo da
inspiragdo e motivador de uma revelagéo.

Na literatura, as caracteristicas “estruturais” do tempo: mensuracgao, ordem e
diregdo, com as quais tanto trabalham os cientistas, fildsofos da ciéncia e légicos, ja
encontram expressoes diversas. Isso porque a literatura tem interesse s6 pela
experiéncia e ndo pela 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. Esta compreende o viés com o qual a
literatura trabalha, a partir da subjetividade do carater psicologico. Ja a ciéncia parece
ter pouco a dizer sobre os aspectos mais significativos da temporalidade na vida
humana.

Por isso, os conceitos de métrica, duragado e ordem apresentam-se de formas
distintas nesse contexto. No que concerne a métrica, ha uma “relatividade subjetiva”
na medida pessoal do tempo, baseada numa distribuicdo desigual, ou seja, na
irregularidade. Ja o “fluxo continuo” — que se experimenta na Literatura — caracteriza
a duragao, 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 €& predominante, quando ha uma interpenetracdo dinamica -
caracteristica de uma “livre associacdo” dos acontecimentos. Exemplo disso € o
monologo interior, em que ndo ha uma ordem, uma sequéncia de fatos, mas uma
combinagao que depende da experiéncia e da memodria.

Desse modo, a partir do Romantismo, a Literatura tentou abarcar questdes
ligadas ao homem e sua historia, ou as angustias da temporalidade?®. Ja nas primeiras
décadas do século XX, a humanidade e a arte comegaram a admitir outras formas de
apreensao do tempo: ndo mais na sua horizontalidade, mas na divisao do tempo em

profano e sagrado®.

25 Octavio Paz em O arco e a Lira aborda poeticamente a angustia de Heidegger, exemplificando com o sentimento
do Amor.

26 Além do Tempo Sagrado ser apreendido nas declaragbes de Mircea Eliade, ao longo deste trabalho, essa
acepgado também é a que esta presente no instante poético, trabalhado nas abordagens de Bachelard e nos
estudos do Imaginario.
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A partir disso, muitos poetas deixaram de pensar na totalidade do mundo e
tomaram consciéncia da descontinuidade do tempo, manifestando um sentimento de
errancia — imposto pela modernidade — que instigou 0 homem a se reconstruir. Em
virtude de tantas re(criagbes) e transformagbes presentes nesse periodo, tal
sensagao, aliada a nogao de alteridade, ganhou certa particularidade no que concerne
ao pensamento de um novo sujeito/ poeta que anda a procura de sua identidade.

Octavio Paz, em Os filhos do barro (2013), alega que o poema, enquanto
produto da histéria de uma sociedade, de suas crencgas e obsessbdes, carrega consigo
uma contradi¢do: representa também a consciéncia da discérdia entre sociedade e
poesia, a qual € manifestada, explicitamente, na modernidade. A poesia moderna foi
uma reacao frente a esse novo tempo, embora efeito dele. Mesmo com tal disputa, no
interior dessa producao e de cada obra encontram-se as grandes marcas dessa
revolugao: a ironia e a analogia.

Ao tratar a lirica da modernidade como um momento de “revolta do futuro”, Paz
(2013) faz uma critica social a essa concepgao de mundo, devido a rapidez, a fluidez,
mas também a finitude. Para o critico, todos tém sido, nas ultimas décadas,
“testemunhas de uma progressiva degradagao de nosso estilo de vida e de nossa
cultura” (PAZ, 2013, p.41) e é com certa nostalgia que o homem sente-se indefeso
diante desse “continuo transcorrer e perpétuo andar para o futuro” (PAZ, 2013, p.42).

Oriunda de uma dualidade tematica, de um contexto marcado por um dialogo
contraditério, a poesia moderna pode ser compreendida como uma histéria frisada por
“fascinacao e repulsa, entre as linguas romanicas e germanicas, entre a tradicao
central do classicismo greco-latino e a tradi¢ao do particular e do bizarro representada
pelo Romantismo, entre a versificagdo silabica e a acentual” (PAZ, 2013, p.10).
Outrossim, com a tentativa de especulacdo mitica e de busca de origens, muitos
poetas centraram-se em conciliar sentimentos opostos e isso resultou na valorizagao
da imaginagdo simbdlica, enquanto ideia de negagdo do tempo ‘linear” da
modernidade.

Nesse sentido, ideias de “ruptura”, ‘“errancia’, “despersonalizagao’,
“dissonancia”, “resisténcia”’; entre outras, manifestaram-se negativa e defensivamente
contra o novo ideal emergente. Compreendida como uma criagcao “autossuficiente”,

“pluriforme de significagéo”, submetida a uma “tensao dissonante” e com a finalidade
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de “transformar”, a lirica moderna particulariza-se por uma linguagem muitas vezes
compreendida como hermética®” nesse periodo de tantas modificacoes.

A linguagem poética € mais individual, mas isso n&o quer dizer isolada, pois ela
é singularizada pelo “efeito magico” da palavra, a qual é multiplamente composta de
conotacgodes historicas e sociais. Nessa poesia € possivel encontrar o presente “sem
margens do tempo”, ja que ela proporciona a existéncia simultdnea de todos os
tempos, invocando-os e evocando-0s, ao provoca-los.

Cercada por um sentimento de nostalgia e critica, a poesia moderna conquistou
seu espacgo num trajeto marcado pelo simbdlico, mesmo que materialmente esse novo
mundo e as novas relagdes sociais advindas dele ndo pudessem existir. Porém,
através da reciprocidade de uma sociedade que deseja a mudanga, 0 poeta
conseguira fazer-se entender por todos, atingir o mais intimo desse homem que anda
a procura de si mesmo.

A intencao de transfigurar a acepgéo acerca da linearidade do tempo histérico
foi a forma que muitos poetas encontraram para lidar com o “futuro” que prescinde da
razao critica, a qual, para muitos tedricos, foi marca de uma revolugao. Sob um ponto
de vista socioldgico, a transformagao proposta pela lirica moderna tem uma intengao
de cunho social, mesmo que muitos autores tentem obscurecé-la, dizendo-se
apartados do mundo burgués. Essa discordia com a sociedade gerou uma tensao que
fez com que muitas criagbes manifestassem certa resisténcia a ordem dominante:
ideal que repercutiu em varias poéticas, a partir de Baudelaire, principalmente.

Alfredo Bosi (2000) fala que a poesia moderna denota uma resisténcia
simbdlica a sociedade capitalista, pois ndo consegue se integrar nos seus discursos
recorrentes. Para o autor, a ironia, a cisao e a resisténcia sao formas de relacionar o
ser do poema com o mundo circundante. Assim, a poesia mostra sua firmeza na
negacao a ideologia dominante e passa a ser considerada uma forma de ruptura com
a tradigdo, através de um comportamento de “anormalidade”®® que o poeta manifesta

em seu sofrimento.

27 Algumas das expressdes destacadas nesse paragrafo correspondem as caracteristicas empregadas por Hugo
Friedrich, em A estrutura da lirica moderna, acerca da poesia que surgiu com os simbolistas franceses.
28 Expressao também retirada de Hugo Friedrich, em A estrutura da lirica moderna.
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O critico aponta diversos caminhos de resisténcia, trilhados a partir de certas
construgbes poéticas, tais como: metalinguagem, mito, biografia, satira e utopia.
Destas, a metapoesia € a que carrega marcas mais profundas de certos modos de
pensar que rodeiam cada atividade humana. Isso porque, essa composi¢cao, enquanto
técnica autbnoma da linguagem, posta a parte das outras técnicas, basta-se a si
mesma.

Com isso, as mudancgas que a histéria causou na sociedade acarretaram um
olhar critico sobre ela, principalmente com relagao a visao “linear’” do tempo. Esta
passou a ser encarada como uma degradagdo dos valores antigos, ja que as
sociedades primitivas tinham horror a transformagdes “nefastas”, as quais indicam
uma queda. A decadéncia — que culmina com a morte — € um processo implicito no
mundo moderno, justamente devido a abordagem acerca da concepgao temporal nele
presente.

Marshall Berman, em Tudo que ¢é sdlido desmancha no ar (1986), levanta uma
série de questbes acerca desse novo tempo, pelo qual o homem n&o pode passar

ileso:

Existe um tempo de experiéncia vital — experiéncia de tempo e espaco,
de si mesmo e dos outros, das possibilidades e perigos da vida — que
€ compartilhado por homens e mulheres de todo o mundo, hoje.
Designarei esse conjunto de experiéncias como “modernidade”. Ser
moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura,
poder, alegria, crescimento, autotransformacgao e transformacgao das
coisas em redor — mas ao mesmo tempo ameaga destruir tudo o que
temos, tudo o que sabemos, tudo o que somos. (BERMAN, 1986, p.15)

Rompendo fronteiras geograficas, raciais, sociais, religiosas, entre outras, essa
modernidade € vivida e sofrida por todos: ela une o ser humano. Entretanto, € uma
unidade “paradoxal’, uma vez que “ela nos despeja a todos num turbilhdo de
permanente desintegragdo e mudancga, de luta e contradigdo, de ambiguidade e de
angustia” (BERMAN, 1986, p. 15), o que acaba por desestruturar essa uniao.

Em contrapartida, diante de sentimentos de diferenca e separacdo, que
corroboram para a heterogeneidade do “futuro” e para a fragmentacao do sujeito face
a modernidade, a criacdo poeética permite constituir uma realidade a parte e

autossuficiente. A palavra, enquanto imagem, presente na poesia moderna € uma arte
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especular representada em forma de reflexo invertido da realidade. E a linguagem dos
sonhos, dos simbolos e das metaforas, num encontro do sagrado com o profano e do
sublime com o obsceno.

E € nessa experiéncia que a poesia pde o ser em contato com um tempo
especial, um instante liberto do tempo cronolégico. Momento este que apresenta um
carater divino, um instante metafisico, em que o homem pode descobrir formas de sair
do curso temporal, aceitando-se como finito.

Conforme Mircea Eliade (1979), a “redescoberta” da simbologia deu-se apds a
explosdo da psicanalise. Frente a visao racional da sociedade, o mundo moderno, em
especial o século XX, comegou a compreender que o simbolo, o mito e a imagem
pertencem a vida espiritual. Embora sejam camuflados, mutilados e ignorados, a
sociedade n&o podera extingui-los. Para o filésofo das religides, este novo mundo
restabeleceu o simbolo enquanto instrumento de conhecimento, ao retomar valores
de uma Europa do século XVIII e de outras culturas ditas primitivas. Por isso, foi a
literatura que tornou possivel essa sobrevivéncia do simbolismo.

Acredita-se que o pensamento simbdlico, ao revelar o carater mais profundo
da realidade, é consubstancial ao ser humano, pois precede a linguagem. E dentro
dessa perspectiva que a poesia, como produto imaginario e simbdlico, pode retratar o
homem por completo, ndo s6 como mero produto historico e submisso ao mundo
moderno, mas seu lado espiritual e sagrado, através das reatualizagcées miticas que
ela propde.

Transfigurando a realidade circundante, a poesia moderna propde, entdo, a
criagao de novas possibilidades de escrita, consolidadas pelos poderes da imaginagao
e da analogia. Sua dimensionalidade imagética pode revelar e despertar no homem
inumeros sentimentos, inclusive o de (re)encontro na pluralidade.

Nesse sentido, percebe-se a imaginagcdo simbdlica como vetor da criagcao
poética e a grande missao do poeta. Numa experiéncia de criagdo, pela imagem e
pela linguagem, pode-se compreender o que ha de mais puro e sublime: a vida. Por
meio da fantasia, o ser humano consegue dar forma as coisas mais ténues e se
autoafirmar no mundo.

Ao estudar a obra completa de Mario Quintana, o percurso a ser tragado aqui
€ desvelar as sugestdes de sua poesia, na perspectiva da imaginagao simbdlica. As

imagens mais emblematicas da produgao do poeta gaucho direcionam o estudo para
50



as varias relacbes com a temporalidade e o destino de morte. Com uma poesia
carregada de imagens temporais, com referéncias miticas, Mario Quintana escreve
sobre um tempo moderno. O sentimento de instabilidade, que a voracidade da
modernidade impde, reflete no sujeito que vive a mudanga.

Plurivocas, as imagens do Tempo?® despertam a riqueza nas relagbes mais
intimas e transcendentes do homem com o seu destino. Seja na revolta, na luta, na
tentativa de (re)construgcdo e/ou ascensdo, o sujeito poético de Mario Quintana
mostra-se capaz de conduzir o leitor aos caminhos labirinticos do préprio ser. E a
ressonancia e a repercussao de sentimentos coletivos, mas que tocam a alma

individualmente.

29 Nas leituras das imagens do Tempo na poesia do Quintana, o termo sera apresentado em letra mailscula. Ora
por fazer-se referéncia ao sagrado, mitico, ora pelo fato das analises dos poemas referirem-se as relagdes do
sujeito poético com essa entidade, que sera “personificado” em diversos momentos também.
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2 “ONDE ESTAO OS MEUS VERDES? OS MEUS AZUIS? O ARRANHA-CEU

COMEU”: imagens de uma infancia reinventada

“Em todo sonhador vive uma crianga, uma crianga que o devaneio magnifica, estabiliza. Ele a arranca
a histdria, coloca-a fora do tempo, torna-a estranha ao tempo”
(BACHELARD, 1996, p.129)

Ao defender a permanéncia de um nucleo de infancia no homem, Gaston
Bachelard, em A Poética do Devaneio (1996), declara que a reativagao do onirismo
original s6 é possivel pelo devaneio poético. A poesia resgata esse passado
longinquo, reinventando-o, a partir da ligagcéo entre a memoéria e a imaginagéao.

Para o filésofo, a infancia representa o arquétipo da felicidade simples e o poeta
€ quem (re)desperta essa cosmicidade, tornando-a sempre viva, nos instantes da
experiéncia poética. Esse processo nada tem a ver com a meméria datada, presa a
histéria, mas sim as reminiscéncias de uma época, de uma estagdo, de uma imagem
da natureza. No devaneio, ocorre a destemporalizagcdo de uma época que espera ser
revivida.

Todavia, nem sempre a infancia foi percebida dessa forma. Sabe-se que o
papel da crianga na sociedade sofreu varios processos e transformacgbes. A
descoberta da infancia foi, de certo modo, tardia e levou os filhos de uma época de
anonimato a supervalorizagao.

O historiador Philippe Ariés, em Histéria Social da Crianga e da Familia (1986),
interpreta as sociedades tradicionais e seus comportamentos com relagao ao lugar e
ao papel da crianga na familia. Segundo Ariés, nos séculos XV e XVI, a duragao da
infancia era restrita aos primeiros anos de vida e ainda muito pequenos, os infantes ja
passavam a conviver entre os adultos, na partilha de seus trabalhos e jogos, o que
contribuiu para que a infancia fosse ignorada.

Nessas atitudes, os valores da sociedade ndo estavam ligados a heranga do
conhecimento nem a socializagao da crianca, pois a familia ndo assegurava o controle
sobre a educacado dos filhos. Por isso, esse periodo “pueril” era muito breve e
insignificante dentro do ambiente familiar, para que se constituisse uma memoria e

tocasse a sensibilidade. Aries alega que
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um sentimento superficial da crianga — a que chamei “paparicagéo” —
era reservado a criancinha em seus primeiros anos de vida, enquanto
ela ainda era uma coisinha engragadinha. As pessoas se divertiam
com a crianga pequena como com um animalzinho, um macaquinho
impudico. Se ela morresse entdo, como muitas vezes acontecia,
alguns podiam ficar desolados, mas a regra geral era ndo fazer muito
caso, pois uma outra crianca logo a substituiria. (ARIES, 1986, p.10)

Essa familia visava a valorizagdo dos bens, a pratica comum e ajuda mutua
cotidiana, mas n&o por meio afetivo e sim por necessidade de sobrevivéncia frente as
crises que se instalavam repentinamente. Os sentimentos entre os cdnjuges, entre os
pais e os filhos, ndo eram necessarios ao equilibrio familiar. A sua existéncia era bem-
vinda, mas ndo uma exigéncia.

Ao longo do tempo, ja nas sociedades industriais, no final do século XVII, houve
uma mudancga consideravel nessas relacboes, devido ao papel fundamental da
educacao na sociedade. Frequentando a escola, as criangas pararam de conviver no
meio dos adultos e tiveram o seu espaco de aprendizado. O historiador considera,
ainda, que esse periodo foi importante para o movimento de moralizagao dos homens,
promovido pelos reformadores ligados a Igreja ou ao Estado.

Assim, com a intencao de apoiar os estudos dos seus filhos, o ambiente familiar
passou a ser um lugar afetuoso e a familia comegou a se organizar em torno da
crianga. Houve, portanto, uma particularizagdo desse espago, uma busca da
intimidade entre todos que ali habitavam e também um reconhecimento pessoal. Ja
nao era mais possivel viver sem os infantes ou substitui-los, sem sofrer. Tudo isso
resultou no que Ariés vai chamar de “polarizacdo da vida social no século XIX em
torno da familia e da profissdo e o desaparecimento da antiga sociabilidade” (ARIES,
1986, p.12).

Logo, a sociedade passou a refletir sobre suas relagdes e reagdes frente a
evolugdo da vida. Com a ampliagdo dos conceitos relativos as idades / fases®® pelas
quais o homem passa, estabeleceu-se uma série de questionamentos acerca do

tempo. Mudar de “fase” é avancgar no fluxo continuo da vida, que conduz a finitude.

30 Aries (1986) trata especificamente sobre as mudangas nas abordagens com relagdo as idades da vida, desde a
Idade Média até a sociedade moderna. Porém, ndo é o proposito deste estudo apresenta-las.
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Dependendo da relagdo com o devir, percebe-se maior valorizagdo de determinada
época vivida.

Existem diferentes apreensées do homem com os ciclos da vida: as vezes ha
um desprezo pela velhice; ora a adolescéncia € esquecida ou, ainda, se subestima a
fase adulta. No entanto, a infancia tem-se mantido como uma figura continua no
imaginario de todo ser que sonha ou escreve “diante da janela aberta”.

Considerar os residuos que permanecem no inconsciente como lembrancgas &
um tema recorrente desde os romanticos do final do século XVIIl. Epoca em que a
aclamacéo por esse “tempo que nao volta mais” foi de fundamental importancia para
entender o comportamento de um novo homem que surgia.

Exemplo disso foi o filésofo Jean-Jacques Rousseau, em sua obra Os
devaneios do caminhante solitario (2011)3'. Nessa literatura confessional, ele retrata
com veemeéncia os ultimos anos de sua vida, quando realizou longas caminhadas por
Paris e arredores, observando os passantes, as paisagens e os efeitos da
modernidade edificante.

Num tom reflexivo de amargura, Rousseau levanta uma questdo intimista
acerca desse homem (e)feito da modernidade: “Mas e eu mesmo, afastado deles e
de tudo, o que sou? Eis o que me resta buscar. Por infelicidade, essa busca deve ser
precedida de um exame sobre minha condigdo. E algo por que necessito passar para
chegar deles a mim” (ROUSSEAU, 2011, p. 7).

Sao as lembrangas que vao constituir os caminhos desse ser que devaneia

pelas ruas e reconstroi sua vida:

Minha imaginacdo menos viva nao se inflama como outrora ao
contemplar o objeto que a anima; eu me extasio menos com o delirio
do devaneio; ha mais reminiscéncias do que criagdo no que ele produz
agora, uma tépida languidez enfraquece todas as minhas faculdades,
0 espirito de vida aos poucos se apaga em mim; minha alma se langa
com dificuldade para fora de seu envoltério caduco e viveria, sem a
esperanga do estado a que aspiro porque a ele sinto ter direito, apenas
através das lembrangas. (ROUSSEAU, 2011, p. 16)

31 A obra é uma reunigo do pensamento de Rousseau, de 1776 até seu falecimento, em 1778, e foi publicada
originalmente em 1782.
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Em momentos de distragcbes nessas caminhadas, Rousseau configura
contemplagdes encantadoras que remetem a lembrangas de um tempo perdido. E
possivel perceber as modificacbes de sua alma e seus encadeamentos. Essa
imagem, portanto, remete a figura do Fldneur*?’e o emblematico arquétipo da
experiéncia moderna, da qual o poeta francés Charles Baudelaire foi percursor,
apontando-a como tematica de sua poesia. O passeante, ao explorar as ruas por onde
anda, absorve delas o que vé e reproduz tal percepcao e em seus devaneios poéticos:

€ uma sensacao de fixar o instante e ignorar o estado fugidio das coisas mundanas:

se existe um estado em que a alma encontra uma base solida o
suficiente para descansar por inteiro e reunir todo seu ser, sem
precisar lembrar o passado ou avancgar sobre o futuro; em que o tempo
nada é para ela; em que o presente dura para sempre sem no entanto
marcar sua duragao e sem nenhum sinal de sucessao, sem nenhum
outro sentimento de privagao ou deleite, de prazer ou de dor, de desejo
ou temor que o de nossa existéncia, e em que apenas esse sentimento
a preencha por inteiro; enquanto esse estado durar, quem nele se
encontra pode se chamar de feliz. (ROUSSEAU, 2011, p. 69/70)

E uma tentativa de resgate da felicidade “suficiente, perfeita e plena que n&o deixa na
alma nenhum vazio que ela sinta necessidade de preencher”. (ROUSSEAU, 2011, p.
70).

A percepcgao desse estado por um suijeito lirico flaneur ensina a identificagao,
na subjetividade dos versos, de um espaco de contato entre sujeito e ambiente, a
partir da linguagem. Logo, esse lugar especial configura-se como o que Michel Collot
(2013) vai chamar de “paisagem”, situada na poesia e nos elementos que a compdem
de forma plena. A partir da reunidao fenomenoldgica entre o sensivel e o inteligivel,
Collot concebe sua apreensao da poesia presente na cultura contemporanea: € uma
espécie de olhar que se amplifica no horizonte do “visivel” e que é preenchido pela

linguagem.

32 O flaneur - substantivo francés - significa "errante”, "caminhante" ou "observador". Era uma imagem literaria do
homem do século XIX, na Franga. A palavra carregava varios significados correlatos: o malandro, a explorador
urbano, o conhecedor da rua. No século XX, Walter Benjamin, baseando-se na poesia de Charles Baudelaire, fez
dessa figura um objeto de interesse académico, pois tornou-se um simbolo importante para estudiosos, artistas e
escritores da época.
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Com uma série de poemas que relatam as visbes de uma época saudosa e
cheia de cor, a tematica da infancia aparece como elemento visivel e essencial para
a leitura hermenéutica das primeiras obras de Mario Quintana, principalmente, em: A
rua dos Cataventos (1940), Cangbes (1946), Sapato florido (1948), O aprendiz de
feiticeiro (1950) e Espelho Magico (1951)33. Nesse conjunto, é possivel encontrar uma
imaginagao ligada ao desejo de reviver os momentos guardados na memdria, a partir
da contemplagao de paisagens presentes nesse universo onirico.

Por isso, Mario Quintana encontra na sua relacdo mundana a forca motriz que
alimenta a sua poesia. Acompanhando as mudancgas, ele é aquele que caminha e
aprecia as suas ruas, as casas antigas, as criangas, o cotidiano. O sentimento de
impoténcia com relacdo a fluidez da vida esta presente, mas ainda de modo
inconsciente, num sujeito poético que tenta vencer o Tempo, contemplando um

espaco onirico, cheio de inocéncia.

2.1 “Entre os loucos, os mortos e as criangas”: os comuns desejos e esperangas

“Para reviver os valores do passado, é preciso sonhar.”
(BACHELARD, 1996, p.99).

E no devaneio poético que o ser consegue atravessar todas as idades sem
sentir as marcas do tempo. Ao ligarem a memoéria a imaginagao, os poetas acreditam
ser capazes de imaginar uma infancia perdida.

Em A dialética da duragédo (1994), Bachelard apresenta o repouso como um
dos elementos do devir e que deve fazer parte do “amago do ser”. O tempo, enquanto
série de rupturas, possibilita sensagbes de duragdo as quais vao atingir uma
profundidade nas emogdes do homem. Para o filésofo, existem acontecimentos
excepcionais que devem encontrar ressonancias no ser, a fim de marca-lo

profundamente:

33 Nesta reflexdo, néo serdo consideradas pertinentes para a analise as obras que n&o se dispdem em estrutura
de poema em verso ou prosa - os ditos epigramas: Espelho Magico (1951), Caderno H (1973), Da preguiga como
método de trabalho (1987), Porta giratéria (1988). Também nao fardo parte da leitura as obras infantis O Batalhdo
das Letras (1948), Pé de Pildo (1975), Lili inventa o mundo (1983) e Sapato Furado (1994).
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E preciso curar a alma que sofre — em particular a que sofre com o
tempo, que sofre de spleen — por meio de uma vida ritmica, por um
pensamento ritmico, por uma atencdo e por um repouso ritmicos. E
antes de tudo desembaracar a alma das falsas permanéncias, das
duragoes malfeitas, desorganizando-as temporalmente.
(BACHELARD, 1994, p. 9)

As recordacbes afloram devido ao tremor frente ao tempo, a esse frémito

afetivo que o homem carrega e, por isso, procura evocar o passado:

O tempo é o que se sabe dele. (...) A duragao nao pode tampouco nos
ser ensinada por nosso passado tomando como um bloco uniforme.
(...) Nao se ensina a recordagdo sem um apoio dialético no presente,
nao se pode reviver o passado sem o0 encadear num tema afetivo
necessariamente presente. Em outras palavras, para ter a impressao
de que duramos — impressao sempre singularmente imprecisa —
precisamos substituir nossas recordag¢des, como os acontecimentos
reais, num meio de esperanga ou de inquietacdo, numa ondulacao
dialética. (BACHELARD, 1994, p. 36-37)

Quando o homem quer falar do seu passado, da nostalgia das duragdes que
nao soube vivenciar, ele sente um desassossego por ndo lembrar fielmente da
extensao dos fatos e sim dos acontecimentos dos instantes decisivos desse passado.
No entanto, “mesmo nesse passado que acreditamos pleno, a evocagao, a narrativa,
a confidéncia ocupam o vazio dos tempos inativos; sem cessar, quando recordamos,
estamos misturando, ao tempo que serviu e ofereceu, o tempo inutil e ineficaz”
(BACHELARD, 1994, p. 38).

Todo ser sabe que as grandes recordagdes sdo a recompensa de uma recusa
em contemplar os momentos do presente, uma vez que existe a possibilidade de se
viver apenas o0 que se deseja. Essa dialética temporal relacionada as dores e as
felicidades mostra que o homem sabe que é o tempo que o gera, mas também é ele
que o consome. Assim, reviver 0 momento perdido € entender a inquietude de se
saber mortal.

No inicio da produgao poética de Mario Quintana, percebe-se a (re)criagéo de

um universo infantil, no qual o sujeito lirico sente-se livre para sonhar o tempo nao
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vivido e reinventar sua imagem. Em sua obra inaugural, A rua dos Cataventos®, o
siléncio, a tranquilidade e a despreocupacédo constroem um mundo a parte que
permite certa sobrevivéncia as mudangas da vida.

Nesse espago onirico, cheio de casas com telhados altos, com janelas abertas
ou vidragas, com pregdes, ruidos da multiddo e até com os cataventos, o sujeito
poético traz a imagem de uma rua — que ele diz ser a sua - representando o cotidiano.
Nela, é possivel encontrar o sossego de uma liberdade e de um dinamismo que
atravessam todos os poemas da obra. Com um tom afetivo, eles apresentam um
mundo reduzido, a “ruazinha”, marcado por expressdes empregadas no diminutivo,
mas com a inteng¢ao de caracterizar a dimenséo mais profunda que se pode encontrar
na “novidade” que esse universo sonhado possibilita.

O poema abaixo expressa a reinvengado de um sujeito que (re)compde sua

prépria paisagem:

Escrevo diante da janela aberta.
Minha caneta é cor das venezianas:
Verde!... E que leves, lindas filigranas
Desenha o sol na pagina deserta!

Nao sei que paisagista doidivanas
Mistura os tons.., acerta... desacerta..
Sempre em busca de nova descoberta,
Vai colorindo as horas quotidianas...

Jogos da luz dangando na folhagem!
Do que eu ia escrever até me esqueco...
Pra que pensar? Também sou da paisagem...

Vago, soluvel no ar, fico sonhando...
E me transmuto... iriso-me, estremeco...
Nos leves dedos que me v&o pintando!

(QUINTANA, 2005c, p.19)

No soneto “I”, o sujeito poético exerce a fungédo de poeta-pintor, com o intuito

de renovar-se continuamente. Numa busca pela novidade e pelo imprevisto, ele se

34 0s poemas citados dessa obra, corresponderéo a 22 edigdo. Sao Paulo: Globo, 2005c.
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depara com diversas surpresas encantadoras, que caracterizam um devaneio voltado
para a infancia. A caneta, em vez de escrever, colore o que V€&, inclusive ele mesmo,
integrando tudo a uma “nova” paisagem. Por isso, existe uma diferenga entre a pintura
e a escrita: esta marca o tempo, fixando-o no papel através da construcio de palavras;
aquela representa a acao de colorir a vida de forma livre, com ornamentos
exuberantes, como um desenho de crianga.

A sonoridade dos versos fica assegurada ndo sé nas rimas fixas externas
ABBA, BAAB, CDC e EDE, mas também nos processos de aliteragcao e assonancia.
Nos quartetos, ha uma forte marcagcéo temporal da vogal aguda /a/, que exprime a
alegria de se (re)desenhar nas paginas em branco. Aliada a isso, encontra-se a
aliteracao da sibilante /s/, a qual retrata a fluidez e a leveza desse momento. Ja nos
tercetos, percebe-se um ritmo mais lento, em virtude da repeticdo das consoantes
nasais /m/ e /n/, muitas vezes apoiadas em gerundios. Porém, a permanéncia do
movimento esta garantida na assonéancia da vogal /o/. Entdo, a suspensao do ritmo
acaba por estampar apenas a contemplacdo frente a paisagem/vida nova e o
encantamento de um sujeito livre da angustia temporal.

Outro recurso estilistico que se apresenta com grande carga sonora e simbdlica
€ a combinacao dos substantivos com os seus adjetivos caracterizadores. A janela
esta “aberta”, a caneta é da cor das “venezianas” e sao “lindas filigranas”, de um
paisagista “doidivanas” que desenha numa pagina “deserta”, enquanto ele acerta e
desacerta na “nova” pagina “descoberta”, colorindo as horas “cotidianas”. Essas rimas
corroboram para o entendimento da relacdo nao casual entre essas classes
gramaticais. E uma énfase nos adjetivos/ gestos de inocéncia e pureza que esses
objetos / substantivos despertam no sujeito lirico que colore sua vida enquanto brinca
com as palavras.

Dessa forma, o poema esta centrado na dicotomia dos verbos escrever x pintar,
a fim de mostrar que é o préprio homem que (re)compde a sua vida ao olhar para o
seu passado, pois ele pode se reencontrar nesses acontecimentos reimaginados. Sua
transformacdo pode ser assimilada nos versos finais: “Vago, soluvel no ar, fico
sonhando.../ E me transmuto...iriso-me, estremeco.../ Nos leves dedos que me vao
pintando!”.

Transmutar-se é livrar-se do fardo de saber-se finito. Por isso, o poema, ao

misturar as “cores”, os devaneios e reunir recordagdes, retrata um desejo comum aos
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homens que sonham: a esperanca de abertura para um mundo belo. Essa aspiracao
esta figurada na simbologia da cor, especificamente, a verde. A cor é um simbolo que
remete a realidade visual e, na imaginagéo poética, essa percepgéao atinge o inefavel,
ultrapassando a superficie da simples observagéao: ela instiga a uma contemplagéo,
ao devaneio mais profundo da alma.

Todos os sentidos despertam e se harmonizam no devaneio poético e, no
aspecto visual, a cor configura a intensidade, a profundidade, a energia: € renovagéo.
A tonalidade verde ¢é a sintese da natureza, do crescimento, além de indicar “a relacéo
entre o sonhador e a realidade” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p. 280).Derivada
do arquétipo da agua, ela apresenta uma relagdo com o “despertar das aguas
primordiais”, reativando a vida ao refletir o translucido da liberdade de sonhar: “a cada
primavera, depois do inverno provar ao homem de sua soliddo e sua precariedade,
desnudando e gelando a terra que ele habita, esta se reveste de um novo manto verde
que traz de volta a esperanga e ao mesmo tempo volta a ser nutriz’ (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2006, p.939).

O fenomendlogo da percepgao Michel Collot, no artigo intitulado O sujeito lirico
fora de si (2004), relata sobre os estados de alma que estdo profundamente
escondidos na intimidade de um sujeito e que ndo podem se revelar sendo se
projetando para fora, a partir do que ele vai chamar de “transbordamento de si”. Esse
rompimento com a introspecg¢ao, com a ideia de um sujeito individual, que olha e se
relaciona somente com o seu interior, € regra de um novo olhar sobre o ser moderno
poeticamente, que teve suas origens com os simbolistas franceses. Contrariando a
tradicdo hegeliana, essa exterioridade do sujeito lirico almeja uma relagdo com o
mundo e tudo o que ha nele, como a Natureza, por exemplo. E € nesse ponto que
percebe-se uma reinterpretacdo da subjetividade lirica nos versos de Mario Quintana.

Os elementos que compdem a paisagem do poema “I” ndo sédo s6 a janela
aberta, a caneta, o sol desenhado na pagina deserta, entre outros, mas também sao
os artificios que remetem a uma construgado linguistica-imagética: as canetas
escrevem lindas filigranas, os tons misturados colorindo as horas quotidianas, em
jogos de luz, dangando na folhagem. Assim, a transfiguracado de sentido que o sujeito
lirico da para o lugar o qual ele descreve manifesta-se nesse jogo metaférico entre a
palavra e a paisagem: elementos que constroem, ao mesmo tempo, o livro e a

natureza.
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Durante o Romantismo, a paisagem foi um instrumento de sentimentalidade, e
a poesia passou a ser compreendida como um lugar de reativagdo das sensagodes e
dos afetos. Assim, essa tematica teve muita relevancia na literatura e na arte
europeias, representando um sujeito potencialmente “aberto” ao mundo.

Segundo Collot, em Poesia, paisagem e sensag¢do (2015), essa forma de
abertura para o mundo tornou-se um consideravel desafio ndo s6 no campo das
Ciéncias Humanas e das praticas sociais contemporaneas, mas também na arte e na
poesia modernas. Isso porque a relagdo original entre a poesia e a experiéncia
sensivel foi diluida e quebrada na Francga, a partir dos anos 1960 e 1970.

Conforme o critico, a arte e a literatura no século XX tenderam a se desviar da
“representacdo” do mundo exterior e a obra tornou-se mais individual, autbnoma, com
suas proéprias leis, deixando a paisagem de lado: “ela foi as vezes abertamente
rejeitada e denunciada pelas vanguardas, por ser muito ligada a tradicdo da figuragao
e a uma concepg¢ao mimética da arte” (COLLOT, 2015, p.19). Ele alega que, se a
tradicao tivesse mantido um olhar atento a importancia da contemplacéo do espaco,

o descaso nao teria ocorrido:

Nossa tradicao liga a paisagem a ordem da representacao; tratar-se-
ia de uma realidade exterior, oferecida totalmente ao olhar, que a arte
e a literatura teriam por missao reproduzir tdo fielmente quanto
possivel, pelos meios da figuracdo ou da descricao. Se se tratasse
exatamente disso, e somente disso, ndo haveria admiracado pelo fato
de ela ter desaparecido da pintura e da literatura modernas, pois, para
dizer a verdade, semelhante coisa n&o existe em nenhum lugar, nem
no mundo da vida nem no da arte. (COLLOT, 2015, p.19)

Porém, mesmo com tal crise, essa apreensao do mundo exterior continua a
inspirar muitos artistas e escritores, atualmente. Para Collot, houve apenas uma
libertagdo das convencgdes que abrigavam essa arte a cumprir determinados padrées,
mas que a modernidade conseguiu explorar livremente algumas virtualidades nao

percebidas, como a experiéncia individual do homem com a Natureza:

A paisagem esta mais ligada ao ponto de vista de um individuo,
individuo a quem o horizonte, ao mesmo tempo, limita e abre para o
invisivel. Ela confere ao mundo um sentido que nao é mais
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subordinado a uma crenca religiosa coletiva, mas, sim, o produto de
uma experiéncia individual, sensorial e suscetivel de uma elaboracéo
estética singular. (COLLOT, 2015, p.18)

No contato com a paisagem, sua contemplagdo estabelece um vinculo
sensorial, simbolico e afetivo com 0 homem, no refugio de uma experiéncia individual.
Por isso, Collot vai apresentar a “sensacdo” como um novo olhar para o mundo, que
vai além da percepcéo do exterior. E uma apreensdo do sensivel, anterior a reflexdo
e a concepgao. Nesse processo, 0 homem esta longe de apreender o que é oferecido

aos seus olhos, mas ele préoprio € apreendido pelo objeto/ imagem que admira:

Nos o experimentamos mais comumente por intermédio de outros
canais do que pela vista, que € o mais intelectualizado de nossos
sentidos; sabe-se a que ponto os odores, 0s sabores ou as sensacoes
tacteis podem solicitar a memaria afetiva e (res)suscitar um universo
indissociavelmente interior e exterior. (COLLOT, 2015, p.20)

Assim, a visdo da paisagem abrange o sujeito por inteiro, de corpo e alma,

compreendendo todos os seus sentidos, pois

ela ndo se da somente a ver, mas a ser sentida e vivenciada. A
distancia se mede, nesse caso, pela audicao e pelo olfato, segundo a
intensidade dos ruidos, conforme a circulacao dos fluxos aéreos e dos
efluvios; e a proximidade nesse caso é experimentada pela caricia de
um contorno, pelo aveludado de uma luz, pelo sabor de um colorido.
(COLLOT, 2015, p.20)

A experiéncia da paisagem nao €, portanto, unicamente visual, pois abrange
certa invisibilidade num horizonte que permite o impulso da imaginagdo ao completar
os espacos de auséncias do olhar. E possivel v&-la como um caminho a ser trilhado,
seja fisicamente ou no devaneio. Isso caracteriza um sujeito predisposto a todas as
possibilidades do invisivel.

Dessa forma, a intenc¢ao do sujeito poético do poema “I” é reviver os tempos da
primeira vida, a partir de todas essas sensagdes que se comunicam sinestesicamente
ao despertar sentimentos e evocar lembrancas. Pela virtude da vida imaginada, como
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diz Bachelard (1996), “o poeta acende em nés uma nova luz: nos nossos devaneios,
pintamos quadros impressionistas do nosso passado” (BACHELARD, 1996, p. 100).

A partir dessa (re)construcdo, o sujeito lirico percebe-se inserido num mundo
novo, que o reconduz a infancia, ao espago onde ele gostaria de viver, reativando
imagens guardadas na memoria e sonhadas nos devaneios: a sua propria paisagem
sendo pintada por seu ‘leves” dedos. Percebe-se, entdo, que Quintana conseguiu
traduzir serenamente as angustias de seu sujeito lirico, numa tentativa de atenuar os
efeitos da passagem do tempo.

Ainda em A rua dos Cataventos, os decassilabos do soneto “II” traduzem a
tematica da leveza e da despreocupagao centrada no verbo “dormir”. Conjugado no
modo Imperativo, o sujeito lirico utiliza-se dele para dirigir-se a “ruazinha”, evocando-
a a sossegar num sono tranquilo. E a ideia de descanso a norteadora dos esquemas
de serenidade e claridade, os quais constituem o cenario das ruas da cidade, mesmo

a noite:

Dorme ruazinha... E tudo escuro...

E os meus passos, quem é que pode ouvi-los?
Dorme teu sono sossegado e puro,

Com teus lampides, com teus jardins tranquilos...

Dorme... Nao ha ladrées, eu te asseguro...
Nem guardas para acaso persegui-los...
Na noite alta, como sobre um muro,

As estrelinhas cantam como grilos...

O vento esta dormindo na calcada,

O vento enovelou-se como um cao...
Dorme, ruazinha... Nao ha nada...

S6 os meus passos... Mas tao leves sao,
Que até parecem, pela madrugada,

Os da minha futura assombracéo...

(QUINTANA, 2005c, p. 20)

63



No soneto, tem-se a representac¢do de uma rua calma e livre das preocupacgdes
cotidianas. Nela, a face tenebrosa e escura da noite é eufemizada ao ser adjetivada
como “alta”, possibilitando luz e vida nesse espaco onirico habitado pelo sujeito lirico.

No aspecto sonoro, além das rimas externas fixas ABAB, ABAB, CDC e DCD,
o ritmo dos versos é sustentado pelas aliteragcdes e assonancias presentes. Nos
quartetos, ha recorréncias da consoante sibilante /s/ e da liquida /r/. Ambas sao
consoantes continuas, que indicam fluidez no movimento. Porém, com a intengéo de
abafar o rangido provocado pelo fonema /r/, a espirante /s/ denota o0 sopro e o sussurro
dos barulhos ao redor. A calmaria que a imagem do sono traduz pressupde uma
quietude, a presenca de apenas um pequeno ruido nesse momento, para que a
‘ruazinha” nao acorde. Ja nos tercetos, para simbolizar o vento dormindo — que € o
proprio Tempo - a brandura das nasais /m/ e /n/ apoiadas nas sibilantes /s/ e /v/
rompem com o fluxo e os rumores que elas emitem.

No que concerne aos niveis lexical e sintatico, o poema apresenta a utilizagcao
dos pronomes possessivos “teu” e “meu” (e suas variantes) como divisor entre o
sujeito poético e a quem ele se dirige: a ruazinha. De um lado, esse “eu” tem passos
leves, que parecem os de sua “futura” assombracdo. Do outro, a ruazinha tem um
sono sossegado e puro, lampides e jardins tranquilos. Duas realidades, mas apenas
um espacgo: o sonhado. O sujeito quer estar nessa rua, portanto, evoca-a para sentir-
se leve e despreocupado com a realidade mundana. No poema, o Tempo é o vento
que esta dormindo, fechado sobre si mesmo, como um céo. Nao ha nada que rompa
a serenidade dessa rua.

Portanto, a simbologia dos lampides e das estrelas remetem a esperanga de
renovagao, presente na imagem dos grilos também. Simbolo da vida, da morte e da
ressurreigao, os grilos sdo promessa de felicidade. Ja as estrelas, que sao fonte de
luz, ao cantarem com liberdade, revelam esse homem regenerado, radioso, com
passos leves, que simbolizam seu livramento das trevas noturnas do mundo profano.

No proximo poema, intitulado “IV”, a rua deixa de ser um ente a quem o sujeito
dirige-se e passa a ser considerada como morada dele. E possivel perceber as

descri¢cdes oniricas desse “eu” que considera esse lugar como seu habitat:
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Minha rua esta cheia de pregdes.

Parece que estou vendo com os ouvidos:
“Couves! Abacaxis! Caquis! Meldes!”

Eu vou sair pro Carnaval dos ruidos,

Mas vem, Anjo da Guarda... Por que pdes
Horrorizado as maos em teus ouvidos?
Anda: escutemos esses palavrées

Que trocam dois gavroches atrevidos!

Pra que viver assim num outro plano?
Entremos no bulicio quotidiano...
O ritmo da vida nos convida.

Vem! Vamos cair na multidao!
Nao é poesia socialista... Nao,

z

Meu pobre Anjo... E... simplesmente... a Vidal...

(QUINTANA, 2005¢, p.22)

Quando se fala sobre uma infancia ou se evocam imagens que remetem ao
tempo pueril, a sinestesia € uma figura indispensavel. Se no soneto “I”’, a viséo era
fundamental para identificar as cores com as quais o sujeito pintava e reinventava a
sua vida, no “Il” e no “IV” a audicdo € uma peca-chave na composicdo do cenario
infantil. Enquanto no soneto “II” o siléncio torna-se necessario para que permanecga a
tranquilidade de n&o despertar o Tempo (vento), no poema “IV”, esta justamente no
barulho o esquema norteador de seu processo imagético.

Nos versos de “IV”, percebe-se a tematica da liberdade de um sujeito numa rua
marcada por rebulicos da multiddo. A imagem dos pregdes dos vendedores
ambulantes, que gritam e cantam livremente por esse lugar sonhado, ampara o sujeito
lirico e o tira das forgas do Tempo. Assim, o bulicio do cotidiano compde o Carnaval
dos ruidos — que esta localizado num espacgo a parte, imaginario, onde ele se sente
abrigado. Para perceber-se pleno, o sujeito convida o seu Anjo da guarda a adentrar
nesse outro plano, nessa “Outra Margem”. Estupefado, o Anjo parece perdido frente
a tanto barulho, mas € evocado pelo sujeito lirico a “aceitar” o ritmo da vida.

Assim, a unido desse icone divino a percepg¢ao sonora - que também configura
uma forga divina - simboliza a ponte entre os mundos profano e sagrado. Precursor

de boas noticias e protetor dos humanos, os Anjos representam um tempo primordial,
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anterior as devastagdes, a cronologia, assim como o som, que € anterior a visao, ou
seja, a forma.

Isso é o que constitui a “Vida” eterna — imagem final do poema — confirmada
pelo uso repetitivo de aposiopeses. Além disso, a circularidade que a assonancia da
vogal /o/ pressupbe e a aliteragdo dos ruidos da liquida /r/ sustentam a ideia do
movimento, das vibracdes sonoras que constituem a vida. E um Tempo circular. Um
Tempo anterior — o0 da infancia, livre dos pesos mundanos e meticulosamente leve
nesse momento de liberdade do “Carnaval’.

Nesse sentido, cabe ressaltar que, na concepcéo bachelardiana, recuperar “o
estado de infancia” na idade adulta n&o significa em nenhum momento infantilizar-se.
Respeitar a especificidade do seu momento de vida pressupde preservar sua maneira
poética de enfrentar o mundo e a si mesmo. E uma forma singular de encontrar o
“‘Outro”, maravilhando-se ou horrorizando-se com os acontecimentos, criando
possibilidades de sentido, na aventura de conhecer a si. Isso caracteriza o ato de
imaginar, interpretar e (re)inventar a realidade.

E como reger estranhas contradangas, num lugar a parte, que, nos versos do

soneto “V”, € denominado de “Pais de Trebizonda”:

\Y

Eu nada entendo da questao social.
Eu faco parte dela, simplesmente...

E sei apenas do meu proprio mal,
Que nao é bem o mal de toda a gente,

Nem é deste Planeta... Por sinal

Que o mundo se lhe mostra indiferente!
E o meu Anjo da Guarda, ele somente,
E quem I& os meus versos afinal...

E enquanto o mundo em torno se esbarronda,
Vivo regendo estranhas contradangas

No meu vago Pais de Trebizonda...

Entre os Loucos, os Mortos e as Criancgas,
Ela que eu canto, numa eterna ronda,
Nossos comuns desejos e esperangas!...

(QUINTANA, 2005c, p.23)
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O poema “V”, semanticamente, parece dar continuidade ao “IV”, uma vez que
complementa a ideia de habitar num plano a parte, imaginario, onde so6 vivem os seres
gue devaneiam e as criangas: la era o Carnaval dos ruidos, aqui, Pais de Trebizonda.
O suijeito lirico, ao confessar viver alienado as questdes sociais, alega que o mundo
profano é indiferente e, porisso, prefere cantar enquanto tudo em volta se desmorona.
Nesse caminho, o seu Anjo da Guarda ainda o acompanha e compreende a sua
escolha de governar uma quadrilha que se move em dire¢do contraria ao fluxo
temporal, composta também por Loucos, Mortos e Criangas.

Dessa forma, ao colocar-se entre esses seres que desconhecem o devir, 0
sujeito lirico partilha de desejos e esperangas comuns: viver na atemporalidade. A
combinagao imagética do canto e da “contradanga” € o que configura a libertagéo das
formas, a partir da unido, como uma espécie de rito de iniciacao.

Caracteristica das técnicas de saida do tempo, os rituais de purificacéo e/ou de
iniciagdo sdo marcados por cantos e dangas. A ambivaléncia do significado da palavra
contradancga, quadrilha e instabilidade, denota o sentimento de incerteza do sujeito:
ele se sente seguro junto aos companheiros de danga, mas, para garantir a
atemporalidade na circularidade do movimento, ele ndo pode soltar as maos.

Quando Mircea Eliade (1979), refere-se as técnicas de “saidas do Tempo” nas
sociedades arcaicas, que tém como finalidade a paragem do fluxo temporal, ele
aponta uma indiana como a mais comum: € o prdnayama, a ritmizagao da respiragao.
Para o filésofo das religides, todas as formas do Yoga aspiram a uma transformacéao
do homem profano, encarado como fraco, disperso e escravo do seu corpo, num ser
forte, mestre de sua vida, capaz de ter consciéncia de si e dos seus atos. Porém, a
integracdo nesse plano cosmico ndo anula o tempo propriamente dito, mas sdo os
ritmos que mudam nessa atividade. Entdo, esse homem “renovado” vive no Tempo

césmico, mas continua a viver no mundo profano:

Tentou-se em vao descrever esta experiéncia do tempo vivido durante
0 prdndydma; compararam-na com o tempo beatifico da audigao de
boa musica, com o transporte amoroso, com a serenidade ou a
plenitude da oragdo. O que é certo é que abrandando
progressivamente o ritmo respiratério, prolongando cada vez mais a
expiracdo e a inspiragcado e deixando passar um intervalo tdo longo
quanto possivel entre estes dois momentos da respiragdo—o yogin
vive um tempo diferente do nosso. (ELIADE, 1979, p.19)
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Dessa forma, € possivel perceber que o ritmo, enquanto movimento,
proporciona essa transferéncia do sujeito lirico do poema “V” para o plano atemporal,
a partir da simbologia da quadrilha. E dangando, sem perder a cadéncia, que ele passa
a conviver com as Criangas, com os Loucos e com os Mortos: todos no lugar sagrado.

O psicanalista Carl G. Jung, em O homem e os seus simbolos (1969), trata da
funcao criadora de simbolos oniricos, como uma forma de conhecimento e aceitagéo
do seu inconsciente — num ato de revelagcdo do desconhecido. Ele vai chamar esse

estado de “consciéncia avangada”:

Num passado distante esta mente original era toda a personalidade do
homem. A medida que ele desenvolveu a sua consciéncia é que a sua
mente foi perdendo contato com uma porgdo daquela energia
psiquica, primitiva. A mente consciente, portanto, jamais conheceu
aquela mente original, rejeitada no préprio processo de
desenvolvimento desta consciéncia diferenciada, a Unica capaz de
perceber tudo isto. (JUNG, 1969, p. 98)

Para Jung, é nesse caminho que a mente ressuscita tudo que a fez libertar-se
de seu processo evolutivo, como ilusdes, fantasias, instintos e, inclusive, modos de
agir e pensamentos primitivos, que sao comuns a todos. Dessa forma, o homem vai
tentar “recuperar’ as suas lembrangas de infancia, as quais sao sentidas como
aparentemente perdidas. Tais hiatos, nessas reminiscéncias de crianga, representam
a perda de uma “psique” arcaica.

Sao essas memorias de um tempo pueril e certos comportamentos
relacionados a isso que, expressos por meio de arquétipos, podem ampliar o horizonte
da consciéncia humana. Assim, determinadas atitudes “readquiridas” passam a ser

integradas na mente:

Como nao sao elementos neutros, a sua assimilagdo vai modificar a
personalidade do individuo, ja que também eles vao sofrer algumas
alteracbes. Neste estado a que chamamos "o processo da
individuacao" (que a Dra. M.L. von Franz vai descrever mais adiante),
a interpretacao dos simbolos exerce um papel pratico de muito relevo,
pois os simbolos representam tentativas naturais para a reconciliagido
e unido dos elementos antagonicos da psique. (JUNG, 1969, p.98)
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Percebe-se, entdo, que existem simbolos que vao se relacionar com as
diferentes fases pelas quais 0 homem passa durante a sua vida. Alguns revelam a
transicado da infancia para a adolescéncia, outros expressam a maturidade ou o
processo da experiéncia da velhice, por exemplo. Este momento, em especial, é
desvelado quando o homem desperta para a consciéncia da sua morte inevitavel.

Por isso, o resgate da infancia “perdida” € um estado no qual o individuo, apos
conscientizar-se de sua condicdo mundana de ser finito, desperta para tentar
recuperar algum “instante” ndo vivido ou corrigir algum equivoco em sua vida. Assim,
a tentativa de aproveitar os momentos fugazes € o que move esse sujeito lirico de
Mario Quintana, que sonha com a infancia, “(...) Pois s6 as criangas e os velhos
conhecem a volupia / de viver dia a dia hora a hora, e suas esperas e desejos / nunca
se estendem além de cinco minutos...” (QUINTANA, 2005h, p. 107). Numa tomada de

consciéncia, resta a duvida:

(...)

Por que estradas de abril viajei

assim um dia? De que tempos, de que terras guardei
essa antiga lembranca, que talvez seja a mais feliz das
minhas falsas recordagdes?

(QUINTANA, 2005h, p. 55)

2.2 “Sou um pobre menino... acreditai.../Que envelheceu, um dia, de repente!”:

o autoconhecimento.

Os estudos sobre a complexidade do “eu” comegaram a ser aprofundados no
final do século XIX, com a teoria da Psicanalise, estruturada por Sigmund Freud (1856-
1939). Esse método de tratamento psiquico e de investigacao do inconsciente pds em
xeque a unidade do pensamento humano, a partir da ideia de que o ser desconhece
a totalidade da sua mente. Fragmentado, esse sujeito coloca-se no limiar dos seus

impulsos e aspiragoes, pulsdes e desejos.
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A difusdo da descoberta do inconsciente levou a demanda do
autoconhecimento: o olhar para si mesmo. Num processo de introspec¢éo, o homem
regressa ao seu estado mais profundo em busca de uma revelagdo. Porém, esse
processo longo, muitas vezes, € doloroso a ponto de o verdadeiro ser ndo mais se
reconhecer. Por isso, ele se sente inseguro para enfrentar a crise de forma positiva.

Os efeitos dessa assimilacdo sao dificeis de medir. E fato que o sentimento de
nostalgia é liberado frente a tantas mudancgas, que ndo mais afetam sé o campo do
universo mental, filosofico ou religioso, por exemplo, mas atinge a mais profunda
vivéncia: a realidade da alma.

Nesse caminho, foi que a psicologia analitica de Carl G. Jung expandiu a
investigac&do sobre a interioridade do ser, ao olhar para a alma humana como uma
realidade empirica. Assim, o homem voltou a procurar o seu centro, a sua unidade. A
ideia do “Centro” remete a busca pelo potencial individual e pela consciéncia, bem
como a superagao da resisténcia e alcance da liberdade, sem o peso do temor. Jung
vai chamar esse estado de “processo de individuacdo”, o qual possibilita uma
experiéncia de si mesmo, mas que representa algo que transcende o préprio ser. Ele
ultrapassa a ideia do inconsciente individual e passa a estudar o coletivo, a partir das
relagdes arquetipicas: representagdes simbodlicas comum a todos e manifestadas
através de sonhos, mitos, fantasias e comportamentos.

Conforme Marie-Louise Von Franz, em A sombra e o mal nos contos de fada
(1985), o homem, na tentativa de buscar a sua alma e um sentido para a sua vida,
descobriu novos caminhos que o levaram até a sua interioridade e esta tornou-se um

lugar de experiéncia:

Os viajantes destes caminhos nos revelam que somente o amor é
capaz de engendar a alma, mas também o amor precisa da alma.
Assim, em lugar de buscar causas, explicagdes psicopatoldgicas as
nossas feridas e aos nossos sofrimentos, precisamos, em primeiro
lugar, amar a nossa alma, assim como ela é. (...) A alma se orienta
para um centro pessoal e transpessoal, para a nossa unidade e a
realizacao de nossa totalidade. Assim a nossa prépria vida carrega em
si um sentido, o de restaurar a nossa unidade primeira.

(VON FRANZ, 1985, p.8)
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Para a integracdo dos arquétipos na interioridade do ser, € necessaria a
distincdo entre o que é ou n&o “consciente” na mente humana. O ego é apenas uma
parte dessa comunicagao. O processo de conhecimento de si trata, portanto, da
necessidade de encontrar um centro interior mais potente que o ego: o Self. Sobre

isso, Von Franz (1988) alega que

em quase todos os sistemas religiosos ha uma alusdo a um centro
divino do qual provém a ordem e a organizagao. Esse centro aparece
nos sonhos as vezes como um centro mesmo, como mandala, cidade
interior, circulo, quadrado ou outra formacéao abstrata. Ou entao, como
crianga divina salvadora ou outra figura redentora, como velho ou
velha sabios, ou como psicopompo — alguém que guia nossa vida
psiquica. Todas essas figuras parecem apontar para aquele centro da
nossa psique, em ultima analise desconhecido e incognoscivel. Para
Jung, o Self, escrito com mailscula, significa aquele centro supra-
ordenado, interior e divino da psique que devemos explorar pela vida
afora. Nao sabemos o que o Self € em nds, nem o que ele quer. Para
isso precisamos dos sonhos. Podemos dizer que os sonhos sao cartas
que o Self nos escreve a cada noite, dizendo- nos para fazer um pouco
mais disso, um pouco mais daquilo, ir para um lado, ou para outro.
Encarando a vida como um todo, vemos que ha um padrao, como se
o Self tivesse um plano para nds, uma espécie de destino. (VON
FRANZ, 1988, p.19-20)

Alcancar essa singularidade é estabelecer um dialogo entre o “ego” e o “Self’,
entre consciente e inconsciente, o qual vai adquirir formas diferentes em cada fase da
vida. Nessa medida, pode-se falar que isso ocorre tanto na infancia, quanto na
adolescéncia ou na fase adulta. Porém, o mais comum é que essa ruptura aconteca
de modo mais profundo no ultimo quartel da vida, no reconhecimento de estado de
velhice, quando o homem descobre as soliddes de crianga.

Com o intuito de resgatar aquilo que foi abandonado e/ou ficou a margem da
realizac&o do ego no plano terreno, como um eco, o passado repercute no mais intimo
do ser, revelando um novo estado animico. E uma forma de liberar a alma e voltar-se
para 0 amago espiritual.

Carl. G. Jung, em O desenvolvimento da personalidade (1972) apreende a
personalidade como expressao da totalidade do homem. Para o psicanalista, existe
uma época em que o individuo encontra-se ainda inconsciente de sua vida adulta ou

procura esquivar-se dela de inumeras formas, principalmente no periodo situado além
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da metade da existéncia. Por isso, assim como Bachelard (1996), ele defende a

permanéncia da infancia na esséncia do sujeito adulto:

Fala-se da crianga, mas dever-se-ia falar da crianga que existe no
adulto. No adulto esta oculta uma crianga, uma crianga eterna, algo
ainda em formacao e que jamais estara terminado, algo que precisara
de cuidado permanente, de atencao e de educacéao. Esta é a parte da
personalidade humana que deveria desenvolver-se até alcangar a
totalidade. (JUNG, 1972, p.150)

Por isso a velhice é considerada a fase do retorno: € o momento em que o
individuo direciona-se a sua totalidade, visando a reintegragdo de si. Assim, as
vivéncias e/ou frustragdes da primeira metade da vida, que desenvolveram o ego,
voltam a tona. Logo, sdo inevitaveis os questionamentos identitarios nessa fase,
porque ha uma necessidade de adaptacdo as mudancas e de preparacido para o
encontro com a morte.

O poema a seguir, ainda de A rua dos Cataventos, expde a tristeza e o

sofrimento que as lembrancgas despertam no interior do suijeito lirico:

VI
Para Dyonelio Machado

Recordo ainda... e nada mais me importa...
Aqueles dias de uma luz tdo mansa

Que me deixavam, sempre, de lembranca,
Algum brinquedo novo a minha porta...

Mas veio um vento de Desesperancga
Soprando cinzas pela noite mortal

E eu pendurei na galharia torta

Todos os meus brinquedos de crianga...

Estrada afora ap6s segui... Mas, ai,
Embora idade e senso eu aparente
Nao vos iluda o velho que aqui vai:

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

(QUINTANA, 2005c, p.26)
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Os decassilabos do soneto VIl revelam as “falsas” recordagdes de um sujeito
gue acredita num tempo de infancia ainda presente e, por isso, ndo entende seu
envelhecimento “repentino”. A percepg¢ao desse universo onirico configura-se a partir
da imagem dos brinquedos. icones que simbolizam os desejos de uma crianca, eles
s&o recorrentes na obra inteira e, no soneto em questdo, instauram um imaginario
voltado ao autoconhecimento, a busca por uma identidade, a partir do arquétipo da
infancia.

Logo nos primeiros versos ja € possivel perceber a dualidade manifestada na
interioridade desse ser que enxerga luz nas recordagdes, mas sombra na realidade
presente. A imagem de um tempo diurno, no qual predominavam tranquilidade e
harmonia, entra em contraste com as cinzas da noite que os ventos de
“‘Desesperancga” trazem. Ambas imagens temporais, mas com apreensdes distintas.
De um lado, o tempo césmico da infancia; de outro, a furia do vento marcando o tempo
da escuridao e velhice.

No aspecto sonoro, a contradicdo manifesta-se no impacto que as batidas das
momenténeas oclusivas /d/ e /t/ causam ao encontrarem a brandura das nasais /m/ e
In/. Essas aliteragbes percorrem o poema inteiro, alternando com as assonancias das
vogais /e/ e /al, as quais também oscilam no seu sentido: ora inspiram leveza, ora
barulhos rumorosos. A pontuacéo nas estrofes corrobora para tal assertiva, uma vez
que, enquanto as exclamagdes reafirmam o poder e a forga do tempo passando, as
aposiopeses quebram a linearidade ao representar a atemporalidade do mundo
infantil. A cada retorno as lembrancgas, ha uma “pausa” no pensamento do sujeito lirico
e no tempo que o atravessa. Por fim, o embate temporal também é notado no nivel
lexical, a partir da colocagao dos verbos nos tempos pretérito (perfeito e imperfeito) x
presente.

Nesse processo de resgate, a infancia aparece simbolicamente como o que
Gaston Bachelard (1996) vai denominar de “pogo do ser”. Para o fildsofo, num
devaneio voltado para a infancia, ha uma profundidade do tempo, na medida em que

0 ser se insere nele para buscar os “ecos” do seu passado:
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Quando, no fastigio da idade, no fim da idade, vislumbramos tais
devaneios, recuamos um pouco porque reconhecemos que a infancia
€ o poco 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, p.109)

Isso quer dizer que o homem (re)encontra-se ao olhar para a sua infancia. Ela é o
reflexo da sua vida, transmite os sentimentos solitarios e, voltando a esse estado, é

possivel sentir-se livre para sonhar:

Na solidao a crianga pode acalmar seus sofrimentos. Ali ela se sente
filha do cosmo, quando o mundo humano Ihe deixa a paz. (...) Toda a
nossa infancia esta por ser reimaginada. Ao reimagina-la, temos a
possibilidade de reencontra-la na prépria vida dos nossos devaneios
de crianga solitaria. (BACHELARD, 1996, p.94)

Para Bachelard, o ser do devaneio atravessa todas as fases humanas sem
envelhecer. Isso porque a infancia permanece nele como um principio de vida
profunda, de vida sempre relacionada a possibilidade de recomecar. A
espontaneidade e a inocéncia pura das criangas remetem a um estado edénico, em
que as atitudes pueris proporcionam momentos de regresso a origem, aos instantes
de felicidade e tranquilidade de um tempo em que se vive uma realidade mitolégica.

Em Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2002), Carl G. Jung explica sobre
a imagem primordial da crianga, enquanto arquétipo que remonta a um mundo
anterior, originario e fundamental no processo de individuagdo do homem, quando
este (re)descobre sua infancia. Isso porque esse motivo simboliza a esséncia “pré” e
“p0Os- consciente”, o inicio do ser que surgiu anterior ao homem e que prenuncia a vida
além da morte. Esses conteudos de natureza arquetipica sao, portanto, revelagdes de
processos no inconsciente coletivo.

Através de uma imaginagao ativa ou pelo sonho é que o ser vai conseguir
conectar o passado a vida presente e, com isso, ele pode passar a se ver como

crianga. Para o psicanalista, o “motivo” da crianca “é o quadro para certas coisas que
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esquecemos da propria infancia, uma vez que esse arquétipo € sempre uma imagem
que pertence a humanidade inteira e ndo somente ao individuo” (JUNG, 2002, p.163).
Por isso, recuperar a imagem da infancia e tudo o que a ela esta ligado frente aos

olhos da consciéncia mantém a conexdo com o estado originario:

O motivo da crianga nao representa apenas algo que existiu no
passado longinquo, mas também algo presente; ndo somente um
vestigio, mas um sistema que funciona ainda, destinado a compensar
ou corrigir as unilateralidades ou extravagancias inevitaveis da
consciéncia. (JUNG, 2002, p. 163)

Dessa forma, no poema VIlIl, a tentativa de recuperagao do passado, a partir
da imagem do “pobre menino que envelheceu, um dia, de repente” denota o embate
entre a luz e a escuridao. A primeira esta presente no universo onirico onde o sujeito
lirico habitava quando crianca. Como tentativa de recuperar parte da claridade, da
infancia, o sujeito lirico pendura os brinquedos na “galharia torta”. Atitude esta que
denota certa esperanga em néao ser atingido pelas garras do Tempo. No entanto, os
tercetos representam nas cinzas do vento, que € o Tempo — a Desesperanga — e
estabelece a possibilidade de finitude, na escuriddo da noite. Revelam, ainda, a dor,
o sofrimento e a desiluséo.

Conforme Jung (2002), o embate entre o consciente e o inconsciente, é visto
como um ato heroico, um vez que simboliza a tentativa de vencer o monstro da

escuridao:

Dia e luz sdao sinbnimos da consciéncia, noite escuriddao, do
inconsciente. A tomada de consciéncia € provavelmente a experiéncia
mais forte dos tempos primordiais, pois € através dela que se fez o
mundo, de cuja existéncia ninguém suspeitava antes “E Deus disse:
Faca-se a luz!I”. E a projecdo daquela vivéncia imemorial da
consciéncia se destacando do inconsciente. (...) Por isso, a “crianga”
ja se destaca por feitos que indicam a meta da vitéria sobre a
escuridao. (JUNG, 2002, p. 168)

Como portadoras de luz, ou seja, amplificadoras da consciéncia, as criancas

vencem a escuridao, uma vez que elas sao personificagdes da forga vital, do divino.
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“Ela representa o mais forte e inelutavel impulso do ser, isto €, o impulso de realizar-
se a simesmo”. (JUNG, 2002, p.171). Portanto, ativar essa “eterna crianga” que existe
em todo o ser pode proporcionar ao homem uma experiéncia indescritivel, um
privilégio de encontro com o divino, que revela o desconhecimento do tempo, da
finitude.

Nessa medida, ao longo da obra A rua dos Cataventos, € perceptivel a
mudancga de olhar do sujeito poético acerca das esperangas de se viver no tempo da
infancia. O reconhecimento de que a morte aproxima-se configura o desfecho da obra

em questao:

XXXV

Quando eu morrer e no frescor da lua
Da casa nova me quedar a sés,
Deixai-me em paz na minha quieta rua...
Nada mais quero com nenhum de vés!

Quero é ficar com alguns poemas tortos
Que andei tentando endireitar em vao...
Que lindo a Eternidade, amigos mortos,
Para as torturas lentas da Expresséol...

Eu levarei comigo as madrugadas,
Por-de-sadis, algum luar, asas em bando,
Mais o rir das primeiras namoradas.

E um dia a morte ha de fitar com espanto
Os fios da vida que eu urdi, cantando,
Na orla negra do seu negro manto.

(QUINTANA, 2005¢, p.53)

O soneto XXXV finaliza a obra e integra a ideia de autoconhecimento do sujeito
lirico. O choque entre o que se sonhava e a realidade esta presente no aspecto sonoro
do poema. Nos quartetos, o ritmo dos decassilabos esta centrado na forga das batidas

das consoantes oclusivas /q/ e /d/, as quais estdo apoiadas no rangido da vibrante /r/.
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Estas transmitem a sensacido de ruido seco e repetitivo, que retrata a tristeza e
indignacao do sujeito lirico frente ao seu destino: a morte.

Ja nos tercetos, essa cadéncia s6 é quebrada quando a leveza da sibilante /s/
junta-se a brandura das nasais e ambas refletem o momento de libertagdo do sujeito
ao descrever o que pretende levar consigo na partida. S&o percep¢des do abstrato,
de sentimentos os quais perduraram durante sua vida: as madrugadas, o pér do sol,
o luar, a visdo dos passaros em bando e o sorriso das primeiras namoradas.
Momentos nos quais vibra um Tempo Sagrado. Assim, o sujeito afirma que construiu
a sua vida, teceu seus caminhos cantando, e isso ira causar espanto na morte,
impedindo-a de leva-lo.

Nos seus devaneios, Rousseau (2011) alega que, na velhice, 0 homem nao

tem nada a fazer além de aprender a morrer. Contudo, isso € o que menos ele faz:

Todos os velhos tém mais apego a vida que as criangas e saem dela
com maior ma vontade que os jovens. Como todas as suas obras
foram para essa mesma vida, véem a seu fim que trabalharam em vao.
Todos os seus esforgos, todos os seus bens, todos os frutos de suas
laboriosas vigilias, tudo é deixado quando partem (ROUSSEAU, 2011,
p. 28).

A ideia de que o concreto, o material, é deixado para tras quando o homem
parte, de certo modo, prende-o no plano terrestre. Estar consciente da proximidade
da morte faz o ser temé-la. Por isso, quando o sujeito lirico de Mario Quintana
reconhece as mudangas que ocorreram na sua vida, ele se revolta.

A imagem constrastiva entre a rua sonhada nos primeiros poemas da obra em
questao, cheia de “cata-ventos”, que produzia os sons do “carnaval do ruidos”, da
espago para uma rua quieta onde habita um sujeito solitario. Ele ndo quer mais a
companhia dos entes sobrenaturais que o acompanhavam pelo seu “vago pais de
Trebizonda”, pois sabe que a velhice e a morte prefiguram um momento solitario. Esse

sentimento percorre algumas obras posteriores, como O aprendiz de feiticeiro:

(...)

Venham ver a minha degradacéao,

A minha sede insaciavel de ndo sei o qué,
As minhas rugas.

Tombai, estrelas de conta,

Lua falsa de papelao,
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Manto bordado do céul!
Tombai, cobri com a santa inutilidade vossa
Esta carcaca miseravel de sonho...

(QUINTANA, 2005g, p. 47)

Conforme Jung (2002), no inicio do processo de individuagéo, o ser encontra
inumeros obstaculos a serem superados e o0 medo do desconhecido € um deles. E
iSSO € 0 que ocorre com o sujeito poético de Mario Quintana, aqui. Ele tenta resistir ao
encontro com o que para ele pode ser terrivel — a morte — por isso, é atraido por ela
e, ao mesmo tempo, refuta a ideia de enfrenta-la. Frente ao doloroso destino, ele
tentou (re)imaginar uma infancia feliz e livre da temporalidade. Porém, agora, precisa

encarar o embate com o seu destino. Deve enfrentar o temivel “Cronos”.
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3 “SO NUM RELOGIO E QUE AS HORAS VAO PASSANDO SEM SOFRER”: a

revolta contra o Tempo

“E-se devorado pelo Tempo ndo porque se vive no Tempo,
mas porque se acredita na realidade do Tempo e,
portanto, esquece-se ou despreza-se a Eternidade”

( Mircea Eliade)

As tentativas de fuga da irremediavel fome de Cronos®, do aprisionamento a
que todos estdo submetidos, muitas vezes sdo encaradas como um castigo existencial
de se saber perecivel. Em muitos poemas de Mario Quintana, pode-se identificar um
imaginario ligado a crueldade de um tempo devastador que sera eufemizado por
imagens que remetem & ruptura. E uma tentativa de reconstruir o mito através da
imagem poética.

O implacavel devorador de vidas, Cronos®¢, na mitologia grega, era o mais
jovens dos titas, filho de Urano (o céu estrelado) e Gaia (a terra). Diz o mito que Cronos
encerra a primeira geragao dos deuses, cortando fora os testiculos do pai com um
golpe de foice. Foi durante o seu reinado que a humanidade viveu a "ldade de Ouro".
O deus casou-se com a sua irma Réia e teve seis filhos: trés mulheres e trés homens.
Em seguida descobriu o risco de ser destronado por causa de uma maldicado de um
oraculo e, para garantir a sua permanéncia, comegou a devorar os filhos logo que
nasciam.

Porém, mesmo um deus tao cruel, cuja resisténcia a queda é mais forte que
qualquer lago, conseguiu ser enganado. No mito, Réia foge para Creta para dar a luz
Zeus e, no lugar dele, deu uma pedra enrolada em um pano para Cronos comer. O
deus a engoliu sem perceber a troca. Salvando-se, ja adulto, Zeus ministrou a Cronos
uma droga que o fez vomitar todos os filhos que engolira e, com o auxilio deles,

acorrentou-o, mutilou-o, inaugurando, assim, a segunda geracao dos deuses.

35 Sabe-se que o Tempo é representado na figura de Chronos, pela antiga seita 6rfica. Este, portanto, tornou-se
personificagdo na imagem do titd Cronos. Como viséo dos orficos causava grande estranheza entre os gregos e a
nova teogonia criada por eles foi repudiada nas pdlis, para os gregos comuns, o titd era o deus do tempo por
exceléncia.

36 Aqui, Cronos sera encarado conforme a simbologia do Tita da mitologia grega: Kpévog, transl.: Krénos. Isso
porque pretende-se fazer alusdo do tempo cotidiano as atitudes do deus grego: devora tanto quanto engendra os
seus filhos.
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O mito é considerado primitivo com relagdo ao sentimento de duracédo e ao
esgotamento dela, uma vez que representa um momento importante no que diz
respeito a consciéncia da finitude humana. Nessa narrativa, é possivel perceber a
angustia temporal dentro do proprio deus, pois a razédo de sua violéncia se fundamenta
no medo de ser destronado, que implicaria a sua sucessao. O mito simboliza, entio,
a temporalidade n&o apenas pela imagem da aniquilagédo de Cronos, do seu fim, mas
pela prépria incapacidade do deus (e do homem) em lidar com a mudanca.

Segundo Pierre Brunel, em Dicionario de Mitos Literarios (2005), o papel do
mito literario € reviver os elementos de um arquétipo “cuja estrutura geral se mantém,
mesmo que um dos dados seja privilegiado pelas circunstancias que chamam a
atencdo sobre o mito fundamental”. (BRUNEL, 2005, p. 200) Para ele, as
metamorfoses, pelas quais os mitos passam, permitem que ele sobreviva, nao
comprometendo sua unidade. Exemplo disso, é a acepcao do Mito de Crono —
herdado do Oriente- que foi ilustrado por Hesiodo na cultura grega. Ele representava
o mito da realeza divina. Hesiodo fez de “Crono”, na Teogonia, o primeiro rei dos
deuses e seu governo, depois ilustrado por Platdo, simbolizou o modo de vida ideal
dos seres vivos.

O tempo, como simbolo, remete a uma lacuna do conhecimento humano e um
campo vasto para pesquisa. Esse permanente enigma € onipresente e plurivoco na
obra quintaneana. Quando representa o cotidiano cronologico ele aparece
concretizado em reldgios, despertadores, quadros, retratos, espelhos, cata-ventos,
entre outros. Essa diversidade denota a epifania imaginaria das angustias e anseios
humanos que ficam atados ao devir.

A poesia, enquanto linguagem e comunicacao, € um amparo na solidao de se
existir no tempo. Por isso seu carater simbdlico, que a liga ao sagrado, possibilita
ultrapassar a realidade profana, através da saida pelo imaginario: representagao da
propria esséncia do humano e a sua transcendéncia.

Considerando que o conjunto das cinco primeiras obras de Quintana revelou
imagens de uma infancia reinventada, a produgcao do poeta avanca para outro
momento tematico. A partir de Apontamentos de Histéria Sobrenatural, de 1976,
percebe-se um sujeito poético dividido entre o que passou e o0 que ainda esta por vir,
resultando numa diversidade de atitudes perante a condigao de ser finito.
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E interessante notar que o mito de Cronos relaciona-se a produgdo de
Quintana, devido aos conflitos relativos a mudanca. O deus é o soberano que nao
aceita a propria evolugdo da vida. Para que haja transformagdes na sociedade, o
mundo tem de se revoltar e Cronos precisa ser destruido®”. Enquanto isso, em
Quintana é possivel encontrar um sujeito poético revoltado com a possibilidade do
envelhecimento, que faz parte da evolugao natural do ser humano. O Tempo, portanto,
revela uma forga insopitavel presente no cotidiano das pessoas. Defrontar-se com ele

€ questdo de honra para um sujeito angustiado pelos reflexos da temporalidade.

3.1 “Aqui, qualquer heroismo se desmoraliza dia a dia”: o tempo no cotidiano

Ernest Becker, em A Negagéo da Morte (1978), declara 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, ainda, ao narcisismo proposto por Freud, Becker
diz que “o inconsciente ndo conhece a morte nem o tempo: nos mais intimos recessos
organicos, fisico-quimicos do homem, ele se sente imortal” (BECKER, 1978, p.20).
Para o critico, o homem tem um sentimento reprimido, que € o medo da degradacgéao
e o ato de vencer &, portanto, um reflexo do terror que a morte aviva.

Em muitos momentos na poesia de Mario Quintana, especialmente em
Apontamentos de Historia Sobrenatural (1976), o heroismo®® esta ligado ao
sentimento de capacidade de enfrentamento do Tempo. O suijeito lirico acredita que
encara-lo face a face pode resultar em um grande triunfo. Essa relagao desenvolve-
se, muitas vezes, a partir de um olhar para os simples objetos do cotidiano, os quais
passam a refletir tal confronto. Por isso, ha uma diversidade de figuras apreendidas
nessa visdo e muitas tornam-se até mesmo representagcdes do proprio ser poético.

Imagens como o reldgio, o despertador, a cadeira de rodas, o espelho, o cata-
vento, a nuvem, a arvore, entre outras, constituem os leitmotivs que sustentam as
exegeses dos poemas a serem analisados aqui. Nesse contexto imagético, nota-se a

predominancia do Regime Diurno do Imaginario, proposto por Gilbert Durand (2001),

37 Ha diversas narrativas que apresentam finais distintos para o deus, mas as que mais aparecem sio relativas ao
ato de Cronos ter sido castrado pelos filhos ou ter se retirado para o Céu (aboligao do tempo).

38 Conforme DURAND (2001). Termo usado conotativamente para designar o ato de luta do homem — com uso
de armas, como o gladio e o cetro - contra a temporalidade e destino de morte, caracterizando o Regime Diurno
do Imaginario.
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além da Modalidade de Conquista, conforme por Jean Burgos (1982). A tessitura da
obra em questdo configura os esquemas de extensdo, expansdo, ascensao,
engrandecimento, aumento, multiplicagdo, rapto e dominagédo, numa tentativa de
detencao do fluxo temporal. Nessa abordagem, a sintaxe de antitese € predominante,
uma vez que representa a tematica da oposigéo e do confronto com o inimigo.

O poema “O tempo” *° é o que melhor exemplifica a postura de um sujeito que
se acha capaz de deter o fluxo temporal. Contudo, ao tomar consciéncia de seus
limites, vé sua inutilidade frente as deterioracdes acarretadas pelo ente poderoso e se

revolta:

O tempo

O despertador € um objeto abjeto.
Nele mora o Tempo. O Tempo nao pode viver sem
[nds, para nao parar.

E todas as manhas nos chama freneticamente como

[ um velho paralitico a tocar a campainha atroz.
Nés
€ que vamos empurrando, dia a dia, sua cadeira de

rodas.

NGs, 0s seus escravos.
S6 os poetas
0s amantes
os bébados
podem fugir
por instantes
ao Velho... Mas que raiva impotente da no Velho
guando encontra criancas a brincar de roda
€ nao ha outro jeito sendo desviar delas a sua
cadeira de rodas!

Porque elas, simplesmente, o ignoram...

(QUINTANA, 2005b, p.109)

Nesse poema, a morte € compreendida como um destino aterrorizante e

manifesta o desprezo do sujeito poético pelo tempo profano. Este, na primeira estrofe,

39 Todos os poemas analisados neste capitulo pertencem & obra Apontamentos de Histéria Sobrenatural. Acredita-
se que ela seja um marco na produgao de Mario Quintana, pois ressalta a relagéo de revolta de um suijeito poético
contra o Tempo.
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estd concretizado num simples objeto do cotidiano: o despertador. A principio,
percebe-se a descricdo desse objeto, que incomoda ao despertar diariamente.
Contudo, de metonimia do tempo, passa a uma metafora da morte, representando o
estado de submissao das pessoas a ela e, por consequéncia, a destruicio 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 compdem o ritmo. Compreende-se que as combinacdes
de vogais e consoantes fundamentam o efeito sonoro, a partir de assonancias e
aliteracoes, as quais dao sentido a expressao do dizer poético.

Na primeira estrofe, os sons mais significativos estdo relacionados ao
“despertador”, a “campainha” e ao gesto de empurrar a cadeira de rodas. Com isso,
verifica-se uma divisdo da leitura sonora em trés momentos. Nos dois primeiros
versos, ha uma forte batida dos sons das consoantes oclusiva /t/ e vibrante /r/,
permeada pelo enfraquecimento da vogal /o/. O jogo de aliteragdes e assonancias nao
sO manifesta as rimas internas presentes, como transmite o barulho seco e repetitivo
do reldgio — marcando o tempo — e do despertar vibrante, no final do segundo verso.
Essa combinacao reforga, ainda, um som pendular, presente no cotidiano das
pessoas, através das imagens do “despertador” e do “Tempo”.

Ja no segundo momento, a assonancia da vogal brilhante*® /a/ e a aliteragao
da sibilante fricativa /s/ sustentam a melodia do ritmo da primeira estrofe. Com elas, o
barulho continuo de frémito e angustia do chamamento de todas as manhas é
confirmado. Ademais, a tonicidade da vogal /a/, no verso anterior, mostra o barulho
de uma campainha, que é forte e constante. Os dois ultimos versos dessa estrofe
denotam a frequéncia do movimento pressuposto pela imagem da cadeira de rodas,
e, ainda, pelo verbo no gerundio. A insisténcia sonora relaciona-se a ag¢ao diaria de
“‘empurrar” a cadeira de rodas. Nota-se também as aliteragdes da consoante vibrante
Ir/, as quais transmitem um ruido, que esta ligado a dor e ao frémito tanto de quem
empurra (“nés”), quanto de quem é empurrado (o tempo na imagem do Velho).

Por fim, pode-se inserir o 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 ligado ao tempo do verbo “empurrar”. O gerundio revela essa circularidade,

40 Conforme GRAMMONT, Maurice. Le vers frangais. Ses moyens d'expression, son harmonie, (1914).
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porque determinada uma acéo inacabada, vivida todos os dias. Isso pressupde que a
ciclicidade do tempo é prépria da condicdo humana: nascer e morrer. Essa repeticéo,
aliada a aliteracao da sibilante /s/, se estende nas duas proximas estrofes, até o fim
do poema.

A recorréncia e as rimas internas entre a vogal /o/ e a consoante /s/, nos versos
6, 7, 8 e 9, demonstram o movimento circular transcorrendo em contraste com a
intencado de libertagao da linearidade profana, revelada na imagem da brincadeira de
roda das criangas. No entanto, a apreensdo nao faz parte da realidade do sujeito
lirico, ja que ele se encontra “consumido” pela vida terrena.

Sintaticamente, essa ruptura é marcada pela conjuncdo adversativa “mas”
(v.12), que separa o plano atemporal das criangas tanto do momento de fuga
instantanea dos poetas, dos amantes e dos bébados, como da submissdo desse
sujeito. Atormentado, ele acorda com o barulho frenético do despertador.

Finalizando o poema, o uso de aposiopese no verso final confirma a
continuidade do contraste existente entre os tempos: a liberdade das criancas versus
prisdo do sujeito lirico, que ndo pode escapar do barulho do despertador. E o ciclo de
cada um: o tempo engendrando, devorando e renovando.

Nota-se, entdo, que a atitude de revolta é percebida n&o so pela caracterizacao
do despertador como um objeto desprezivel, mas também pela relagdo entre o
advérbio “manhd” e o barulho que chama freneticamente, remetendo a ideia da
campainha e dos verbos usados nas descri¢ées. O arquétipo da manha representa a
“luz pura, os inicios, onde ainda nada esta corrompido; é simbolo de pureza e de
confianga” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.587). Em contraposicéo a pureza
da manha, o som do despertar € um barulho constante, irritante, que pode ser
comparado ao da campainha, devido ao incbmodo que ambos causam no sujeito
lirico.

A partir da construgdo verbal, verifica-se a transicdo de uma realidade
corriqueira para sentimentos de raiva e impoténcia. Esse aprofundamento comeca,
num primeiro momento, com os verbos da primeira estrofe: “ser”, “morar”, “viver”,
‘parar”, “chamar”, “tocar”, conjugados no presente. Aliado a isso, tem-se o verbo
“‘empurrar” empregado no gerundio, o qual confirma a ideia de cotidiano e transmite o
cansaco e a indignacao da situagao pela qual o ser humano passa diariamente. Ja em

outro momento, a partir da locugao adverbial “podem fugir’ e dos verbos “encontrar”,
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‘brincar” e “desviar’, sdo reconhecidas possiveis tentativas de fuga a essa
circunstancia.

O espacgo regido pela temporalidade opde-se a falta de movimento que a
comparagao do tempo a um velho paralitico implica: “como um velho paralitico a tocar
a campainha atroz”. Esse jogo antitético permanece ao longo do poema, uma vez que
o Tempo — personificado - passa a realizar agdes humanas, por exemplo: tocar a
campainha, andar em cadeira de rodas. 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, mostrando o quanto ele é
dependente da agao humana.

Entretanto, a segunda estrofe inicia com uma oposi¢cao a esse sentimento de
vitéria: “nds, os seus escravos’. Este verso denota a submissdo da maioria das
pessoas a finitude, exceto em condicdes especiais, como as descritas nos versos 7,
8 e 9. Apossibilidade de libertacido por parte dos poetas, dos amantes e dos bébedos
e a negacao total do tempo pelas criangas confirmam a dualidade presente em “O
tempo”, centrada nas dicotomias 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, o desconhecimento dele.
Essa atitude é de um ser diafano, que deseja a ascensao e utiliza o heroismo como
estratégia de luta.

Dessa forma, a coesédo textual do poema final fica assegurada no nivel
imageético dos seus ultimos versos, através da ligagao contrastiva entre as imagens
“cadeira de rodas” x “brincadeira de roda”. Essas imagens estao correlacionadas ao
processo dialético: velho x crianga, prisdo x liberdade, imobilidade x mobilidade,
efemeridade x eternidade, que ocorre em todo o poema. O estado de velhice é
apresentado pelo sujeito lirico ao penetrar na identidade do “Velho”, o qual,
primeiramente, era o tempo personificado. No entanto, a partir de um segundo olhar,
percebe-se que esse epiteto pode referir-se ao proprio sujeito lirico. Este, ao revelar
a raiva daquele frente a brincadeira das criangas, manifesta, também, a sua furia
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 libertagdo das condi¢cdes

de lugar e do estado espiritual que Ihes é correlativo” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
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2006, p.783). Sua significacdo cdésmica esta relacionada a rotagcado permanente, que
desvela um “simbolo de renovacdo e do retorno das formas de existéncia”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006 p.784). O sujeito inserido na ciclicidade da roda
€ atemporal, uma vez que dissimula certa indiferenca em confrontar-se com o Tempo,
mas se prepara para ultrapassa-lo, a fim de alcancgar o eterno. Por isso, a imagem da
revolta do tempo humanizado no "Velho" e interiorizado no eu poético mostra a falta
de forcas na luta contra o destino de morte. Essa revelacdo comprova a tentativa de
atitude heroica que a imaginagao diurna adota.

Os sentimentos de revolta e desmoralizacao frente a finitude sao, ainda, os

temas norteadores do poema que segue:

Cuidado!

Nés somos gestantes da alma... Cuidado!
E preciso muito, muito cuidado
Para que a alma possa nascer normal na outra vida.
Nesta, ela mal pode, ela quase ndo tem tempo de
[ficar prontal!
Como é possivel, com esses cuidados e mais
[cuidados sem conta,
Ah, toda essa vergonha de sermos devorados
- meticulosamente - por milhdes de ratos
[durante sessenta, setenta, oitenta anos
Quando bem poderia surgir de subito o nobre ledo
[da morte
Na plenitude nossa
Como acontece com os herois da lliada,
Mas os herois s6 morrem - no Pais da lliada -
Belos e jovens...
Aqui, qualquer heroismo se desmoraliza dia a dia
[como a barba do Tempo arrancada, fio a fio,
[das folhinhas...
Como é possivel, como ¢é possivel uma alma triturada
[assim pelos relégios?
Como é possivel nascer com um barulho destes?

(QUINTANA, 2005b, p. 55)

Em “Cuidado!”, percebe-se um sujeito lirico revoltado com a forga insopitavel,

cega e violenta do Tempo. O sentimento de vergonha e desmoralizagao perante a
esmerada tortura de ter uma alma “triturada” pelos reldgios contrapde o heroismo de
morrer jovem. A dualidade alma x corpo fisico denota a cruel consciéncia de se saber
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perecivel, mesmo diante de tanto cuidado na preparacao para o fim da vida. Para esse
sujeito, 0 homem carrega dentro de si uma esperanga de poder refazer sua condigao,
nascer novamente, em outro plano. Nao obstante, a desolacdo causada pelo fluxo
temporal faz com que o entusiasmo desapareca.

Destarte, além de estar visivelmente concretizado nos relogios - simples
objetos do cotidiano - o Tempo aparece representado metaforicamente pela imagem
dos ratos. Nao é apenas um roedor de corpos, do estado fisico das coisas; sao
milhdées que devoram meticulosamente o homem, findando sua tentativa de heroismo.
Esfomeado, prolifico e noturno, o rato € uma criatura temivel e pertencente a classe
dos simbolos ctdnicos, os quais fazem referéncia aos deuses ou espiritos do mundo
subterraneo, em oposicao as divindades olimpicas.

No poema, a figura dos herdis de lliada e o heroismo que os qualificam
apresenta um lado ambivalente, relacionado a simbologia dos ratos. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2006),

na lliada, Apolo é evocado com o nome de Esminteu, do gr. Sminthis
(rato). A ambivaléncia do nome atribuido a Apolo corresponderia a um
duplo simbolo: o rato que propaga a peste seria o simbolo do Apolo
da peste (e nessa passagem da lliada, o velho Crises invoca o deus
para ajuda-lo a se vingar de uma afronta); por outro lado, Apolo
protege contra os ratos, enquanto deus das colheitas. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2006, p.770)

Logo, o poema “Cuidado!” gira em torno dessa contraposicdo entre o Tempo -
destruindo as formas - e o heroismo de vencé-lo, representado pelos herdis que
morreram belos e jovens, devorados pelo “nobre ledo da morte” (v.8).

Ha um contraste existente entre uma morte subita, heroica, e a causada pelo
desgaste temporal: o ser devorado minuciosamente a cada dia. Essa relagcao
antitética, presente em no poema em questao assinala a angustia do sujeito lirico em
participar de sua morte. Para ele, ndo morrer em ato heroico € desmoralizante.

Portanto, a divergéncia na apreensdo da morte esta figurada na imagem do

ledo em contraste com os milhdes de ratos. Ambos simbolos teriomoérficos,
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caracterizadores do Regime Diurno da Imagem*'. O Le&o, simbolo solar, &€ um animal
que “devora o sol e esse sol devorador e tenebroso parece-nos um parente proximo
do Cronos grego, simbolo da instabilidade do tempo destruidor”. (DURAND, 2001,
p.88). Entdo, o isomorfismo entre o arquétipo devorador (ledo) e o tema das trevas,
presente na imagem dos ratos destruidores, assegura o nivel imagético do poema.

Aliada a essa visédo contrastiva acerca do fluxo temporal, ha também a ideia de
continuagao, marcada pelaimagem da “alma”. Logo nos trés primeiros versos o sujeito
lirico anuncia: “Nés somos gestantes da alma...Cuidado!/ E preciso muito muito
cuidado/ Para que a alma possa nascer normal na outra vida”, e isso mostra a
consciéncia da existéncia de uma nova vida apdos a morte, relacionando-a a
representacdo do final dos tempos de um “Cristo glorioso” (ARIES, 2014, p.127). E
uma espécie de retorno triunfal: um novo olhar do homem acerca de seu destino.

Segundo Philippe Aries, em O Homem diante da morte (2014), até a era do
progresso cientifico, os homens admitiram uma continuagéo depois da morte e mesmo
hoje, em plena era cética, ainda aparecem modos mais enfraquecidos de recusa de
aniquilamento imediato. O historiador admite que esses ideais de continuacao
constituem “um fundo comum a todas as religides antigas e ao cristianismo” (ARIES,
2014, p. 125).

Essa transposicao espacial retratada na simbologia da alma da-se pelo fato de
sua acepgao estar estritamente relacionada a liberdade de sonhar longe das margens
do corpo fisico e do tempo. Para Bachelard (1996), as imagens cosmicas pertencem
a alma; ela encontra 0 seu repouso nos universos imaginados pelo devaneio. Por isso,
a prépria poesia nasce como um sopro vibrante que emerge das profundezas da alma.

A acepcgao dessa simbologia € muito vasta, mas um fator comum em diversas
culturas e religides é o de que o homem divide-se entre um corpo fisico e sua alma.
Esta, em muitos casos, sai para rondar os espagos durante o sono noturno. Por isso
€ uma imagem que evoca um mistério, o desconhecido, carregando o seu poder de
ser invisivel. Seja no intuito de vagar depois da morte do corpo fisico, ou separar-se
do corpo durante o sono, é frequente a ideia de que o homem possui mais de uma
alma. Quando relacionada a figura dos fantasmas, pode ser, ainda, um sinal de

pressentimento da chegada da morte. O poema a seguir anuncia ta | percepcao:

41 cf. DURAND, 2001.
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Noturno Il

Os fantasmas rasgaram as fimbrias no tic-tac dos
[despertadores...

Bem feito! Sdo tao antiquados que ainda usam

[fimbrias...

Oh! esses despertadores sao gatos metalicos

Que rasgam as fimbrias das almas.

Das almas dos vivos e mortos...

Para eles é tudo sucata

Fragil, corosca

De barbante - coisa 6tima

Para afiar os dentes eternos do Instante!

A espacos,

No siléncio da casa,

Quebrando o monadtono tiquetaquear do tempo,

A tosse asmatica do refrigerador

Ou o fundo suspiro

(De quem?)

Que se some no ralo misterioso da pia...

Enquanto, nas paredes das salas,

Os velhos retratos aproveitam o escuro para
[desbotarem

Ainda mais...

Até que chegue o dia lucido

E seja tudo, apenas, doido sonho noturno

Que o teu sorriso de crianga apaga!

(QUINTANA, 2005b, p. 131)

No poema “Noturno II”, o tempo também esta representado pela imagem
cotidiana do despertador, porém, em vez dela estar ligada ao préoprio sujeito lirico, € o
sobrenatural quem aparece, configurando a morte que se aproxima. Ligada a noite, a
imagem dos fantasmas ratifica os aspectos temiveis do tempo, de um devir carregado
de pavor.

Segundo Durand (2001), as trevas noturnas constituem o primeiro simbolo do
tempo: o nictomorfico. A noite acolhe todas as valorizagbes negativas, nas quais as
trevas constituem uma espécie de caos. Em “Noturno II”, ha o contraste entre um “dia
lucido” (v.20) e a obscuridade que amplifica o barulho num “doido sonho noturno” (v.
21). Dessa forma, pode-se alegar que ha uma divisdo semantica na apreensao do

poema.
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Num primeiro momento, percebe-se uma revolta do sujeito lirico frente as
imagens dos fantasmas que rondam a casa em volta dos despertadores, os quais
revelam o tiquetaquear do tempo. Segundo o sujeito lirico, eles sao “gatos metalicos/
que “rasgam” as fimbrias das almas”. E a vida do homem apreendida como inutil
“sucata, fragil, corosca” (v.7), servindo de brinquedo nas “maos” do tempo. Além disso,
a postura de frieza que esta implicita naimagem do gato revela o isomorfismo negativo
dos simbolos animais, das trevas e do barulho.

A estrutura sonora de “Noturno II” corrobora para explicitar o lado cruel do fluxo
temporal. A combinacao da aliteracao das consoantes /t/ e /s/ revela a forga do tempo
e seu curso, respectivamente. Além disso, a assonancia das vogais /a/ e /o/, apoiadas
nas batidas das consoantes, retrata a rapidez desse fluir: € a simultaneidade das
imagem dos fantasmas em movimento e do barulho dos despertadores.

Ja num segundo momento, ha uma ruptura no movimento e no ruido que o
sobrenatural e os objetos do cotidiano geram. A partir do verso 9, observa-se uma
descricdo minuciosa de alguns espagos da casa, por onde permeia o siléncio,
indicando certo suspense. O trocadilho presente no verso 11, “Quebrando o monétono
tiquetaquear do tempo”, enfatiza um cotidiano marcado pela passagem temporal. A
casa, esse espaco de intimidade, uma vez silenciosa, permite que o sonho se realize:
ela é “uma das maiores forgas de integragao para os pensamentos, as lembrancgas e
os sonhos do homem” (BACHELARD, 2005, p.26)

Segundo Bachelard (2005), a casa abriga o devaneio, protege o sonhador e o
deixa sonhar em paz. A seguranga que esse espago da esta relacionada a sua visao
como morada, como bergo. Por isso, com relagao a temporalidade, acredita-se que o

espago comprime o tempo e o transforma:

Por vezes, acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se
conhece apenas uma série de fixacdes dos 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 o
voo do tempo. Em seus mil alvéolos, o espaco retém o tempo
comprimido. (BACHELARD, 2005, p.28)

Para o filosofo, os espagos nos quais o homem viveu sua solidao Ihe sao

indeléveis. Por isso, eles voltam em sonhos noturnos. Nao que sejam espagos para
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fixar o tempo eternamente, mas para revivé-lo. Os lugares pelos quais os fantasmas
percorrem na casa habitada pelo sujeito lirico sdo representacbes de um tempo
passado, longinquo, que some num piscar de olhos: “Até que chegue o dia lucido”
(v.20).

O nivel imagético do poema esta assegurado no processo antitético entre a
Noite e o Dia. De um lado, a imagem do medo da morte, o plano real, em que o sujeito
sente-se consumido pelo movimento do tempo. No outro plano, o do imaginario, ha
um sorriso de crianca, a vida, indicando a possibilidade de renovacao. E uma espécie
de “pausa” no tempo, a qual esta foneticamente marcada pela aliteragcdo da consoante
/p/ nesse segundo bloco de versos.

Outro leitmotiv relacionado ao heroismo presente no homem é o processo de
mobilidade das imagens arquetipicas derivadas do elemento ar. A asa, a nuvem, o
vento, o céu e a arvore (aérea) sao trabalhadas por Bachelard (2001), numa dindmica
da verticalidade. Nessa atitude diurna, que faz parte do instinto comum da natureza
humana para com a realidade, o ser pode atingir a ascensao.

Os simbolos ascensionais, enquanto formadores da imaginacgéo diurna e aérea,
estao relacionados a transcendéncia, mas, por comporem um processo antitético,
implicam, ainda, distdncia e separagdao. E é esse reconhecimento que se pode

verificar no poema a seguir:

Ser e Estar

A nuvem, a asa, o vento,
a arvore, a pedra, o morto...

tudo o que esta em movimento,
tudo o que esta absorto...

aparente é esse alento
de vela rumando um porto

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

pois tudo o que é esta imerso
neste respirar do universo

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

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

(QUINTANA, 2005b, p.125)

Estruturalmente, o poema “ Ser e estar’ apresenta 6 disticos e 2 mondsticos
regularmente metrificados, formando um ritmo octossilabo. Além disso, ha 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 homofdnico de rimas internas toantes, devido a recorréncia de palavras,
com o objetivo de reiterar a importédncia dos elementos linguisticos e intensificar o
significado do conteudo do jogo entre “ser’ e “estar”. Assim, a sonoridade dos
fonemas fica assegurada por uma divisao de batidas fortes e abertas — principalmente
no fonema /a/ — e fracas e fechadas — nos fonemas /o/ e /&é/ — confirmando essa
dualidade. Por sua vez, a aliteragao das sibilantes /v/, /f/ e /s/ indicam a fluidez e a
continuidade do movimento que algumas imagens reproduzem.

No primeiro distico, encontram-se representacdes aéreas, como a “nuvem’; a
“asa” e o0 “vento” — ao lado das terrestres — “arvore”, “pedra” e “morto”. Elas denotam,
numa primeira visdo, a separagao de situagdes contrarias, confirmada no segundo
distico pela repeticdo da expressao “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. O
primeiro conjunto de imagens caracteriza a tentativa de transcender o espaco e o fluxo
temporal, indicando a instantaneidade do mundo sensivel. De simples imagens do
cotidiano, passam a simbolos ascensionais, constituindo um imaginario da
desmaterializacdo no plano espiritual.

Em contraposigao, esta o plano terrestre, simbolicamente representado pela
arvore, pela pedra e pelo morto. Estas figuras, num primeiro momento, sugerem a
imobilidade, a “estaticidade” e a morte na vida cotidiana: “Tudo o que esta em
movimento / tudo o que esta absorto...”.

Conforme Bachelard (2001), a asa e a nuvem retratam a ambivaléncia do real
e do imaginario e, por isso, 0 homem tem o direito de poder transitar entre uma

‘realidade desenhada” ou um “movimento sonhado”. A simbologia das nuvens € um
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convite a ascensao, e sua aglomeragao “s6 € uma escada quando se deseja subi-la,
quando se deseja — do fundo da alma — ir mais alto” (BACHELARD, 2001, p.46). Na
cultura chinesa, elas estao relacionadas a transformag¢dées — em que o sujeito pode
extinguir sua personalidade terrena e dissolver-se no infinito. Aliada a isso, aparece a
asa como simbolo da libertacdo e do voo — assim como a roda do poema “O tempo”.

No entanto, em “Ser e Estar”, a significagao desse atributo ndo esta direcionada
somente ao “desejo de voar” mas muito mais em reforgar a corporeidade através do
poder de se elevar acima do peso desta vida. Exemplo disso é a propria entidade
mitica de Cronos, que era alado. Nao que ele voasse como um passaro, mas ele era
mais potente do que qualquer coisa terrestre, corporea.

Nesse sentido, o vento — que € um arquétipo aéreo — aparece representado por
uma dupla simbologia. De um lado, as manifestagdes do proprio Tempo, com sua
forgca cega e violenta. Do outro, quando associado as imagens ascensionais (asa,
nuvem e arvore), corrobora para a ideia de heroismo e libertagédo do eu poético na
luta contra essa forga devastadora.

Outro simbolo rico em significagdes € a arvore, pois de sua presenga em varias
culturas provém diversas acepcodes. Ela ndo sé pode indicar a ascensdo, como
também um lugar sagrado e fazer uma ligagéao entre céu e terra, entre 0 macro e o
microcosmo. Em “Ser e estar”, ela configura a atitude heroica do suijeito lirico contra
o fluxo temporal, ao designar verticalidade. Associada a simbologia da escada, a
arvore ajuda na conquista da altura e na possibilidade de permear os dois planos.

A descida ao plano terrestre, portanto, adquire valores positivos, pois, no reino
da imaginacao, a queda é marcada pela lentidao e, segundo Bachelard, “a queda
imaginaria s6 conduz a metaforas fundamentais para uma imaginagao terrestre
(BACHELARD, 2001, p.15). Isso revela o inicio de uma tomada de consciéncia da
condi¢ao mortal, para que se faga, futuramente, bom uso do tempo. Mesmo que seja
preciso encarar a realidade e que se deseje a separagao das condi¢des de existéncia
(real e imaginaria), é possivel nao perder a vontade de viver a plenitude do instante.

Gilbert Durand (2001) relata sobre a questao da pratica ascensional do sonho
acordado (devaneio bachelardiano) dizendo que, nessa acao, nao é possivel largar o
sonhador no topo da sua ascensao, uma vez que a descida deve ser progressiva,

voltando ao seu nivel de partida, trazendo-o “suavemente a sua altitude mental
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habitual” (DURAND, 2001, p.193). Para o antropologo, esses sonhos de retorno sao
de consentimento da condigcédo temporal. Trata-se de desaprender o medo.

Sendo assim, aquela revolta contra o fluxo temporal — apresentada nos poemas
“O tempo”, “Cuidado” e “Noturno II” € amenizada em “Ser e Estar”, que serve como
marco para uma nova relacdo com o Tempo. E preciso separar o real do imaginario,

o mundo material do espiritual, como resultado de um autoconhecimento.

3.2 “Em que outro mundo vim parar, que nada reconhe¢o?”: o autorreflexo no

espelho

A profundidade de um olhar pode ultrapassar os limites da realidade para
encontrar, no sonho onirico, as “asas” imaginarias. O poema “O espelho” elege um
objeto do cotidiano para a reflexdo acerca do fluxo temporal. A pesar disso, as
angustias e desejos de mudanga do sujeito poético direcionam-se a um processo de
autoconhecimento:

O espelho

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.

Vi primeiro uns retratos na parede:

janelas onde olham avoés hirsutos

e as vovozinhas de saia-bal&do

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

O relégio marcava a hora

mas nao dizia o dia. O Tempo,
desconcertado,

estava parado.

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

(QUINTANA, 2005b, p.39)

No poema, ha uma dualidade temporal manifestada dentro do sujeito lirico, a
partir da busca por uma identidade diante do espelho. Este simples objeto abre
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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 percepgao que o sujeito possui de si, imaginando um 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 é ao mesmo tempo um self e um corpo e desde o inicio ha
confusao sobre onde “ela” realmente “estda” — no seu interior simbélico
ou no corpo fisico. Cada reino fenomenoldgico é diferente. O eu
interior representa a liberdade de pensamento, imaginagao e a infinita
esfera de acdo do simbolismo. O corpo representa determinismo e
demarcacgéo. (BECKER, 1978, p.61)

Nesse processo de observagao, em que o sujeito se divide, a tematizagado do
duplo firma-se como resultado de uma transcendéncia. O passado e a infancia
apresentam-se como formadores de um imaginario solitario, num mundo de fuga e
jogo especular do adulto em errancia consigo mesmo e com as transformacgdes da
vida.

Segundo Becker, “a nogao de imortalidade pode ser sustentada ilimitadamente
no reino dos simbolos” (BECKER, 1978, p.21). Dessa forma, o “eu” simbdlico livre —
que deseja ser recriado através da imaginagao — se contrapde ao “eu” corporal, que
nao pode ultrapassar a realidade. Processo que instaura, assim, o choque antitético
entre percepgao e imaginagao, entre o presente e o passado. Diante do espelho, o
sujeito lirico projeta sua vontade: um instante de liberdade, num espaco livre da
cronologia. E a pausa temporal, por consequéncia, acarreta uma transposi¢cao
espacial, pois o olhar dele esta fixado em uma infancia césmica, reinventada nesse
reflexo.

Em “O espelho”, a dualidade imaginacao x percepg¢ao esta imbricada ao verbo
“ver”, pois é a forca de um olhar que se projeta num simples objeto do cotidiano. Desse

modo, o advérbio de negacédo “ndo” e o verbo “ver’” combinam-se para explicar a

42 Otto Rank foi um psicanalista, escritor, professor e terapeuta austriaco. Ele era muito intimo de Sigmund Freud,
mas depois rompeu sua relacdo com ele, por seguir outro caminho dentro da Psicologia.
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colocacdo do verbo “passar” na forma do subjuntivo. Este indica possibilidade,
incerteza, podendo ser apenas um devaneio, algo imaginado.

Ja a simbologia do espelho € bastante ampla. Compreende tanto aproximacgdes
com a escuriddo, com o caos, com as aguas estagnadas (simbolos nictomérficos),
quanto relagbes com o poder da visao e do olhar. Ele pode refletir o “conteudo do
coragao e da consciéncia” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.393), que tanto
pode estar ligado a verdade ou ser uma inversdo. No poema, ele denota o subijetivo,
aquilo que vem do interior do sujeito lirico, o que ele realmente quer ver e néo
exatamente a realidade circundante. Num jogo de evidéncia do oculto, o espelho
representa a dicotomia dissolucao x resisténcia do tempo.

A dialética do poema esta expressa, também, nas estruturas aparente e sonora.
A estrutura corresponde a uma divisdo em dois momentos: o primeiro refere-se a
primeira estrofe e, o0 segundo, as trés seguintes. Ambos desvelam, respectivamente,
as visdes acerca da realidade e do devaneio. Ja no primeiro verso, o0 sujeito poético
revela o desejo desse sonho especular, mas a expressao “e como eu passasse” cogita
a hipdétese de sua imagem nao refletir as percepgdes reais. A possibilidade da
transfiguracao do real, através do imaginario, existe no limiar de um simples olhar.

Na primeira estrofe, o sujeito descreve o que nao vé no reflexo especular: sua
condicao de finitude, representada no seu rosto envelhecido. Ja na segunda estrofe
exprime o que esta visivel neste encontro: a imaginagao de uma infancia perdida, a
partir dos retratos na parede, dos avos hirsutos e das vovozinhas de saia-baldo. Essas
possiveis reminiscéncias emergem do passado e ressoam como se subissem do
“fundo do tempo”. Ademais, o verbo “ver’, nesse jogo, € fundamental para o
entendimento de uma fenomenologia do olhar que deseja a transcendéncia. A visao
da primeira estrofe ndo € a mesma das demais. A dialética entre o “ver’ e o “nao ver’
estabelece uma divisao entre o possivel e o ndo possivel. Por isso a importancia da
expressao “e como eu passasse”, a qual divide os dois caminhos da vida do sujeito
lirico.

Essa tensdo culmina no ritmo do poema, através de homofonias, como as
aliteracbes das consoantes /s/ e /t/ e as assonancias dos fonemas /o/ e /e/. O ritmo
oscila entre as palavras que representam o fluir temporal e as que o estancam,
repercutindo acentos rapidos e fortes. A alternancia entre os fonemas fechados /e/ e

/ol confirma a dialética entre o0 som mais leve — fluido — e 0 mais pesado — obscuro —,
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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 — € o do tempo. Este, 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, emergindo a visdo do sujeito
lirico. Do outro, as marcas da velhice no rosto, nas estantes, no quarto: o presente.

Nas duas ultimas estrofes, a situacdo de oposicado ameniza-se e ha um instante
de estancamento do fluxo temporal. Esse viés revela, primeiramente, um desconcerto
do Tempo durante o devaneio voltado para a infancia. Depois, 0 mesmo para e, aliado
a imagem do cata-vento sem asas, sugere a imobilidade, uma vez que 0 movimento
idealizado pela imagem do cata-vento é quebrado sem seu guia.

Quanto ao plano simbdlico, a asa é derivada do arquétipo ar e esta
indiretamente ligada ao sujeito lirico, através da provocag¢ao do devaneio, do desejo
de ascensao e da rapidez na “subida” para o outro plano. Assim, a sua inexisténcia
simula a ideia contrastiva de perda de forgas do Tempo x a liberdade do sujeito lirico,
o qual se encontra num estado de plenitude sagrada: livre do inimigo. Além disso, a
imagem do telhado corrobora para idealizar um espago alto, préximo do céu,
mostrando a ascensao com a liberdade “aérea”.

Segundo Bachelard, (2001, p.3) “imaginar € ausentar-se, é langar-se a uma
vida nova” e pela imaginagdo € que o homem consegue transcender a realidade

perceptivel, suspendendo, por um instante, o curso ordinario das coisas:

Se o ar simboliza um instante de repouso e de distensao, da também
consciéncia da acdo préxima, de uma agao que nos liberta de uma
vontade acumulada. Assim, na simples alegria de respirar o ar puro,
encontra-se uma promessa de poder. (BACHELARD, 2001, p.138)

Aderir ao sagrado € um modo de superar a finitude e, nesse caso, transcender
a realidade a partir do olhar é ter acesso a um mundo que desconhece a morte. O
olhar, movimento interno do ser, busca um significado das coisas, um sentido para a
existéncia humana. O olho — janela da alma — é uma fronteira entre os espacgos
profano e sagrado, bem como os retratos e as janelas descritas pelo sujeito lirico.

Ambos incluem, em si, a ideia de limite, mas também de possibilidade de acesso e de
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fechamento de visdo. Logo, em O “Espelho”, o olhar que vé esperanga na infancia
reinventada, contempla também o confronto com a realidade terrena.

Desse modo, ao relatar que o homem precisa fundir-se no tempo se quiser
escapar de sua condicao de ser finito, Paz (2012) fala sobre a criagdo de um instante
unico e irrepetivel, ja que ndo ha como alcancgar a vida eterna. A condigéo original do
ser €&, portanto, reconhecer seu duplo para se completar e se realizar plenamente.
Mesmo que cause estranheza e repulsa, a ideia de liberdade, de negacdo da
temporalidade humana, proporcionada pela “Outridade”, gera encantamento e

aceitacado dessa outra entidade:

Os estados de estranheza e reconhecimento, de repulsa e fascinagao,
de separagao e uniao com o Outro, sdo também estados de solidao e
comunhdo conosco mesmos. Aquele que realmente esta a sos
consigo, aquele que se basta em sua prépria soliddo, ndo esta sé. A
verdadeira solidao 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, 2012, p.161)

Por isso, a tessitura imagética do poema “O Espelho” revela a diferenga entre
um olhar mével e intenso, percebido no primeiro momento mas que, no segundo,
torna-se frio, imével, sé presente em si mesmo. Metafora de uma consciéncia
autorreflexiva e descarnada: simbolo do mundo interior do sujeito que quer se
reconhecer na voz do passado.

O enigma entre o ver e o olhar é muito profundo, e pode acarretar outras
relacbes de distorgcbes, de reflexo que a imagem do espelho pronuncia. Além da
possibilidade de um “eu” que ressurge do fundo de uma memoria, essa figura
emblematica traz interrogagdes interminaveis frente a um sentimento de opacidade
do mundo, com tentativas de “salvagao” da alma no abandono do sensivel.

Em “O velho do espelho”, percebe-se um encontro surpreendente entre um “eu”
filho com o “velho” pai. Nessa relacao, o proximo se difunde no distante, e o distante

faz vibrar o proximo, numa transposicao de identidades:

O velho do espelho

Por acaso, surpreendo-me no espelho: quem é esse
Que me olha e é tdo mais velho do que eu?
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Porém, seu rosto...é cada vez menos estranho...
Meu Deus, Meu Deus...Parece

Meu velho pai - que ja morreu!

Como pude ficarmos assim?

Nosso olhar - duro - interroga:

"O que fizeste de mim?!"

Eu, Pai?! Tu é que me invadiste,

Lentamente, ruga a ruga...Que importa? Eu sou, ainda,
Aquele mesmo menino teimoso de sempre

E os teus planos enfim |a se foram por terra.

Mas sei que vi, um dia - a longa, a inutil guerra!-

Vi sorrir, nesses cansados olhos, um orgulho triste...

(QUINTANA, 2005b, p. 76)

No poema, a presenga da-se com um fundo de auséncia — em que o sujeito
lirico resgata a figura de seu pai, e os dois se permutam através da reflexividade do
sensivel. Aimagem especular esboga o trabalho da visao, na medida em que o sujeito
apreende o visivel no plano invisivel, revelando seu estado interior e seus segredos.

Essa combinacgéo entre esséncia e existéncia, entre real e imaginario, visivel e
invisivel, foi relatada pelo filosofo Maurice Merleau-Ponty, na obra O olho e o Espirito
(2004). Em suas reflexdes, o fildsofo traz especulagdes sobre a visdo — a partir da
arte, especificamente da pintura de Paul Cézanne, salientando o dialogo mudo que o
olhar de uma pessoa estabelece com os outros, com 0 mundo e consigo mesma.
Nesse caminho, “a meditagao sobre o corpo, a visdo, a pintura, conserva o vestigio
dos olhares, dos gestos de um homem vivo e do espago que eles atravessam e que
os anima”. (MERLEAU-PONTY, 2004, p.14-15)

No poema em questao, verifica-se a surpresa de um sujeito poético frente ao
espelho. Com um questionamento, ele aprofunda a sua visdo e penetra nas margens
do sensivel, fundindo espacos e tempos distintos. A transposi¢cao espaco-temporal
causa uma espécie de confusao identitaria, em que o “eu” (presente) junta-se ao
“Outro” (passado), para resolver suas tristezas mundanas.

E o nivel lexical do poema que revela a obsessdo pela firmacdo de uma
identidade, com um grande numero de pronomes pessoais e possessivos, tais como:
me, mim, eu, tu, seu, meu, nosso, teus. Aliado a isso, € o verbo “ver’ que centraliza a
fusdo das pessoas verbais no verso 6: “Como pude ficarmos assim?”. A distorcdo no

reflexo especular ocasiona a passagem de um sujeito singular para um plural. Um “eu”
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solitario, que teme a velhice, (re)encontra-se com seu pai que emerge das
profundezas do seu inconsciente.

Nessa combinagdo de palavras, ainda se encontram uma série de adjetivos
relacionados a essas duas vozes do poema, 0s quais aparecem de modo pejorativo
e, por isso, qualificam o estado de estranheza nesse encontro: € um olhar “duro”, os
olhos estdo “cansados”, a guerra € “inutil”, o orgulho & “triste” e esse menino que
ressurge em seu interior é “teimoso”. Além disso, sdo os olhos, o rosto e as rugas que
caracterizam metonimicamente essa estupefagao.

“O velho no espelho”, anuncia, pois, um olhar sobre todas as coisas sem
nenhum dever de apreciacdo. A visdo depende do movimento — s se vé o que se
olha - e o sujeito lirico do poema fica surpreso com o que viu: “Meu Deus, Meu
Deus...Parece / Meu velho pai — que ja morreu!”. Com essa revelagado, outros
questionamentos surgem: “Como pude ficarmos assim?” (v.6), “O que fizeste de
mim?” (v.8). Essa projecado especular € uma espécie de duplo, em que o sujeito
poético funde-se ao outro, e o outro se concretiza na imagem desse eu.

Para Merleau-Ponty (2004, p.23), o homem é “espelho para o homem” e, por
isso, € instrumento de uma universal magia que transforma o eu em outrem e outrem

em mim. Sobre o enigma no ver e olhar, o filésofo alega que

O enigma consiste em meu corpo ser ao mesmo tempo vidente e
visivel. Ele, que olha todas as coisas, pode também se olhar, e
reconhecer no que vé entdo o “outro lado” de seu poder vidente. Ele
se vé vidente, ele se toca tocante, é visivel e sensivel para si mesmo.
E um si, ndo por transparéncia, como o pensamento, que s6 pensa
seja o que for assimilando-o, constituindo-o, transformando-o em
pensamento — mas um si por confusdo, por narcisismo, ineréncia
daquele que vé ao que ele vé, daquele que toca ao que ele toca, do
senciente ao sentido — um si que é tomado portanto entre coisas, que
tem uma face e um dorso, um passado e um futuro. (MERLEAU-
PONTY, 2004, p.17)

Na visao do filésofo, 0 homem, ao comtemplar um quadro, por exemplo, funde-
se a ele, na medida em que ambas imagens relacionam-se. Isso implica n&do s6 um
encontro do sujeito com o mundo percebido, mas também com ele mesmo, pois
ambos coexistem. A poesia confunde todas as categorias ao desdobrar seu universo

onirico de esséncias, de semelhancas, de significacdbes mudas, uma vez que ela

100



permite o alcance a profundidades que estdo a uma certa distancia, mas despertam
um eco na vida do homem. Ha um olhar de dentro, um “terceiro olho™® que vé as
imagens refletidas e as apreende além da percepgao, do visivel. As coisas imbricam-
se umas nas outras através da fusdo de olhares. Entédo, a visdo retoma seu poder
fundamental de manifestar, de mostrar mais que ela mesma.

O poema a seguir também simboliza o estigma do olhar, uma vez que o tempo,

desta vez, estd marcado nas maos de um sujeito poético que instiga sua velhice:

Olho as Minhas Maos

Olho as minhas maos: elas s6 nao sao estranhas

Porque sao minhas. Mas é tao esquisito distendé-las

Assim, lentamente, como essas anémonas do fundo do mair...
Fecha-las, de repente,

Os dedos como pétalas carnivoras !

Sé apanho, porém, com elas, esse alimento impalpavel do tempo,
Que me sustenta, e mata, e que vai secretando o pensamento
Como tecem as teias as aranhas.

A que mundo

Pertenco ?

No mundo ha pedras, baobas, panteras,

Aguas cantarolantes, o vento ventando

E no alto as nuvens improvisando sem cessar.

Mas nada, disso tudo, diz: "existo".

Porque apenas existem...

Enquanto isto,

O tempo engendra a morte, e a morte gera os deuses

E, cheios de esperanga e medo,

Oficiamos rituais, inventamos

Palavras magicas,

Fazemos

Poemas, pobres poemas

Que o vento

Mistura, confunde e dispersa no ar...

Nem na estrela do céu nem na estrela do mar

Foi este o fim da Criagao!

Mas, entao,

Quem urde eternamente a trama de tdo velhos sonhos?
Quem faz - em mim - esta interrogacéo?

(QUINTANA, 2005b, p. 52)

43 Cf. Merleau-Ponty, 2004.
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Em “Olho as minhas maos” é notavel um devaneio intimo voltado para um
questionamento acerca das mudangas do tempo. Ha um sujeito lirico que questiona a
existéncia humana a partir de um olhar para o movimento das suas maos. De
metonimia do “eu”, essa parte do corpo transfigura-se em metafora da vida. A medida
que o sujeito as entende, analisando minuciosamente o gesto de abri-las e fecha-las,
verifica as inumeras mudangas ocasionadas pelo tempo. A dicotomia que esse
movimento pressupde indica a extensdo e as pausas no transcorrer temporal.

Estruturalmente, o poema apresenta 29 versos centrados em uma Uunica
estrofe. Porém, ha uma divisdo semantica, com relagdo as indagagdes que o sujeito
poético faz e isso interfere na sonoridade e ritmo dos versos também. Num primeiro
momento, que compreende 0s oito primeiros versos, a observagao minuciosa aos
gestos das maos revela a estranheza do sujeito que quase nao se reconhece. A pausa
que esse olhar atento pronuncia esta marcada pelo excesso de sinais de pontuagao
que indicam suspensao do pensamento, como o ponto final, a virgula, os dois pontos
e as reticéncias.

No final desse primeiro grupo de versos, o ritmo do poema altera-se, em virtude
do excesso de virgulas e da conjuncao aditiva “e€”, os quais representam o tempo
passando: “S6 apanho, porém, com elas, esse alimento impalpavel do tempo, / Que
me sustenta, e mata, e que vai secretando o pensamento/ Como tecem as teias as
aranhas”. As aliteracdes oscilam entre as consoantes sibilantes /s/, com o sentido de
fluidez, escoamento do tempo, e as batidas rispidas e duras das consoantes /p/ e //,
denotando a rigidez da destruicdo da formas.

O segundo momento do poema esta associado ao questionamento do sujeito
frente a velhice: “A que mundo / Pertengo?”. Assim, ele descreve as coisas mundanas
a partir de imagens ascensionais, que indicam seu desejo de vencer o tempo. A pedra,
com seu movimento duplo de subida e de descida, sugere a relagao estreita entre o
corpo e a alma, em um processo de distingdo. O sonhador aéreo acredita na vida
mesmo depois da queda, por isso ela pode significar também o conforto da “terra
mae”. Os baobas, arvores que apresentam suas folhas caducas e, ao mesmo, tempo,
armazenam agua, simbolizam o caminho entre o céu e a terra, vida e morte.

Além disso, as panteras sao animais felinos e, por isso, pertencem ao grupo
dos simbolos teriomorficos. Também apresentam uma pelagem elegante, brilhosa e

um olhar profundo, o que as torna mais reservadas e solitarias. Por fim, estdo as aguas
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cantarolantes, e as imagens ascensionais dos ventos e das nuvens - simbolos da
liberdade temporal, do desejo de ascenséo e luta frente ao pavoroso destino.

Essas imagens construtoras do imaginario do sujeito lirico, enquanto
caracterizadoras do “Mundo” (v. 9) e ndo necessariamente ao que ele pertence,
constituem um espago marcado pelo desejo de vencer as garras do horrendo Tempo.
Os sentimentos de estranheza e de revolta contra a velhice impulsionam esse “eu” a
lutar contra as trevas, atitude que corresponde, portanto, ao Regime Diurno da
Imagem.

No terceiro momento do poema, ha uma ruptura sintatica e semantica, a partir
da conjungao adversativa “mas” (v. 14): € uma quebra de expectativa, a qual reflete a
tomada de consciéncia do sujeito lirico com relagado a tentativa de vencer o Tempo.
Para ele, ndo adianta criar um espago imaginario, livre da cronologia, se as imagens
que o constituem estao inertes: s6 existem como produtos da imaginagao.

Além disso, a expressao temporal “enquanto isto” (v.16) marca a tristeza
perante a proximidade da morte, mesmo com tantos atos heroicos e rituais para
vencer o Tempo. Este alimento que sustenta o homem e também o mata vai
corroendo-o por dentro, estilhacando qualquer sonho de liberdade, qualquer palavra
magica ou poemas que se tente criar: “Quem urde eternamente a trama de tdo velhos
sonhos?/ Quem faz em — mim - esta interrogagéo?”

No plano imagético, o poema esta centrado na comparagdo que o sujeito
poético faz das suas maos com a sua vida, a partir do uso recorrente da conjungao
‘como”, relacionando matérias distintas. A analogia das maos encaradas como
anémonas do fundo do mar (v.3) confirma o confronto existente entre vida e morte,
dentro do sujeito lirico. As anémonas, enquanto flores aquaticas, simbolizam a
efemeridade. Além disso, € uma flor “solitaria cuja cor viva atrai o olhar” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2006, p. 56) e, por isso, mostra-se dependente da presenga e do
sopro do espirito. As maos espelham os caminhos da vida, a longevidade, mas ,
enquanto anémonas, elas fecham-se subitamente, anunciando a chegada da morte.

Ja os dedos, comparados a “pétalas carnivoras”, associam o fato dessas
plantas alimentarem-se de pequenos organismos, para completarem sua nutricdo, a
ideia de finitude do ser. E o Tempo, que sustenta, mata e vai secretando, lentamente,

o pensamento do sujeito lirico, assim como as aranhas, que tecem as suas teias.
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Essa relacdo de tecelagem afigura a fragilidade da vida, pois a aranha
simboliza uma “realidade de aparéncias ilusérias, enganadoras” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2006, p. 71). Enquanto “artesd” do mundo ou do véu das ilusdes, ela
se configura numa ambivaléncia simbdlica que compreende uma infinidade de
apreensoes, conforme a cultura. Apesar disso, o fato é que, como tecela da realidade,
a aranha apresenta uma funcido divina: uma espécie de “senhora do destino”.
Apreendida nas qualidades de demiurgo, pressagiadora, condutora das almas — a
aranha é intercessora entre os mundos das duas realidades e, por isso, também pode
desempenhar um grau superior de iniciagao.

Entdo, a imagem da aranha tecendo a teia retrata as forgas que fiam o destino
do homem. Conforme Pierre Brunel (2005), as fiandeiras foram as primeiras figuras
com carater divino, pois “elas alimentam em nds a inesgotavel compreensdo do
desenrolar de toda existéncia, enquadrada pelo nascimento e pela morte” (BRUNEL,
2005, p. 370). A reflexdo acerca do destino esta presente num mundo que se delineia

sobre um fundo de sofrimento humano:

Quando refletimos sobre os estados de existéncia, quando refletimos
sobre o que os liga entre si, sobre o que faz com que nos sintamos,
ndés humanos, pertencentes a um principio de anterioridade, somos
compelidos a retornar a niveis mais profundos de nosso entendimento,
onde surgem as leis periddicas da sucessdo temporal. (BRUNEL,
2005, p. 370)

Para Chevalier e Gheerbrant (2006), as deusas, em sua esséncia, associam-
se as fiandeiras, pois muitas traziam na mao fusos e rocas e controlavam nao sé os
nascimentos (vida), como também o decurso dos dias e o encadeamento dos atos
(morte). Controlavam tanto o tempo, quanto a duragdo dos homens. Um exemplo
classico desse papel € Penélope. Tecela ciclica, ela simboliza o eterno retorno ao
desfazer seu trabalho diario a noite, a fim de eternizar o tempo. O que é tecido vai
tornando-se destino e o ato de desfazé-lo € uma forma de barrar o movimento do

devir.
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Portanto, no final do poema, ha um trocadilho que traz a tona o Mito de
Criagdo**: “O tempo engendra a morte, e a morte gera os deuses(...) / Foi este o fim
da Criacdo!”. O sujeito lirico explana sobre o fato de o homem encher-se se
esperangas para vencer o destino final, mas carrega eternamente o medo e a
desilusdo perante as tentativas inuteis de Iuta contra a cronologia. Esse
mito cosmogonico, que descreve a ordenagdo do cosmo a partir de um estado
de caos, é um relato sagrado, que pode ser encontrado em quase todas as religides.

A especulacédo sobre a origem e formagdo do mundo esta presente em muitos
mitos religiosos e na filosofia dos pré-socraticos, principalmente Tales de Mileto. Este
foi o primeiro a buscar a origem de todas as coisas, acreditando encontra-la na agua,
pois a considerava como a substancia primordial do universo. Advindo de uma
decisdo e da acado de uma divindade, a criacdo, no sentido estrito, dita “do nada”, “é o
ato que faz existir esse caos, pela evolugao do qual comecga o tempo, mas o proprio
ato criador é extratemporal”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p. 301)

No poema, aimagem da “Criagdo” também remete ao ato da prdopria construgao
poética, que pode ser visivel nos versos “E, cheios de esperancgas e medo, / Oficiamos
rituais, inventamos / Palavras magicas, / Fazemos/ Poemas, pobres poemas”. Assim
como a aranha tece teias e configura a vida, o poeta - artesdo tece poemas e
transforma esse oficio em “ritual”. A arte de “tecer” une essas imagens distintas, no
processo de criagdo. O sujeito lirico de “Olho as minhas maos”, ao descobrir a
fragilidade essencial do ser e perceber que as maos do homem estao sempre a tecer
os fios ténues da vida, alega o “fim” da Criagdo, mas deixa uma “trama” de sonhos,
que sao as esperancas desses fios de entrelagcarem a outros e darem continuidade a
vida / ao poema.

Enquanto isso, enfrentar sua condicao de ser mortal € o que lhe resta e é o
poema “Vidas” que conclui os atos de revolta do sujeito poético de Apontamentos de
Histéria Sobrenatural frente ao destino de morte, anunciando que é preciso que o

homem/poeta construa os seus caminhos/poema, pois a vida é efémera:

Vidas

44 Mais adiante, no capitulo dedicado as imagens da eternidade, a simbologia do Mito de Criagdo sera melhor
desenvolvida, conforme as explanagdes de Mircea Eliade (1992a; 1992b, 1974)
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N&s 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 destrocos de vidro,
nossas mulheres se adornarao, seus filhos
inventardo um jogo com o que sobrar dos 0Ssos.

E nao posso terminar a visao
porque ainda nao terminou o soneto
e o tempo é 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, 2005b, p.48)

Aqui, o espelho é percebido como um simbolo nictomérfico, relacionado a noite.
Essa visdo implica a correlagao entre o espelho e as aguas negras, estagnadas, que
prendem o ser no “outro lado”. Ao “roubar” a imagem do sujeito lirico, esse objeto o
transporta para um novo plano, que nao é mais o da infancia “atemporal”’, mas do
mundo sombrio, da finitude e da morte. O primeiro terceto explicita a visdo de que
“Tecer” o tempo, como uma tela, é refletir o fluxo continuo desse perpétuo caminhar
na linearidade. O soneto, enquanto estrutura, representa a estabilidade, a fixidez, ou
melhor, a tradicao.

Essa aparente derrota deixa o sujeito lirico indignado com a possibilidade de
“virar pd”. Seu desconcerto frente a finitude € motivo de reflexdo e reconhecimento da
realidade profana: a degradacédo carnal do homem. Porém, sua angustia gera um
questionamento existencial: “Mas quem foi que tomou agora o fio da minha vida?/ Que
outro labio canta, com a minha voz perdida,/ nossa eterna primeira cangao?!”. A
eternidade caminha ao lado da cangao, que ¢ libertagdo da materialidade, do p6 que
todos virardo. O desejo de vencer a temporalidade é revelado pelo ato de cantar e de
criar poemas. O soneto é poesia, portanto, musica, a qual remete ao som da vida.
Esse é o ritmo da “eterna” primeira cangéo. Assim como a vida, o poema precisa ser
(re)construido para sobreviver ao tempo. Mesmo que a realidade mundana torne o
homem um ser perecivel, a poesia o liberta e € esse caminho que o sujeito lirico de

Quintana vai comecar a percorrer para alcancgar a eternidade.
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Dessa forma, gradativamente, ao longo das ultimas obras, notadamente em
Esconderijos do Tempo (1980), Bau de Espantos (1986), Preparativos de Viagem
(1987) e A cor do Invisivel (1989), percebem-se mudancas de atitude frente ao
assombroso destino de morte, culminando em certa aceitagao do devir. Transfigurado,
principalmente, na imagem da Morte, o Tempo tem seus feitos devastadores
amenizados, passando a conviver com o sujeito lirico. Este busca alcangar um
instante de plenitude ao entranhar-se no plano mitico. Além disso, o arquétipo da
morada e a reintegragao de si sdo leitmotivs fundamentais para entender o lugar de
onde se parte e aonde se pretende chegar. S6 assim, o sujeito conseguira purificar-

se e renovar suas energias para o “voo magico”.
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4. “SEMPRE CHEGA PONTUALMENTE NA HORA INCERTA”: A Morte

“O homem sabe que deve morrer. A humanidade ndo alcanga a consciéncia de si mesma a nao ser
através do enfrentamento da morte”
(DASTUR, 2002, p.13)

Francoise Dastur, em A Morte: ensaio sobre a finitude (2002), em algumas
abordagens relacionadas a morte — destino ao qual o homem esta predestinado e
contra o qual ndo cessa de lutar — apresenta acep¢des que variam entre rituais
sagrados e costumes religiosos, além da filosofia e da metafisica, até culminar nos
ideais existencialistas de Martin Heidegger. Este trabalha com a condigao finita do
homem, defendendo a temporalidade como horizonte do ser. Em contrapartida, alguns
caminhos da religido e da filosofia propdem como superagao da contingéncia e da
finitude humanas a crenca no eterno, no plano espiritual.

A forca devastadora e insopitavel da morte faz emergir o sentimento de medo
e repulsa dos seres humanos frente a velhice. Como a passagem do tempo é uma
das principais questdes que os seres humanos sao incapazes da resolver, surge a
concepcao da morte como um dos interditos da sociedade moderna: um tabu. Mesmo
que o homem tente evitar esse destino, ela esta presente, diariamente, com toda a
sua forga destruidora e imensuravel.

O pavor da morte € um tema que aflige toda uma civilizagdo e, conforme
Philippe Ariés (2014), a literatura restitui uma série de textos acessiveis, os quais
retratam diversas atitudes diante da morte. Para o historiador, a relacdo do homem
com essa condigdo apresenta um carater tradicional, cujas mudancgas sado de
fundamental compreenséao e que a historia tentou reproduzir.

Os escritos da era medieval denotavam com frequéncia o sentimento de espera
e pressentimento da chegada da morte. Nos romances da Tavola Redonda ou nos
poemas de Tristdo, os cavaleiros morriam com grande significado simbdlico.
Conforme Ariés (2014), esse ato fazia parte de um ritual costumeiro descrito com
benevoléncia. A morte comum, de subito, ndo se apoderava de modo traigoeiro da
pessoa, mesmo quando acidental, pois teria que dar tempo para ela ser percebida:

“S6 o moribundo avaliava o tempo que |he restava” (ARIES, 2014, p. 6). O historiador
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admite, ainda, que a crenca nesse “aviso’ atravessou os séculos e sobreviveu por
muito tempo na mentalidade popular.

Por isso, os ocidentais passaram a ver a morte como sinébnimo de medo
somente a partir do final do século XVIII e inicio do século XIX. O principal motivo
dessa transformacao foi o reconhecimento, no século XVIII, da morte como uma forma
de ruptura brusca e violenta da familiaridade do cotidiano. Logo, € comum que a morte
transcorra, hoje, ao lado da incerteza, em virtude do medo do desconhecido. O
homem, ao defrontar-se com isso, tem a consciéncia de suas fraquezas, limitagdes e
suas perdas. Ela aniquila a autoconfianga humana e denota insignificancia e
efemeridade.

Edgar Morin, em O homem e a morte (1970), declara ser a espécie humana “a
Unica para a qual a morte esta presente durante toda a vida, a unica que faz
acompanhar a morte de ritos funebres, a unica que cré na sobrevivéncia ou no
renascimento dos mortos” (MORIN, 1970, p.13). Por isso, para Morin, “o caminho da
morte deve levar-nos mais fundo na vida, como o caminho da vida nos deve levar
mais fundo na morte.” (MORIN, 1970, p.11).

Na obra Histéria do medo no ocidente (2009), Jean Delumeau afirma que, no
passado, o imaginario coletivo estava permeado por uma mentalidade de que a vida
e a morte ndo estavam definitivamente separadas, como se vé nos dias atuais.
Acreditavam em sinais dados pelos mortos para acusarem seus assassinos, COmo
sangramentos, suores, entre outros, revelando certa comunicagao entre os planos
terrestre e espiritual. Também, as condenagdes dadas aos mortos chamavam a
atencdo, uma vez que, ao descobrirem as infragdes cometidas ainda em vida,
desenterravam o morto para a execucdo postuma da pena. Muitas historias
denotavam que os mortos tinham poderes, tais como langar tempestades, doengas,
pragas, etc.

O medo da morte, para Delumeau (2009), surge a partir do medo de fantasmas.
Na Europa classica, acreditava-se que, apos a morte, haveria um determinado limite
de tempo, durante o qual alguns mortos continuavam a frequentar os mesmos lugares
que em vida. Segundo esse historiador, o temor por fantasmas se propagou no final

do século XVII e inicio do XVIII:

109



Os mortos provocavam medo: ndo se devia ir a noite a um cemitério e
atribuia-se um papel consideravel ao “Ankou”. O ultimo morto do ano
em uma localidade, este preenchia nessa pardoquia e durante todo o
ano seguinte o papel do lugubre ceifeiro que ceifa os vivos e os
amontoa numa carroga desconjuntada em rodas rangentes. (
DELUMEAU, 2009, p.91)

Percebe-se, entdo, que a construgdo do “eu” e da historia de vida humana
ocorrem através do tempo, pois € através dos momentos vividos, das mudancas
sofridas, dos rituais de passagem e das “tentativas” de romper a velhice e vencer a
morte que se constitui o individuo. O tempo transcorre linearmente até chegar a morte,
0 que o torna inimigo do homem.

O ser humano necessita debater sobre esse assunto que o aflige e o
amedronta, para tentar compreendé-lo em sua grandeza. Na poética de Quintana,
nota-se uma reflexdo agugada dos momentos cotidianos da vida do homem, que
auxiliam ndo somente a dar significado a vida, mas também a compreender a morte,
a fim de uma libertacdo das coisas mundanas. A analise e a compreensdo dos
sentidos que se manifestam nos poemas, através das imagens poéticas, constituem
a base que auxilia o sujeito poético a se preparar, refletir e entender sobre o

andamento de sua existéncia.

4.1 “ Aquela antiga brincadeira de fingir de estatuas”: a eufemizag¢ao da partida

A morte representa a perenidade e a destruigdo da existéncia, assinalando tudo
0 que desaparece na evolugao irreversivel das coisas. Entretanto, sua ambivaléncia
simbdlica permite relaciona-la a ligacdao do Inferno ou Paraiso e aos ritos de
passagem. Ela é simbolo da “revelacdo e introdugao”, pois “todas as iniciacoes
atravessam uma fase de morte, antes de abrir o acesso a uma vida nova”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.621). Assim, possibilita a desmaterializacéo e
a liberacao das forgas de ascensao do espirito, regenerando o ser ao revelar-lhe os
campos de luz.

Em todo ser humano coexistem a morte e a vida, e essa tensao dialética € que
o aflige, em virtude do medo do desconhecido e da mudanga. Contudo, quando
apreendida como libertadora de penas e preocupacdes, a morte pode nao condicionar

o0 homem ao fim em si, mas seu acesso ao reino espiritual: a verdadeira condi¢ao vital.
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Ao eufemizar a imagem da finitude, o homem pode se torna-la como condi¢ao para o
préprio progresso temporal.

Na poética de Mario Quintana, a atitude de distinguir o real do imaginario, o
mundo material do espiritual resultou na tomada de consciéncia da existéncia de dois
mundos: o “de ca” e o “de 1a” e, consequentemente, do encontro do sujeito poético

com a morte:

(...)

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

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

o teu olhar imensamente verde ilumina o meu quarto.

(QUINTANA, 2005e, p.33)

Essa colisao no “Outro Mundo” causou, primeiramente, estupefagdo e
estranheza. Entretanto, foi amenizada a medida que a presenca da “Morte”, de Anjos
e até mesmo de “Entes Sobrenaturais” - representa¢cdes do Tempo — passaram a ser
uma alternativa para estabelecer o contato do sujeito lirico com o sagrado.

O poema “A noite grande”, de Esconderijos do Tempo*®, revela a amenizagéo

das imagens da noite e da morte, as quais perdem seus papeis aterrorizantes:

A noite grande

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

a nossa eternidade? Imagina

uma noite sem o palpitar das estrelas

sem o fluir misterioso das aguas.

Nao digo que a gente saiba que s&o aguas
estrelas

grilos...

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

sem o terror da palavra DEUS!

(QUINTANA, 2005e, p.57)

45 Todos os poemas analisados neste subcapitulo pertencem & obra Esconderijos do Tempo, de 1980.
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A atitude de n&o apreender mais a noite como sinénimo de treva € o que rege
as Estruturas Misticas do Regime Noturno do Imaginario, proposto por Gilbert Durand
(2001) e a Modalidade de Negacé&o — Escrita de Recusa, conforme Burgos (1982), na
medida em que ha uma tentativa de ignorar a cronologia e se recuar em refugios
espaciais, num jogo de aproximagao do Tempo — representado pela Morte. Esta
passara a ndo causar mais temor, o que fara com que seu sujeito poético recuse a
luta contra o inimigo. Os esquemas de descida e aprofundamento s&o os que regem
a amenizagao, 0 que corrobora para a exploragéo do espago em lugares secretos e
longinquos.

Segundo Durand (2001), ha um abrandamento nessa “queda”, a qual “converte
os valores negativos de angustia e medo em deleitagdo da intimidade lentamente
penetrada” (DURAND, 2001, p.202). E possivel perceber tal assertiva também no

poema a seguir:

Jogos Pueris

O que nos acontece nada tem com a gente

0 que nos acontece

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

e

mesmo a morte

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

(QUINTANA, 2005e, p.44)

A inversao dos simbolos da noite e da morte, junto aos da intimidade — que
denotam descida, aprofundamento e penetragcdo — combinam-se, num processo de
similitude e analogia, para mostrar uma dupla negagao vivida no plano das imagens.
Ou seja, é através da aproximagao que o sujeito pode acabar utilizando as armas do
proprio adversario (Tempo), para, assim, ignorar o seu comportamento. Pressupde-
se que o estado de imobilidade garante a neutralidade diante da dissolugao das
formas.

Além disso, “brincar” de estatua, é fingir-se de morto, o que remete a um tempo
quase imemoravel. A imobilidade que a brincadeira pressupoe reflete a auséncia de

tempo — uma pausa no fluxo continuo. Por isso é que as criancas sao livres do tempo,
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uma vez que elas sabem aproveitar os espagos e momentos de libertacao divertindo-
se.

A antifrase da ideia de morte € um redobramento das forcas no embate contra
o fluir temporal. Por isso, sua eufemizagcdo esta relacionada ao simbolismo da
inversdo. No poema “Surpresas” € possivel perceber essa revelagcdo como esquema

norteador do pensamento do sujeito lirico:

Surpresas

Sabes? Os cabelos da morte sdo entrelagados de flores.
N&o de flores mortas como essas inertes sempre-vivas,
Mas inquietas e misteriosas como os nao desfolhados

[ malmequeres
Ou bravias como as pequenas rosas silvestres.

As maos da morte, as suas maos ndo tem anéis,
Sua virgem nudez nao comporta o peso da jbia,

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

Porque a morte nao faz esquecer, mas faz tudo
[ lembrar,
Porque a morte nao €, ndo € um sono eterno:
Tu vais adormecer como num bergo, pouco a pouco,
E acordaras de subito num vasto leito de noivado!

(QUINTANA, 2005, p.48)

No poema em analise, a personificagdo da morte esta expressa num jogo de
dupla negacgao, pois ela aparece comparada a si mesma, numa oposi¢ao de valores
positivos e negativos, através de metaforas e metonimias. Conforme alega Durand,
os simbolos de dupla negacéao “representam a primeira tentativa de domesticagao das
manifestacbes temporais e mortais ao servico da vocacado extratemporal da
representacdo” (DURAND, 2001, p. 205). E uma conversdo, em que o “apresentar o
que se é no modo de nao o ser” (DURAND, 2001, p. 205) faz parte de um processo
de similitude e, ao mesmo tempo, confusao da visao sobre a possibilidade de finitude.

Estruturalmente, o poema apresenta 12 versos, irregularmente metrificados,
distribuidos em 3 quadras. Ha um ritmo centrado, principalmente, na aliteragdo da

sibilante /s/, complementado pelas fricativas /f/ e /v/. Esse esquema sonoro implica o
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movimento que tais consoantes continuas requerem e, por isso, denota o fluir
temporal no interior do poema. 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 /o/ nas estrofes
posteriores.

Em relac&o ao nivel lexical, nota-se uma recorréncia do advérbio de negagao
“ndo” e da conjuncédo comparativa “como”, na medida em que ambos estabelecem o
processo de divisdo e, ao mesmo tempo, similitude, presente na imagem da “morte” e
sua caracterizagado dentro do poema. Os conectores “porque” (explicativo) e “mas”
(adversativo) sdo determinantes nesse jogo de analogia dos valores positivos e
negativos dela, pois pressupdem explicagdes acerca de seus atributos. Dessa forma,
o sujeito lirico expde sua visao sobre a morte para, posteriormente, explicar o motivo.

O proprio titulo “Surpresas” deixa implicito esse novo olhar do eu lirico, que é
confirmado logo no primeiro verso: “Sabes? Os cabelos da morte s&o entrelagados de
flores”. A expressdo coloquial “Sabes?” indica a reflexdo sobre a aceitacdo de
convivéncia com a morte — que aparece representada metonimicamente por seus
“cabelos”, “méaos” e “olhos” ao longo do poema — numa atribuicdo de valores positivos
em comparagao a situagdes negativas. Estas estdo presentes nas metaforas das
“flores funebres” e “covis de trevas”, por exemplo.

Ao lado da metonimia dos cabelos ha uma comparacao referente a simbologia
das flores. A dialética que a imagem das flores “entrelagadas” sugere esta
relacionada, de um lado, as flores funebres e, de outro, a sua ligagdo com a taga
(protecao) e com as virtudes da alma, num jogo entre o lugubre e a claridade, entre a
morte e a vida. O suijeito lirico afirma, contudo, que os cabelos aos quais ele esta se
referindo pertencem a segunda visao — positiva — que € misteriosa e instigante. Por
isso, essa imagem apresenta o apreco do sujeito a “morte” (personificada), o que
corrobora para os esquemas de intimidade que serédo notados ao longo do poema.

Na segunda estrofe, a metonimia da-se, primeiramente, através das “maos”, as
quais aparecem ao lado dos “anéis” e da “joia”: “As maos da morte, as suas maos nao
tem anéis, / Sua virgem nudez ndo comporta o peso da joia”. O poder que elas
manifestam relaciona-se diretamente ao sujeito lirico do poema e a sua fuga frente as
condi¢des temporais e espaciais, uma vez que a falta de “anéis” da morte representa

a quebra do vinculo entre ambos. A dialética presente nesse objeto no dedo refere-se
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a ligagcado amo versus escravo, numa ambivaléncia de unido e separagao. A ndo-prisao
pelo anel, nesse contexto, pressupde um principio de libertagdo da situacado de
mortalidade.

Outrossim, a simbologia da joia aparece num processo irbnico associada a
“virgem nudez” da morte e o fato dela ndo comportar tal forca. Nessa explanagao, a
relagcdo entre “peso” e “joia” configura uma ambivaléncia e sua inversao, pois ao
mesmo tempo em que esta ligada a desmaterializagdo, a pureza e a leveza, aparece,
também, como uma uni&o entre os opostos (precioso / horrivel) colocando em choque
os proéprios limites da condi¢do humana. Essa inversao confirma a analogia existente
no poema. Para tanto, o simbolismo da joia estabelece um elo com o da terra e o da
caverna, no sentido de protecdo maternal. Fato que designa a importancia desse
esquema norteador em toda a obra Esconderijos do Tempo.

Por fim, no tocante as representagcbes metonimicas da morte, na segunda
estrofe, a simbologia do “olhar” é de fundamental importancia para o entendimento do
processo de inversdo. A valorizagdo dos olhos da morte — como limpidos e
verdadeiros — entra em choque com a escuridao (treva) que deveriam revelar: “Os
seus olhos ndo sao, nao sao uns covis de treva, / Mas cheios de luz como os olhos
do primeiro amor.”

A recorréncia da recusa a imagem funebre e tenebrosa da morte, através da
afirmacao positiva do seu olhar, revela a dupla negacao que faz parte desse jogo de
similitude presente nos esquemas norteadores da obra em questdo. A luz, entao,
configura a esperanga do sujeito com a valorizagdo e contemplagédo do poder visual
dessa figura.

Sendo assim, a ultima estrofe apresenta a explicagdo do motivo pelo qual o
sujeito lirico de “Surpresas” atribuiu carater positivo a presenca dessa entidade:
“Porque a morte nao faz esquecer, mas faz tudo lembrar/ Porque a morte néo €, ndo
€ um sono eterno: / Tu vais adormecer como num berco, pouco a pouco, / E acordaras
de subito num vasto leito de noivado!”. Aqui, a noiva é a propria morte. Os aderegos
como as flores no cabelo, a imagem do anel e a luz dos olhos do “primeiro amor”
simbolizam o fim de um ciclo e inicio de outro. Vida e morte juntas. Por fim, a
recorréncia do conector explicativo estabelece uma comparacao implicita entre o que

a morte causa e o que ela significa, também em forma de repeticao no mesmo verso.
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A significagdo verbal nesse final leva a estabilidade da vida terrena, a descida,
ao aprofundamento e ao sentimento apaziguador que o sujeito lirico sente frente a
imagem da morte, justamente pela conciliagdo dos contrarios. A combinagao entre os
verbos “esquecer’ versus “lembrar” e “adormecer” versus “acordar” confirma os dois
pareceres, primeiramente opostos, mas que se conciliam.

A mudanca de atitude frente ao pavoroso destino é relatada por Durand (2001)
ao relaciona-la ao papel “exorcizante” da noite em relacdo ao tempo. Para o tedrico,
ela “opde-se, primeiro, ao dia, que minimiza porque n&o passa do prologo dela, depois
a noite é valorizada, inefavel e misteriosa, porque € a fonte intima da reminiscéncia”
(DURAND, 2001, p.220). Isso é marca da “reviravolta dos valores atribuidos a noite
pelo Regime Diurno da Imagem” (DURAND, 2001, p.220).

E nesse isomorfismo recorrente no poema que se verificam os simbolos
relacionados a descida, ao aprofundamento, a penetracdo, ao sentimento de
recolhimento ao “Utero protetor”. Nessa combinag¢ao 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 nos versos finais, que
confirmam essa ideia. Por isso, a “esperanga” do sujeito lirico estabelece-se a partir
da eufemizagao da imagem da finitude.

Outro exemplo que confirma o exposto é o poema “Encontro”:

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 ultima porta do poema.

(QUINTANA, 2005e, p.71)

Percebe-se, nesse poema, a morte comparada a uma “mulher que nédo se usa mais”,
e, por isso, 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
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descrigdo do poema “Surpresas”. Além disso, o sujeito lirico descreve a ambiente
noturno desse encontro como sindnimo de treva. Isso, aliado ao verbo “ser” no
pretérito imperfeito do indicativo, implica um tempo remoto, que nao existe mais, uma
vez que houve uma mudanga na concepg¢ao acerca da face devastadora da morte.
Ja em “Retrato do poeta na idade ingrata”, ha uma espécie de valorizagdo do

mistério da imagem sublime da morte:

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 porque 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, 2005e, p. 49)

No poema, a dualidade entre o passado e o presente esta centrada na imagem
de um ente que aparece para o sujeito lirico, mencionado pelo vocativo “tu”, a partir
de uma comparacéao implicita, com a colocagao do verbo “ser” no pretérito imperfeito
do indicativo (era). O sujeito descreve o que ele era antes da chegada dessa entidade
e o0 quanto ela mudou o seu olhar sobre a vida, pois pode sentir-se vivo e fora da
cronologia.

No que concerne ao nivel estrutural, o poema apresenta 16 versos,
irregularmente metrificados e distribuidos em duas estrofes. Ja o fonico fica
assegurado tanto na rima externa, quanto na aliteragédo da vogal brilhante /a/, uma

vez que ha uma batida forte e constante dela, além de sua marcagao no final de muitos
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versos. Em alguns momentos, essa vogal também se combina com a consoante
sibilante /s/ para sustentar a melodia do ritmo do poema, o que produz um efeito
sonoro bem pertinente para a imagem que o poema quer representar — a passagem
breve, leve e delicada desse “ente” — uma vez que inspira liberdade e demonstra a
fluidez das formas.

Sintaticamente, o poema gira em torno do pronome pessoal reto “tu”, o qual
aparece como vocativo, em alguns momentos, aclamando essa entidade que ronda o
sujeito. Os verbos “ser”, “achar”, “ouvir’ e “ir” sdo esquemas norteadores do poema.
O primeiro, na forma nominal “era” corresponde as condi¢des da vida do sujeito antes
desse encontro. Os demais indicam agdes dessa entidade, que é o tempo,
concretizado no sobrenatural: a morte ou até mesmo algum anjo. Personificado, esse
ente passa pela vida do eu lirico: ele o encontrou e escutou suas angustias; depois,
partiu.

Além disso, ha uma quebra semantica no poema, marcada sintaticamente pelo
advérbio “s6” (v.8). Essa colocacao divide-o em dois momentos temporais: antes e
pos encontro, representando etapas opostas da vida do sujeito, mas ambas no
pretérito. Nessa separacao, pode-se perceber, entdo, ndo s6 a ideia de exclusividade,
mas também de restricao implicita na expressao “so6”.

O nivel imagético do poema esta sustentado por tal divisdo, uma vez que é
possivel encontrar representacées do Tempo em duas “faces” distintas. De um lado,
a cronologia, a velhice e a possibilidade de finitude, retratadas pela barba. De outro,
a eufemizacgao da forga devastadora que ele tem, concretizada nesse ente sem nome
que é comparado a libélula e ao helicoptero.

Com relagéo ao primeiro bloco semantico, que compreende os sete primeiros
versos, verifica-se o sentimento de nao aceitacdo da morte. Uma vez encarada como
sinbnimo de trevas e aniquilagao do sujeito poético, ela contribui para uma paisagem
hirsuta e obscura representada por apenas alguns fios de barba: “tudo porque
estavam apontando alguns fios de barba; / e cada fio era uma baioneta-calada contra
o0 mundo:”.

Essa visao horrorizada da imagem que o suijeito lirico tem de si, num processo
de autorreflexdo, € composta por flores que simbolizam a garra, a luta, o heroismo
cotidiano: os cactos e as palmas. Os cactos sugerem a guarda e a luta. Por sua forte

retenc¢ao na absorgao de agua, entende-se que ele seja um guardido, e seus espinhos,
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mesmo que inofensivos, fazem parte de sua estratégia de sobrevivéncia. Os espinhos
sdo a protecdo e a seguranga da planta e, simbolicamente, de quem a possui.

Aliado a eles, encontram-se as palmas hispidas: simbolo da vitdria, da
ascensao, da regeneracgao e da imortalidade. A Palma-de-Santa-Rita tem por origem
o nome “gladiolo”, do latim "gladios", que significa espada. Simbolo diairético,
presente nas cartas de Tar0, o gladio € uma arma de penetragao, que divide, decepa:
“Com sua lamina e sua guarda, que se ajustam uma a outra em forma de cruz, ele é
também simbolo de conjungdo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p. 471). Ele
também figura a simetria entre a fuga diante do tempo ou da vitéria sobre o destino
de morte, uma vez que em sua compreensao escatoldgica ele corta o limite temporal,
entre o comeco e os ultimos dias.

Atitudes imaginarias diairéticas - que permeiam o reino dos pensamentos
transcendentes - tém, muitas vezes, no arquétipo do Herdi a tentativa de purificacao
por meio da luta, da forga. Assim, as armas aparecem como simbolos norteadores
desse ato que compde o sentimento de astucia do homem no enfrentamento do
destino final. No poema, outra imagem que representa esse quadro simbdlico é a
baioneta, mas a frustragdo do sujeito lirico com relagdo a contingéncia humana
caracteriza tal arma como “calada”: “tudo porque me estavam apontando alguns fios
de barba;/ e cada fio era uma baioneta-calada contra o mundo”. Metaforizado pela
“baioneta-calada”, o eu poético vé que a luta contra a cronologia € inutil.

Contudo, com a chegada desse ente - que pode ser a morte - ha a eufemizagao
da paisagem hirsuta que compunha o cenario da vida do eu lirico. Essa visdo qualifica
as Estruturas Misticas do Regime Noturno do Imaginario, nas quais a morte é
atenuada ao ser equiparada ao seio maternal, que pressupde acolhimento e
resignacao. Ja a simbologia do canto, da libélula e até mesmo do helicoptero
corroboram para a libertagao e pureza do destino final.

Nessa medida, as mudancas de atitude do sujeito poético de Mario Quintana
com relagao a contingéncia e finitude humanas podem ser percebidas gradativamente
ao longo da sua producgao. De uma posicao de astucia e revolta contra o Tempo, essa
voz poética sente-se inutil em lutar com o inimigo e passa a encara-lo de modo menos
assustador. Por isso, a amenizagao da imagem da morte — enquanto representagao

do tempo — abre espaco para outra imagem de intimidade, a qual sustenta os
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esquemas norteadores das Estruturas Misticas do Regime Noturno do Imaginario
(DURAND, 2001): da descida, do recolhimento a morada.

4.2. “E preciso partir é preciso chegar... Ah, como esta vida é urgente!”: o

arquétipo da morada

Quando se pensa na morte, retorna-se a origem. Todo ser que devaneia sobre
a finitude, volta no tempo para fazer o balango da sua vida e visa reconciliar-se consigo
mesmo. O sujeito que sonha quer sentir-se no mundo por completo. Nos instantes de
soliddo, um sonhador consegue ultrapassar o mundo da percepgao e seu estado
animico consegue impulsiona-lo para um espago onirico, pleno. No devaneio, ele
consegue projetar seu ser e mudar a expectativa diante da morte. Em suas
profundezas, o sonhador entende que ha um final, mas quer apagar a sua chama
“lentamente”.

Segundo Bachelard, nesse ato, um novo mundo é formado: “0 nosso mundo”.
E o espaco sonhado “ensina-nos possibilidades de engrandecimento de nosso ser
nesse universo que € o nosso” (BACHELARD, 1996, p.8). Por isso, no mundo gerado
no interior do homem, ele pode tornar-se o que quiser. E nesses momentos, é possivel
reencontrar a propria alma, reintegrar-se a esséncia do seu ser.

Na poesia de Quintana, os preparativos de “viagem” para o outro “mundo”,
trazem a tona um importante arquétipo que orienta a simbologia da intimidade e dos
esconderijos: a morada. Para que a viagem se realize, é preciso retomar ao lugar mais
intimo dos sonhos do homem: a sua casa. Este simbolo apresenta os valores de
intimidade, de um espaco interior que se transforma num abrigo e que representa a
funcao original do habitar.

Em A terra e os devaneios do repouso (2003), Gaston Bachelard trata do
repouso intimo que a imagem da casa natal pode representar, transformando-se em
uma casa dos sonhos. O refugio ao centro denota a busca pelo enraizamento do ser,
que deseja viver os valores desse descanso. E a imaginacdo minuciosa que ndo sé
vai convidar o homem a voltar a sua “concha”, mas também a vivenciar o verdadeiro

retiro dentro desse ninho:
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De que valem as casas da rua quando se evoca a casa hatal, a casa
da intimidade absoluta, a casa onde se adquiriu 0 sentimento de
intimidade? Essa casa esta distante, esta perdida, ndo a habitamos
mais, temos certeza, infelizmente, de que nunca mais a habitaremos.
Entdo ela é mais do que uma lembrancga. E uma casa dos sonhos, a
nossa casa onirica. (BACHELARD, 2003, p. 75)

Transformar a morada real em um espaco longinquo é a forma de habitar uma
vida recolhida, com a sensacgao de estar “fora” do tempo. Para o fildsofo, essa imagem
intima esta incorporada no homem desde sempre e vem suscitando devaneios
diferentes, conforme os seus desejos e angustias. Quanto mais fechado sobre si
mesmo, o sonhador torna-se pronto para as mais longinquas viagens oniricas, para
descer ou subir em suas proprias profundezas.

A casa, enquanto refugio, abrigo e centro, remete ao arquétipo maternal, que
indica a forca da protecao, do acolhimento. Voltar a terra natal, a casa natal, com todo
0 onirismo dessa dindmica, é regressar ao seio materno, ao colo da mae. Na luta
contra a tempestade da noite, ha um reconforto viver na casa que ja ndo existe mais.
Isso implica uma eterna permanéncia e da outro sentido a viagem. Segundo

Bachelard,

€ preciso partir da casa onirica, ou seja, despertar no inconsciente uma
morada muito velha e muito simples onde sonhamos viver. A casa real,
mesmo a casa de nossa infancia, pode ser uma casa oniricamente
mutilada; pode ser também uma casa dominada pela ideia de
superego. (BACHELARD, 2003, p. 98)

A relacéo existente entre o homem que quer encontrar-se consigo mesmo e
sua morada remete a imagem dos caminhos labirinticos do ser. Enquanto passa pelos
corredores da casa, o sonhador percorre sua vida. Além disso, é fundamental que as
escadas estejam presentes nesse sonho, pois viver em apenas um andar é viver
“bloqueado”: um sujeito sem profundidade.

O poema “A casa grande”, de Esconderijos do Tempo, representa os devaneios
de um sujeito poético que revive os momentos de fuga da linearidade do tempo em

sua casa dos sonhos:

A casa grande
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...mas eu queria ter nascido numa dessas casas de meia-agua.
com o telhado descendo logo apds as fachadas

s6 de porta e janela

e que tinham, no século, o carinhoso apelido

de cachorros sentados.

Porém nasci em um solar de ledes.

(... escadarias, corredores, sétaos, pordes, tudo isso...)
Nao pude ser um menino da rua...

Alias, a casa me assustava mais do que o mundo, la fora.
A casa era maior do que 0 mundo!

E até hoje

- mesmo depois que destruiram a casa grande -

até hoje eu vivo explorando os seus esconderijos...

(QUINTANA, 2005e:51)

No poema, a simbologia da morada evoca os valores de intimidade e, por isso,
a casa — imaginada como um “ser vertical” — revela a consciéncia de verticalidade e
de centralidade. O simbolismo do centro aparece, entdo, como um dos maiores
aportes para o processo de interiorizacdo, de aprofundamento que as Estruturas
Misticas do Regime Noturno do Imaginario indicam.

Os sentimentos de sensibilidade e intimidade que a casa pressupde estao
associados a introspeccao e a imaginagao. Por isso, os refugios serdo construidos e
a ideia de imobilizar o tempo torna-se possivel nos mais diversos cantos de
esconderijos. Estar acolhido nesse lugar causa um bem-estar que devolve a
primitividade do ninho.

No que concerne ao nivel estrutural, o poema apresenta 13 versos, distribuidos
em apenas 1 estrofe. O inicio pela aposiopese, seguida da conjuncdo adversativa
“‘mas”, pressupde que o sujeito lirico esta falando algo anteriormente e a exposicao
da-se 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, percebe-se uma tematica referente a temporalidade e a existéncia do
sujeito lirico, podendo 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
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indicam o penetrar e o aprofundar no “aconchego” de uma casa simples: “...mas eu
queria ter nascido numa dessas casas de meia-agua. / com o telhado descendo logo
apos as fachadas/sé de porta e janela/ e que tinham, no século, o carinhoso apelido/
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 estao sustentadas
pelo jogo antitético entre as vogais /i/ e /al. Enquanto a assonancia da vogal aguda
pressupde angustia e 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”. Os rumores podem ser identificados a
partir das anaforas nos finais dos 3 primeiros versos e suas rimas.

Ja os versos 4 e 5 apresentam assonancia do fonema /o/, a partir das rimas
entre “apelido” e “sentado”, as quais se referem a imagem do “telhado”. Nesse jogo
ritmico, encontra-se também a sinestesia dos sons dos fonemas /a/ e /i/, formando
essa dialética entre a fluidez do tempo de uma infancia desejada e a dor de nao ter
sido como o sujeito queria. Além disso, os esquemas que compdem o primeiro bloco,
regido pelas formas verbais “queria”, “ter nascido” e “tinham” e o gerundio “descendo”,
refletem a vontade de recolhimento do sujeito lirico a protegéo dessa casa de “meia-
agua”, com o telhado que lhe abrigaria das tempestades e das chuvas. No final desse
conjunto, a visdo de um possivel movimento acarretado pelas assonancias da vogal
brilhante /a/ é quebrada pela vogal /o/ indicando estabilidade, apds o
“escorregamento” pelos telhados “protetores”.

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: “Porém nasci em um solar de ledes./ (...
escadarias, corredores, sotaos, pordes, tudo isso...) / Nao pude ser um menino da
rua.../Alias, a casa me assustava mais do que o mundo, |a fora. / A casa era maior do
que o mundo!”. O uso do conector adversativo, ja no inicio do verso, mostra a ruptura
do que foi descrito nos versos anteriores, enfatizando que o “solar de ledes” esta em
oposicédo ao aconchego da casa de meia-agua.

Nesse contexto, o efeito sonoro revela a oscilagdo entre a estabilidade e o
movimento. Este esta assegurado, ainda, pela aliteragdo da sibilante /s/, junto as

expressoes “escadarias”, “corredores”, “sotaos” e “pordes”. Nota-se, com isso, o fluxo
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temporal nas imagens e nas sinestesias dentro do poema, as quais indicam a vontade
de imobilizar o Tempo, principalmente, na assonancia do fonema /o/ e o fechamento
que ele sugere.

Além do mais, os 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 negacdo “ndo” em “ndo pude ser’. A
lamentagao 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. De acordo com Bachelard (2005),

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, meméria e imaginagao nao deixam dissociar.
Ambas trabalham para seu aprofundamento mutuo. (BACHELARD,
2005, p.25)

E por isso que a expressao “solar de ledes” (v.6) sintetiza ora 0 medo do sujeito
diante do Tempo, 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 sao
os “reis” dos animais terrestres. Mesmo que essa “for¢a” esteja relacionada ao leédo
/Tempo, o sujeito pode dominar o inimigo e procurar a luz na descida a morada.

As simbologias das escadarias, dos corredores, dos s6taos e dos pordes sao
de grande sustentacao para a intengao de se esconder, fugir do Tempo (concretizado
nos ledes). As escadarias — como arquétipo da ascensao e do centro — tém o poder
de fazer a ligacao entre os planos terrestre e aéreo e, assim, levar o sujeito lirico a
liberdade desejada. Ja os corredores s&o os labirintos que ele deve percorrer na terra
para fugir da mortalidade, e o sujeito pode escolher parar no s6tdo ou no porao, uma
vez que cada um apresenta sua peculiaridade na relacado com o fluxo temporal e com
as lembrancas “aprisionadas” em seus cantos e esconderijos.

A profundidade do porao faz com que possa surgir o encontro com os seres

mais misteriosos, pois nesse espaco, “ha trevas dia e noite” (BACHELARD, 2005).
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Esquivar-se no pordo é recolher-se ao utero protetor na tentativa de imobilizar o
Tempo, mas isso ainda pressupde um medo e ndo a total negacdo dessa entidade.
Ja no sotéo, os temores “racionalizam-se facilmente” (BACHELARD, 2005, p.37), pois
essa experiéncia da altura, da luz, pode dissipar o pavor da noite e da escuridao do
porao: o sujeito que sonha no sétdo consegue imobilizar o Tempo.

Conforme o filésofo, “0 sonhador sai das profundezas da terra e entra nas
aventuras da altura” (BACHELARD, 2005, p.42). Logo, 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”.

Além disso, 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 refugio, aimagem da mée, da proteg¢ao, do seio maternal, corrobora para expressar
o estado interior de um sujeito que quer buscar na descida o alimento para seguir sua
viagem onirica.

O centro espelha o inicio, a origem, o ponto de partida de todas as coisas:
imagem da Unidade Primordial. Diz-se que todo o Universo veio de um ponto. Dessa
forma, o centro produz a emanacgéao da divindade, criando o conjunto de todos os seres
e de todos os estados de existéncia que constituem a manifestagao universal. Por
apresentar um carater sagrado, o “Centro” € um espaco especial, onde as hierofanias
se manifestam. E a passagem do finito para o infinito, do invisivel para o visivel. Tal
simbolismo nao confere apenas ao espago, mas evoca a propria condigao intima do
ser, para onde tudo converge e em tudo se expande.

Nesse sentido, a morada esta diretamente ligada a estabilidade do homem e a
busca pelo centro implica sua reconstrugcao. Para ascender, o sujeito tem que fazer
essa ligacao, ou seja, precisa estar na terra e achar o seu centro.

Segundo Mircea Eliade (1979), o centro é o lugar “paradoxal da ruptura dos
niveis, o ponto onde o mundo sensivel pode ser transcendido. Mas pelo proprio fato
de transcender-se o Universo, 0 mundo criado, transcende-se o tempo, a duracao, e
obtém-se o éxtase, o eterno presente intemporal” (ELIADE, 1979, p. 74).

Para o filésofo das religides, esse espaco esta diretamente em contato com o
sagrado, seja materializado em alguns objetos, em representa¢des de divindades, ou

em alguns simbolos, permitindo uma comunicagao entre o Céu, a Terra e o Inferno.
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O homem esta sempre perante uma viagem mistica ao “Centro” para, depois, dirigir-
se ao mais alto “Céu”. Logo, € criando um espago sagrado que o sujeito lirico do
poema “A casa grande” quer encontrar a arma para imobilizar o inimigo.

Sendo assim, o ultimo momento temporal no poema é o presente, que termina
com a exposi¢cdo da imensidao desse universo de esconderijos do Tempo e a
permanéncia desse jogo, através do advérbio “hoje” e do uso da aposiopese no final.
Os versos “E até hoje/ - mesmo depois que destruiram a casa grande - / até hoje eu

”

vivo explorando os seus esconderijos...” revelam a possibilidade de um Tempo
circular, como se esse mistério permanecesse para sempre.

Gaston Bachelard (2005), ao relatar sobre a simbologia dos cantos, explana
que esse espaco da casa “é um refugio que nos assegura um primeiro valor do ser: a
imobilidade. Ele é o local seguro, o local proximo de minha imobilidade. Nele, a
imobilidade irradia-se” (BACHELARD, 2005, p.146). Por isso, os “esconderijos”
explorados pelo sujeito lirico pressupbéem a existéncia dos cantos nessa casa
“onirica”, pois ali ele pode negar a existéncia do Tempo, num jogo de esconde-
esconde. E o poema “Os degraus”, de Bau de Espantos, que faz alusdo ao mistério

presente nos caminhos da prépria existéncia:

Os degraus

Nao descas os degraus do sonho

Para n&o despertar os monstros.

Nao subas aos s6tdos — onde

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

Nao descas, ndo subas, fica.

O mistério esta na tua vida!

E € um sonho louco este nosso mundo...

(QUINTANA, 2006, p.73)

A imagem da escada remete a verticalidade, a ligagao entre os planos terrestre
e aéreo. Na subida, a elevagao, a liberdade. Na descida, o aprofundamento e a prisao
em si mesmo. A simbologia dos degraus, entdo, evidencia o desejo do homem em
comandar a sua propria vida. Ficar parado, para um ser que sonha em ser livre e
liberto, € estagnar no voo: € nao sonhar. Por outro lado, é preciso enfrentar os

mistérios da existéncia, para que seja possivel a redencao, a purificagdo. Voltar ao
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mais intimo do ser, seja no espago habitado quando crianga ou na propria
interioridade, € buscar reintegrar-se num centro césmico.

Nesse caminho, € possivel apreender outra visdo acerca da casa: nao mais
como morada num espaco fisico, mas enquanto imagem intima do proprio eu poético.
No poema “A Casa fantasma”, de Preparativos de Viagem, essa figura instaura o

devaneio de um sujeito que sonha pela liberdade:

A Casa Fantasma

A casa esta morta?

Nao: a casa € um fantasma,

um fantasma que sonha

com a sua porta de pesada aldrava,

com os seus interminaveis corredores

que saiam a explorar no escuro os mistérios da noite

e que as luas, por vezes,

enchiam de um livido assombro...

Sim!

agora

a casa esta sonhando

com o seu patio de meninos passaros.

A casa escuta... Meu Deus! a casa esta louca, ela ndo
[sabe

que em seu lugar se ergue um monstro de cimento e
[aco:

ha sempre uma cidade dentro de outra

e esse eterno desentendido entre o Espacgo e o Tempo.

Casa que teimas em existir

- a coitadinha da velha casal

Eu também nao consegui nunca afugentar meus

[passaros.
(QUINTANA, 2006, p. 35)

A antrifase da imagem do fantasma é que sustenta a tematica do poema: a finitude
nao assusta mais, pois € possivel explorar muitos caminhos antes de se chegar a ela.

A estrutura ritmica fica assegurada nas homofonias por meio das rimas internas
e assonancias nos finais dos versos, que estao sustentadas pelo jogo entre as vogais
/al e /o/. Enquanto a assonancia da vogal brilhante reflete o concreto barulho da
construcdo, marcando o tempo fixado no espacgo, o fonema /o/ fechado da vogal

sombria pressupde a batida do préprio tempo. Todavia, quando apoiada na aliteragao
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da consoante sibilante /s/, esse fluxo pode ser continuo, indicando a liberdade
material, o desejo do sujeito lirico em ser um menino-passaro.

Semanticamente, percebe-se a transposi¢cdo da figura da casa ao longo dos
versos. Num primeiro momento, ela é metaforicamente representada pelo fantasma:
‘A casa esta morta? / Nao. a casa é um fantasma,”. Esse processo leva a
personificacdo dessa morada, uma vez que ao ser considerada uma “assombragao”,
ela passa a praticar atos humanos, como sonhar e escutar. Essa casa - fantasma
sonha com uma porta pesada que tranque forte, para ninguém interromper seus
devaneios. Ela percorre inUmeros corredores e explora os maiores mistérios que o
luar provoca. A noite, ou seja, a morte, enfraquecida de assombro, ndo assusta mais.

Simbolicamente, a casa representa o proprio sujeito lirico, que ignora a
temporalidade e sonha com a libertagdo material. A imagem dos meninos — passaros
no patio desse espaco onirico — indica o contraste presente na interioridade do sujeito
poético. A medida que, intimamente, enfrentam-se os caminhos e os medos de se
livrar dos pesos materiais, a luz pode ser visivelmente percebida no livramento da
condicao de ser finito que os passaros representam.

Dessa forma, ao ignorar a existéncia do Tempo, n&do alimentando o monstro
“‘de cimento e ago”, materiais do concreto, do bruto, essa casa — fantasma — sujeito
ultrapassa as condigbes espago-temporais e vence o inimigo, dentro da sua
interioridade, com o sonho de voo. Explorar os corredores da casa € percorrer 0s
entrecruzamentos de caminhos, os impasses labirinticos do ser humano, os quais sao
necessarios para o verdadeiro acesso ao “centro” — a viagem iniciatéria.

Buscar o centro — que pressupde uma descida a realidade para um repouso —
€, portanto, apontado em como uma forma de negar o fluxo temporal. Brincar com a
morte, eufemizando sua presenca, foi a estratégia escolhida nessa luta contra a
finitude. Assim como a arvore € um refugio para o passaro, o ninho — espago de
repouso — esta associado a idealizagao da casa simples, da morada”. Depois de
explorar e imaginar um “espaco feliz”, um “centro paradisiaco” e uma constelagao da
intimidade — que € a morada — o sujeito pode embarcar na sua viagem onirica ruma a
desmaterializacao, a liberdade aérea.

A partir desse momento, o sujeito poético da obra quintaneana volta-se para
um novo olhar sobre a vida: a re(descoberta) do ser no percurso da propria existéncia.

Apés certa insisténcia em aderir a momentos de uma infancia “imaginada” e, em
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seguida, preparar-se para a passagem ao “outro plano”, chega-se ao momento em
que € possivel notar a aceitacdo do curso temporal como formador de identidade. E

essa plenitude esta no proprio seio da mortalidade.
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5. “ DEIXA-ME FLUIR, PASSAR, CANTAR”: imagens de um Tempo sagrado

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

O motivo? Sé6 elas sabem muito bem:
Fugir...fugir de casal “

(Mario Quintana)

As imagens do voo e da ascensdo, tdo frequentes nos universos oniricos e
imaginarios, sdo os leitmotivs que sustentam a poética de Mario Quintana.
Perfeitamente inteligiveis no plano da mistica e da metafisica, elas exprimem
claramente as ideias de liberdade e de transcendéncia. Do mesmo modo, é
perceptivel uma significagdo existencial dessas imagens para o homem moderno,
uma vez que ressignificam um universo fechado (cotidiano) e revelam um mundo mais
vasto e plurivoco, carregado de significacdes espirituais, para além do plano temporal.

A ambicao de dominar o devir — pela repeticado dos instantes temporais — e de
vencer diretamente o inimigo, operando na propria substancia do tempo, configuram
0 pensamento norteador das Estruturas Sintéticas da Modalidade de Progresso (e da
Escrita Dialética), proposta pelo Regime Noturno do Imaginario. Segundo Gilbert
Durand, em tal visdao “condensa-se toda a vontade sincrética de unificacdo dos
contrarios através do drama mitico da morte e do renascimento” (DURAND, 2001, p.
294).

Nessa estrutura, os simbolos que dominam o tempo agrupam-se em duas
categorias*®: os que representam o movimento ciclico do destino e os que revelam o

impeto ascendente do progresso temporal. Para Durand, ou se privilegia

o poder de repeti¢ao infinita de ritmos temporais e o dominio ciclico do
devir ou, pelo contrario, se desloca o interesse para o papel genético
e progressista do devir, para essa maturagédo que apela aos simbolos
biolégicos, por que o tempo faz passar os seres através das peripécias
dramaticas da evolugdo. (DURAND, 2001, p. 282)

46 Gilbert Durand (2001) relaciona os simbolos ciclicos aos do denario e pau do jogo de Tard. Para ele, o denario
introduz as imagens do ciclo e das divisées circulares do tempo. Ja o pau é uma redugéo simbdlica da arvore de
Jessé, promessa dramatica do cetro.
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Com isso, de um lado é perceptivel o conjunto de arquétipos e simbolos do
retorno, reunidos com esquema ritmico do ciclo e, de outro, 0 esquema progressista
sob a manifestagcédo de simbolos messianicos e mitos historicos. Este esboga o ultimo
processo do ciclo, em que tudo se encaixa e se (re)integra.

Como o homem insiste, constantemente, em repetir o ato da Criagdo, as
imagens ciclicas de eterno retorno vao revelar uma imaginagdo que domina a
contingente fluidez do tempo num espacgo. Entretanto, apds a insisténcia numa forma
“circular’ do ser, o tempo ciclico é fechado — unificado — a fim de uma reconstrugcao
desse eu. E a certeza do encontro com o eterno presente — do acontecimento mitico
— que faz o homem aceitar a duracéo profana dos eventos historicos.

Na poética de Quintana, as imagens de renovacdo, da libertagcdo e da
luminosidade que se observa no horizonte de um encontro de tempos sdo marcadas
pelas simbologias da viagem — aérea e maritima — e da musicalidade. A
desmaterializagao e o desejo de recomecar a vida fazem com que o sujeito poético
finja uma “reconciliagdo” com o Tempo. Assim, o0 percurso, 0 mar, a musica, a danga,
e até mesmo o mito e a prépria criacdo poética sustentardo o plano imagético das
estratégias utilizadas nesse embate. Isso porque pois tais arquétipos transfiguram a
concepgao profana da cronologia e fazem com que o tempo adquira um carater
sagrado. Nessa conciliagdo, o sujeito poético pode inserir-se no curso temporal e

alcancar a liberdade e a ascensao espiritual.

5.1. “Quando eu acordar amanha, livre e liberto como uma asa”: a Viagem

onirica e o eterno recomego

A metafora da viagem é uma figura fortemente presente na poética de
Quintana. A fecundidade dela implica tanto um deslocamento fisico quanto interior,
com o intuido de desvelar as aventuras de uma experiéncia vivida.

No poema “Preparativos de Viagem”, de Esconderijos do Tempo, tem-se uma
ideia da preocupacao do sujeito lirico em manter as lembrangas nao apenas como
memorias, mas reinventa-las em sua imaginacdo, uma vez que o poder de

transcender a visao — para além da matéria — pode ser 0 seu maior bem. Nessa
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transposicdo espacial é possivel achar formas de conviver em harmonia com o

passado:

Preparativos de viagem

Uns vao de guarda-chuva e galochas,

outros arrastam um bau de guardados...

Inuteis precaucoes!

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...

os proprios Anjos te invejarao.

(QUINTANA, 2005, p.47)

As imagens do guarda-chuva, das galochas e do bau, as quais representam o
plano material e linear, cedem lugar as recorda¢des de um tempo que passou e aos
sonhos de um futuro longe do plano terrestre. Para o sujeito poético ndo importa que
sejam enfrentadas dificuldades na travessia para o “outro lado”: € preciso ultrapassa-
las, sem apego ao material.

L4, é possivel encontrar o Sobrenatural, os Anjos: seres intermediarios entre
os planos espiritual e terrestre, que apresentam funcao divina. Ao simbolizar a relagéo
do sujeito lirico com a sacralidade, eles ficam admirados com a leveza presente em
seu novo olhar para a morte. Esse é o verdadeiro sentido da viagem quintaneana: a
procura da propria evolucdo para ascender ao plano espiritual. E a imagem do
“ceguinho” — com seus outros sentidos agugcados — que vai revelar a forga de olhar
além do plano fisico, uma vez que a sensibilidade e a interiorizagao trazem a sensagao
de leveza no poema: é “fugir’ das inuteis preocupacgoes.

O sonho de uma travessia libertadora - desejo de todo ser aéreo — é exibido no

poema a seqguir:

Evolucao
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Todas as noites o sono nos atira da beira de um cais
E ficamos repousando no fundo do mar.

O mar onde tudo recomecga...

Onde tudo se refaz...

Até que, um dia, nés criaremos asas.

E andaremos no ar como se anda na terra.

(QUINTANA, 2005e, p.55)

O poema “Evolugao” € um marco na transicao entre duas obras importantes de
Mario Quintana, Esconderijos do Tempo (1980) e Bau de Espantos (1986), no que
concerne a mudanca de atitude do sujeito com relagdo a finitude humana. A
simbologia da noite — ligada a protegcado e a descida ao plano terrestre — aparece
associada a agua, no sentido de obter a harmonia césmica. Segundo Chevalier e
Gheerbrant (2006), mergulhar nelas “para delas sair sem se dissolver totalmente,
salvo por uma morte simbdlica, é retornas as origens, carregar-se de novo num
imenso reservatoério de energia” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.15). Por isso,
essa descida, como meio de purificagdo, € como uma morada sobre a agua contra os
“inelutaveis valores terrificantes” (DURAND, 2001) da morte.

Conforme Gaston Bachelard (2001), a viagem aérea “aparece como uma
transcendéncia facil da viagem sobre as aguas, depois que compreendemos o sentido
profundo da felicidade embalada e a aproximamos da dogura das viagens oniricas”
(BACHELARD, 2001, p.43). Assim, a agua — simbolo da libertagcdo das formas —
configura-se como arquétipo norteador do desejo de purificagdo da alma, da
desmaterializagao.

O aspecto expressivo formal do poema da-se de forma simples, uma vez que
sua construgdo compreende apenas 6 versos, livremente metrificados, mas com forte
poder sonoro, lexical e imagético. Sonoramente, a fluidez da sibilante /s/ denota o
deslizamento que a imagem do mar pressupde. A aliteragdo dessa consoante — em
harmonia com a assonéancia da vogal brilhante /a/ — propde o movimento das ondas
do mar, as quais podem ser equiparadas ao proprio fluir temporal. Nesse momento,
verifica-se que o sujeito lirico sonha com sua descida as aguas “renovadoras” e, ao
mesmo tempo, com sua insergdo 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.
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No poema, evoluir quer dizer regenerar-se corporal e espiritualmente e, na
agua - que é simbolo da fertilidade, da pureza e da sabedoria —, o sujeito pode se
“refazer” para ser conduzido a eternidade. Correlacionam-se também a imerséo e a
prépria construgcdo do poema, através da recorréncia de aposiopeses: figura de
pensamento que aparece para marcar a imagem de eterno recomego do tempo,
pressupondo a libertacdo da matéria e a eternidade.

O mar — “simbolo da dinamica da vida” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2006)
— indica que tudo sai e retorna a ele e isso esta presente desde nascimentos, como
transformacgdes e renascimentos. Por isso, representa a ambivaléncia: vida e morte.
Porém, nesse viés dos estudos do Imaginario, essa metafora aparece como
reconciliadora dos contrarios, ja que € pelo “Mar” que se vai para o “Outro Mundo”.
Assim, ha uma necessidade de, nesse aprofundamento, nessa alegria de navegar,
enxergar melhor, o que é fundamental para algar o voo tao esperado.

Gaston Bachelard (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. O mar esta ligado ao resgate das energias para o

plano ascensional, ja que n&o se aprende a voar “de repente”:

Langa-te no mar, mas n&o para encontrar ai a morte no esquecimento,
sendo para votar a morte tudo o que em ti ndo podia esquecer. (...)
Entao 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, p.145)

Nessa apreenséao, os esquemas de “encaixe” e “redobramentos”, cedem lugar

aos simbolos ciclicos, de repeticao infinita, uma vez que

nao passavam de prefiguragao no espago da ambigdo 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, p.281)

Aqui, as atitudes do homem passam a girar em torno do dominio do proéprio
tempo. Para Durand,
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todos os simbolos da medida e do dominio do tempo vao ter tendéncia
para se desenrolar seguindo o fio do tempo, para ser miticos, e esses
mitos serdo quase sempre sintéticos que tentam reconciliar a
antinomia que o tempo implica: o terror diante do tempo que foge, a
angustia diante da auséncia e a esperancga na realizagao do tempo, a
confianga numa vitéria sobre ele. (DURAND, 2001, p.282)

Portanto, em “Evolug&o”, o mar aparece como meio de langar para longe todos
os desgostos, remorsos, enfim, tudo o que faz o sujeito lirico olhar para tras em seu
embarque. Tirar o “peso” do medo do Tempo e aceitar-se como ser fluido é
fundamental para evoluir espiritualmente, pois a vida é um sopro.

A simbologia de renovagao que o mar designa também esta presente no poema
“Deixa-me seguir para o mar”, de Bau de Espantos, uma vez que nota-se o desejo do

eterno recomego das coisas na imagem de um sujeito que se compara a um rio:

Deixa-me seguir para o mar

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

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

as vezes virao a mim as criangas banhar-se...

Um espelho ndo guarda as coisas refletidas!

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

Deixa-me fluir, passar, cantar...

toda a tristeza dos rios
€ nao poderem parar!

(QUINTANA, 2006, p. 46)

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 forte sonoridade das
rimas internas, assonancias e aliteracées. Ja na primeira estrofe, ha uma espécie de

divisdo do verso pela utilizacdo de aposiopeses nos dois primeiros e uma virgula no
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terceiro. Esses recursos causam o efeito de pausa, indicando uma quebra no
movimento. A ruptura sonora (e métrica) segmenta a estrutura sintatica que continua
Nno mesmo verso, mas como se fosse um novo, ja que a oragado seguinte inicia por
letra maiuscula. Apos esse segmento, ha ainda, dois enjambements, indicando uma
ondulacdo: “Tenta esquecer-me... Ser lembrado € como / evocar um fantasma...
Deixa-me ser / o que sou, o que sempre fui, um rio que vai fluindo...”.

Por fim, a homofonia estabelece-se a partir do jogo entre a assonancia das
vogais brilhantes /a/ e /e/ e a aliteragdo das consoantes continuas /I/ (liquida) e /r/
(vibrante) refor¢cadas pelas nasais /m/ e /n/. Através disso, percebe-se a agitagao das
ondas do mar. As consoantes liquidas denotam a fluidez, o escorregando e, com o
apoio das vogais brilhantes, ouvem-se os rumores das aguas. H4 um movimento de
ondulagédo continuo ao longo do poema, mesmo que, em certo trecho, haja nova
pausa causada pela aliteracdo da nasal /m/, apoiada pela fricativa /v/, as quais
transmitem a sensagao de lentidao desse fluir: “Em vao, em minhas margens cantaréo
as horas, / me recamarei de estrelas como um manto real, / me bordarei de nuvens e
de asas, / as vezes virao a mim as criancas 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 a
fluidez do tempo. Verifica-se, com isso, a transposi¢céo da identidade do “eu” para o
“rio”, que flui, denotando a ineficacia da passagem das horas diante dessa imagem. E
€ a simbologia das “estrelas”, das “nuvens” e das “asas” que corroboram para essa
significagcdo. Esses arquétipos sdo construtores do esquema ascensional, que rege o
pensamento do “ser” aéreo presente em Mario Quintana.

Percebe-se, entao, que sujeito lirico deseja seguir seus caminhos, “aceitando”
a sua condi¢ao de ser mortal. Porém, essa conciliacdo € apenas aparente, ja que as
imagem ciclicas dos atos de “fluir, passar, cantar” representam a propria libertagéo do
curso temporal. A medida do transcurso temporal — pelo movimento que as imagens
do “rio” e do “Mar” adotam — a eterna renovacgao espiritual esta presente, determinada
pelo elemento agua.

Os devaneios sobre a agua indicam profundidade, imanéncia. O sonhador a
beira das aguas calmas revé suas venturas e os sonhos preliminares. Para um sujeito
que lutou como um herdi, o adeus a beira-mar € o mais literarios dos adeuses,

despertando os ecos de uma existéncia dolorosa.
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Em A agua e os sonhos: ensaio sobe a imaginagdo da matéria, (1997),
Bachelard defende que “para alguns sonhadores, a agua é o movimento novo que nos
convida a viagem jamais feita” (BACHELARD, 1997, p. 78). Associada a morte, e a
barca de Caronte, esse elemento substancial pode suscitarimagens do &mago do ser,
desvendando inumeros mistérios acerca da travessia pela qual o homem passa.

Em “Deixa-me seguir para o mar”, a agua simboliza um meio de purificacéo e,
ao mesmo tempo, a regeneragdo do sujeito lirico que deseja seguir para 0 mar.
Mergulhar nas profundezas da agua e, depois, retornar delas é voltar as origens,
regenerar-se corporal e espiritualmente, para reintegrar-se ao mundo. E uma espécie
de “morte simbdlica” pela qual o ser passa, revestida de um sentido de eternidade.

Ao desejar ser “um rio que vai fluindo” (v. 3), o sujeito da um sentido divino a
agua, estabelecendo uma comparagao a imagem de Jesus Cristo: a verdadeira fonte.
Sobre o poder soterioldgico desse elemento, Chevalier e Gheerbrant (2006) afirmam

que

a imersao nela é regeneradora, opera um renascimento, por ser ela,
ao mesmo tempo, morte e vida. A agua apaga a histdria, pois
restabelece o ser num estado novo. A imersao é compativel a
deposicao do Cristo no santo sepulcro: ele ressuscita, depois dessa
descida nas entranhas da terra. A agua é simbolo de regeneracao: a
agua batismal conduz explicitamente a um novo nascimento, é
iniciadora. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.18)

Nesse sentido, as aguas estdo sempre presentes em processos de recriagao,
além de anunciar as provagdes pelas quais os homens devem passar em suas
travessias. Outra imagem presente no poema € a das criangas banhando-se nesse
rio, na segunda estrofe, a qual confirma o ato de revelacao e regeneragao. A cultura
antiga tradicional relata sobre o sentido mitico das criangas maléficas, as quais eram
impedidas de tocarem na terra para nao transmitir pestes. Assim, eram levadas ao
mar ou ao rio, “a patria da morte total que € o mar infinito ou o rio mugidor”
(BACHELARD, 2007, p.76), para atravessar a morte. Porém, se fossem devolvidas
pelas aguas, estariam salvas, tornando-se seres especiais, possiveis de mudar o
proprio mundo.

Para o sujeito lirico, “jogar-se” nessas aguas circulares é esquecer as

lembrancgas fixadas num tempo passado e seguir o seu destino: inserir-se no deuvir.
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Sintaticamente, no poema, é a recorréncia de aposiopese que vai indicar o eterno
recomego. Além disso, os esquemas dos verbos “fluir’, “passar”, “cantar”, “seguir”, ao
lado dos substantivos “caminho” e “destino”, confirmam o sentido da passagem para
um outro plano, que o “Mar”, com o seu movimento, requer. Por fim, as formas verbais
“‘cantarei”’, “recamarei’ e “bordarei” pressupdem a “reinvengdo’ do sujeito nesse
processo de purificacdo, através de uma protecdo, uma espécie de mecanismo de
defesa contra o Tempo.

Tais esquemas que norteiam o nivel semantico do poema fazem parte da
atitude de “fingimento” de aceitacéo e “conciliagdo” com a temporalidade, para que,
assim, o sujeito possa reiniciar eternamente o ciclo da vida. Essa é a sintese da
“estrutura” de harmonizagdo dos contrarios, pretendida pelo Regime Noturno do
Imaginario e pela Escrita Dialética.

E é nesse sentido que os versos finais indicam ambiguidade: “toda a tristeza
dos rios/ é ndao poderem parar!”. Na medida em que o sujeito lirico equipara-se ao rio
e diz que a tristeza deles (sua e do rio) é nao poderem parar, ele indica que ambos
sao movimento e, nesse caso, tempo. Todavia, esse curso pode ser circular e a
prépria imagem formada pelo som das vogais confirma essa assertiva. Isso porque
apenas esses dois ultimos versos estdo metrificados em redondilha maior, o que
transmite a sensagao do canto, das can¢des, que geralmente sdo ritmadas em versos
de 7 silabas métricas. Sendo assim, o poema é finalizado com essa dupla significagao,
que na verdade é a simulagdo da “tristeza” de nédo poder se “estabilizar” por um
momento e ter que “passar” sempre. O sujeito poético engana o Tempo e pode
renovar seu espirito para a préxima estratégia na luta contra a deterioragao.

A liberdade que se pretende alcangar € o destino desejado pelo sujeito poético
de Mario Quintana. Para que essa busca nao seja va, € preciso reconhecer o
verdadeiro sentido da sua existéncia: desvendar os mistérios do mundo. O poema
“Tempestade Noturna”, da mesma obra, revela uma viagem carregada de assombros
e temores, mas € o desejo de liberdade e renovacao que dao forgas para enfrentar as

tormentas:

Tempestade noturna

Noite alta,
na socobrante Nau exposta aos quatro ventos,
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em pleno céu sulcado de relampagos,
os marinheiros mortos trovejam palavrdes.

O velhos marinheiros meus avos...

Para eles ainda ndo terminou a espantosa Era dos
Descobrimentos!

Santa Barbara

e Sao Jerbnimo,

transidos de divino amor,

escutam suas pragas como oragoes.

Quando eu acordar amanha3, livre e liberto como uma
[asa vou rezar a Sao Jerébnimo

vou rezar a Santa Barbara
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, 2006, p.25)

O poema declara a ambivaléncia de uma navegac¢ao: no inicio, as armadilhas
dos trovdes noturnos; no fim, a descoberta de uma claridade em meio ao nevoeiro.
Simbolicamente, esse percurso revela o caminho do caos a Criacdo divina. E essa
travessia compete também a estrutura do poema. Dividido em quatro estrofes, as duas
primeiras remetem a turbuléncia anarquica do caos, enquanto as duas ultimas
exprimem o sopro divino e a ordem na criagao do mundo.

Além disso, a expressao sonora corrobora para essa visao, uma vez que o
excesso da sibilante /s/ no primeiro bloco, apoiada na forga da batida marcante das
consoantes /t/ e /p/, explicitam o turbuléncia pela qual a nau passa e trancam a fluidez
que a vogal /o/ denotaria. No segundo momento, 0 movimento pavoroso estanca e a
assonancia da vogal /o/ consegue percorrer seu fluxo sem interrupgoes, revelando a
ciclicidade temporal e a libertagdo das tensdes noturnas.

Logo na primeira imagem - uma embarcagao prestes a afundar em meio a
ventos e relampagos - as trevas cobrem o fundo do oceano e os marinheiros mortos
saltam como fantasmas noturnos assombrados. Porém, nas tradi¢des islamicas, o
vento tem como fungao “conter as aguas; a sua criacado, ar e nuvem, com inumeras
asas, também viria conferir-lhes uma fungao de suporte. Deus criou o vento e lhe deu

inumeras asas. Ordenou-lhe que carregasse a agua; o que ele fez’ (CHEVALIER;
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GHEERBRANT, 2006, p.936). Na tradi¢ao biblica, os ventos representam o “sopro de
Deus”. Esse poder foi que organizou o caos primitivo e vivificou o primeiro homem.
Portanto, somente apds o processo de aparicdo das forcas dos “Quatro Ventos” 4’ é
que o homem pode erguer-se firme e inabalavel. Ficar em pé também denota
autoridade sobre o meio. Por isso, no poema, a Noite € “alta”, uma vez que revela a
astucia e bravura contra as forgas violentas. Os quatro ventos confirmam a projegao
dos quatro horizontes a partir de um ponto central — destino da criagcdo do mundo.
Na Biblia Sagrada (1999), no Antigo Testamento, em Génesis, ha o relato da

criagdo a partir da forma vazia:

No principio, criou Deus os céus e a terra.

A terra, porém, estava sem forma e vazia; havia trevas sobre a face
do abismo, e o Espirito de Deus pairava por sobre as aguas.

Disse Deus: Haja luz; e houve luz.

E viu Deus que a luz era boa; e fez separacao entre a luz e as trevas.
(GENESIS, 1: 1-4)

O nevoeiro que se faz presente simboliza a incerteza, a visdo nebulosa que
precede uma nova forma, ou seja, 0 momento antes do surgimento da luz. Frente ao
turbilhdo da tempestade, o sujeito lirico atribui aos avdés a estampa de “velhos”
marinheiros que acreditam, inocentemente, que ainda tenham muito a navegar e
terras por descobrir. E a imagem do “Descobrimento” que vai remeter aos caminhos
da criagao.

Sobre essa relacao, Mircea Eliade (1992b) relata que em todos os processos
de desbravar uma terra inculta ou de conquistas e tomar posse de um territorio ja

habitado por outros seres humanos, ha um ritual de cosmogonia

porque, da perspectiva das sociedades arcaicas, tudo o que nao é “o
nosso mundo” ndo é ainda um “mundo”. Nao se faz “nosso” um
territério sendo “criando-0” de novo, quer dizer, consagrando o. Esse
comportamento religioso em relacdo a terras desconhecidas
prolongou se, mesmo no Ocidente, até a aurora dos tempos
modernos. Os “conquistadores” espanhdis e portugueses tomavam
posse, em nome de Jesus Cristo, dos territérios que haviam
descoberto e conquistado. A ere¢ao da Cruz equivalia a consagragao
da regido e, portanto, de certo modo, a um “novo nascimento”. Porque,

47 Neste estudo no se pretende uma explicagdo aprofundada da classificagéo dos quatro ventos apocalipticos.
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pelo Cristo, “passaram as coisas velhas; eis que tudo se fez novo” (ll
Corintios, 5:17). A terra recentemente descoberta era “renovada”,
“‘recriada” pela Cruz. (ELIADE, 1992b, p. 22)

Por isso, a consagragao de um lugar é uma repeticdo da cosmogonia, pois néo se
pode viver sem uma “abertura” para o transcendente, no meio da desordem - do
“‘Caos”. Para Eliade, é a experiéncia do Tempo sagrado que permitira ao homem
encontrar “periodicamente o Cosmos tal como era in principio, no instante mitico da
Criacao” (ELIADE, 1992b, p.37).

Além disso, a presencga de Santa Barbara e Sao Jerénimo contribuem de forma
significativa para essa revelagao divina associada ao plano imagético do poema. Séo
Jerbnimo é simbolo da devogéo, ele chegou ao Brasil com os colonizadores, em plena
“Era dos Descobrimentos”. Sua devogao — ao estudar e traduzir a Biblia — comprova
que o estudo e a religido estdo interligados desde os primérdios humanos. Ja Santa
Barbara espelha a contemplagao, a persisténcia e a abnegagao na crenga num “Deus
Unico e Pai de Jesus Cristo”, além de proteger contra os relampagos da tempestade.

Assim, o segundo momento do poema revela que a espantosa tempestade nao
atinge o suijeito lirico que acredita na divindade e na libertagdo das formas: “Quando
eu acordar amanha, livre e liberto como uma asa vou rezar a Sao Jerénimo / vou rezar
a Santa Barbara / por este nosso fim de século”. Pensando na possibilidade da
chegada dos derradeiros dias do mundo, essa navegagao simboliza a busca da
imortalidade.

Igual ao grande navegador Buda, (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p.632),
o sujeito poético de “Tempestade Noturna”, visa atravessar o oceano da “existéncia”
e passar a Outra Margem. Descobrir novos horizontes, ndo mais na va agua e sim no
ar, demonstra a vontade de lancgar-se ao destino e aderir ao eterno retorno da matéria,
mesmo enfrentando intempéries, pois ele ainda tem “misteriosas Américas por
descobrir”.

Portanto, a mudanca na acepc¢ao acerca da possibilidade de finitude € uma
grande arma na luta contra o inimigo. Atribuindo um carater sagrado ao Tempo, o
sujeito (re)cria-se através do préprio devir, na tentativa de que sua morte seja apenas
um renascimento.

ApoOs a renovagao —com a descida —, o voo pode atingir a plenitude. O poema

“Viver’, da mesma obra, serve como marco nessa reintegracdo do sujeito. Sair do
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fundo do mar e levantar-se do chao sao metaforas da purificacdo e renovagao do ser

e isso esta estritamente relacionado a conciliagdo com o inimigo:

Viver

Quem nunca quis morrer
Nao sabe o que é viver
Nao sabe que viver é abrir uma janela
E passaros passaros sairao por ela
E hipocampos fosforescentes
Medusas translucidas
Radiadas
Estrelas-do-mair... 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, 2006, p.87)

Em “Viver”, confirma-se que a aceitagdo da morte, ou seja, a conciliagdo dos
contrarios € de fundamental importancia para “fechar” o ciclo da vida. Morrer é
renascer e o principio aéreo — que rege a poética de Quintana — indica que é pelo ato
de heroismo que se tenta domar o “monstro” e morrer no “alto”. Mesmo que para
vencé-lo seja preciso atrai-lo e negar sua presenga para, depois, “fingir’ conciliar-se
com ele. Sé assim o sujeito pode viver momentos de “resgate” do instante original.

Viajar em busca de um reencontro consigo mesmo, num plano atemporal, seja
de trem, bonde, barco ou de avido, € o caminho predestinado a um sujeito que se
prepara para a partida. E um desacomodar-se do eterno mesmo lugar, a fim de fazer
uma espécie de inventario das coisas e da sua propria vida, ora carregando as
lembrancas, ora as nostalgias ou, muitas vezes, sem bagagem alguma.

Os versos do poema “Aeroporto”, ja em Preparativos de Viagem, explicitam o
sentimento de liberdade e desapego dessa voz poética com as coisas materiais e

terrenas, em seu trajeto para o “Outro Mundo”:

Aeroporto
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Eu também, eu também hei de estar no

Grande Aeroporto, um dia,
Entre os outros viajantes sem bagagem...
Tu n&o imaginas como € bom, como é repousante
Nao ter bagagem nenhuma!

(..)
(QUINTANA, 2008, p. 111)

Nesse percurso instigante dentro da obra, percebe-se que o destino desse eu
€ alcancar o “Infinito”. A condigdo de n&o carregar as bagagens € desprender-se das
coisas inuteis, dos pesos mortos, para dominar os valores espirituais, interiores e
pessoais. Tudo o que remete as obriga¢des da vida terrena, como sentimentos,
preocupacdes e compromissos, deve ser abandonado.

Ja o poema “O sono”, da mesma obra, aponta o contraste entre partir versus
chegar. No inicio, o sujeito embarca para uma viagem noturna, simbolizada pelo corpo
estendido carregado pelo trem, que avanga conforme a passagem do tempo. No fim,

a estacao de chegada: Aurora. Nesse trajeto, morrer é purificar-se, renascer:

O sono

O sono é uma viagem noturna:

0 corpo — horizontal — no escuro

E no siléncio do trem, avanca.
Imperceptivelmente

Avanca. Apenas

O reldgio picota a passagem do trem.
Sonha a alma deitada no seu ataude:
La longe

L& fora

(Ela sabe!)

L& no fundo do tunel

Ha uma estagéo de chegada

- anunciam-na os galos agora —

Com a sua tabuleta ainda toda umida de orvalho,
Ha uma estagdo chamada

AURORA!

(QUINTANA, 2008, p. 97)

Em nivel de estrutura aparente, o poema apresenta 16 versos, irregularmente
metrificados e distribuidos em apenas uma estrofe. A sonoridade da-se pela
combinagao das vogais /a/ e /o/ com as consoantes nasais /m/ e /n/, permeadas pela

liquida /I/. Numa oscilagao entre metros longos e curtos nos versos, ha uma forte
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marcacao ritmica do movimento de um trem. As vogais brilhantes sugerem um barulho
rumoroso, mas quando apoiadas em nasais provocam sua brandura e extensao. Além
disso, a consoante liquida determina fluidez do movimento implicado pela expressao
“La”, que é utilizada com recorréncia nos versos 8, 9 e 11. Sintaticamente, é o verbo
“‘avancar’” que vai servir como for¢ca motriz na configuragdo lexical do poema,
relacionando-se com a sonoridade, a partir do fonema /v/. Ele denota tanto o barulho
da fumaga do trem, quanto o suspense e expectativa de chegada a estagéo final.

Ja o nivel imagético do poema é sustentado pelas figuras do corpo, do trem e
da estacao, as quais estao interligadas as simbologias do sono (sonho), do tempo e
da Aurora. O sujeito poético descreve o sono como uma viagem noturna, na qual o
corpo — imovel num caixdo — é carregado pelo trem que avanga no siléncio e no
escuro. Num cenario em que o tempo “picota” essa passagem, a possibilidade de
morte é claramente perceptivel. Na partida, a viagem por esse meio de transporte,
que funciona com a mais minuciosa precisdao de um mecanismo de relojoaria, de fato,
obedece a uma organizagao pontual, presente na imagem fria e imével do corpo na
horizontal, caracterizando a ordem de ignorar os sentimentos da “despedida”. Assim,
o trem, que é tempo, avanca de modo quase invisivel: no siléncio de cada dia.

Em um segundo momento, a partir do verso 7, ha uma mudanca de percepgao
com relagdo a essa viagem: agora, evidencia-se uma “alma” que sonha dentro do
ataude, nao mais um “corpo” imovel. Isso implica um desejo de encontrar algo na
chegada, que é a esperanga da renovagao. Entdo, nessa acepgao, o trem aparece
como “simbolo da evolugdao” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p. 896), pois
enquanto meio de transporte da homem, ele também evoca a “linha” da vida,
preparando o ser para o grande encontro com o seu destino.

Nessa medida, a viagem configura uma espécie de desejo de mudanca interior,
manifestada a partir da busca pela imortalidade. Mais do que um deslocamento fisico,
a nova experiéncia proporciona uma conciliagdo césmica. No final, a estagao de
chegada surge radiosa, despertando todas as coisas, como um guia das liberdades:
Aurora.

Simbolo do “despertar na luz reencontrada” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2006, p.101), em sua condigao atemporal, ela cumpre o seu destino: retrata todas as
possibilidades. Diferentemente da sua irma — noite — que é portadora dos medos e

angustias. Num recomeco, o sujeito lirico de “O sono” — anuncia sua vitéria sobre as
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trevas e mostra a esperanga de uma vivéncia nova: simbolizada pela tabuleta umida
de orvalho. Nesse sonho — que revela uma abstragdo do desejo real — ndo ha
responsabilidade com a contingéncia e finitude humanas.

Essa “iluminacéo instantanea” (ELIADE, 1979) — o salto para fora do Tempo -
€ uma libertagdo da memoria e abolicdo do passado. O poema em questao confirma
o pensamento e o desejo de viver o “Grande Tempo” ao encontrar na estacéo de
chegada - “Aurora” - a forma de libertagdo da cronologia. A concepgéao de resgate do
instante primordial — que causa uma ruptura do tempo profano — define relacbes
intimas do tempo sagrado com o mito, ja que essa perspectiva torna iluséria qualquer
historicidade presente no tempo.

Ligada ao simbolismo do regresso ao ventre, a chegada a “Aurora” tem uma
valéncia cosmoldgica. O passageiro retorna a Noite cdsmica para poder ser criado de
novo, regenerado. Essa relagdo de morte e renascimento que perfaz a ideia central
da imagem da chegada a estagao, conduz a ideia da cosmogonia. Segundo Eliade
(1992b),

€ preciso abolir a obra do Tempo, restabelecer o instante auroral de
antes da Criagao; no plano humano, isto equivale a dizer que é preciso
retornar a “pagina branca” da existéncia, ao comego absoluto, quando
nada se encontrava ainda maculado, quando nada estava ainda
estragado. Penetrar no ventre do monstro — ou ser simbolicamente
‘enterrado” ou fechado na cabana iniciatica — equivale a uma
regressao ao indistinto primordial, a Noite cosmica. (ELIADE, 1992b,
p. 94)

Nesse sentido, aderir ao carater ciclico do tempo césmico na depreciagao
metafisica da vida — que a historicidade causa — concilia os contrarios, numa
adequacao aos valores cosmogonicos e metafisicos da ligacdo. O simbolismo ciclico
esta no seio das aspiragdes verticalizantes e isso corrobora para o progresso do
sujeito diante da temporalidade e do destino de morte. Para o “ser” aéreo de Mario

Quintana, “o mundo nao é sé o que se vé€” e é por essa transfiguragcado da realidade

circundante que o tempo passa a ser encarado sob a forma dramatica.
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5.2 “Chegamos de muito longe, de alma aberta e o coragao cantando!”:

(re)construir-se cantando

Viajar por “vontade” e obter uma vantagem inesperada foi um trajeto percorrido
pelo sujeito poético de Quintana em sua luta contra o fluir temporal. Assentar pedra a
pedra a sua piramide, num espaco liberto do Tempo, € controlar o vento — lento
devorador das construgbes realizadas no curso da vida. Assim como Hermes —
Mercurio, o “viajante noturno” essa voz poética sonha com o seu movimento libertador.
Sua mobilidade €, entado, despertada pelas asas oniricas — que o levam ao alcance da
“outra margem”. Esse sujeito € um sonhador aéreo.

Se 0 homem pode se projetar além e re(criar) a sua imagem pela possibilidade
de transcendéncia, na exegese da poesia de Mario Quintana — que intenta-se mostrar
neste capitulo — a busca pela plenitude de um instante fora do mundo profano justifica
a “poténcia” da imaginacgao 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
Gaston Bachelard (2001), fazem despertar o sonho e, com isso, 0 mundo passa a
significar outra coisa. Esse ato destréi a continuidade do tempo profano.

E, portanto, o poder da ‘imaginacdo musical” na conciliacdo com a
temporalidade, a fim de uma dominacado na “fuga” existencial, que vai permitir a
reconstrugcdo do sujeito. Segundo Gilbert Durand (2001), no Regime Noturno do
Imaginario, o simbolismo da melodia, ao lado do das cores, eufemiza a presenca do
Tempo, ja que € considerado um tema de “regressao as aspiragdes mais primitivas
da psique, mas também o meio de exorcizar e reabilitar a propria substancia do tempo”
(DURAND, 2001:225). Além disso,

a musica opera o milagre de tocar em nds o nucleo mais secreto, o
ponto de enraizamento de todas as recordagdes e de fazer dele por
um instante o centro do mundo feérico, comparavel a sementes
enfeiticadas, os sons ganham raizes em nés com uma rapidez
magica...num abrir e fechar de olhos sentimos um murmurio de um
bosque semeado de flores maravilhosas . na folhagem das arvores, a
nossa infancia e um passado ainda mais recuado pdem-se a dangar
numa alegre roda... (DURAND, 2001, p.224)
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A passagem dos arquétipos circulares para os sintéticos instaura os mitos do
progresso e 0s messianismos histéricos e revolucionarios. Conforme Durand (2001),
a seguranca do retorno e da repetigdo da lugar a um progresso que justifica o proprio
devir. O tempo ja ndo é vencido pela conciliagdo dos contrarios, mas porque a propria
irreversibilidade é dominada.

Portanto, a Musica — que € um processo dramatico — harmoniza os contrarios,
buscando uma sintese dramatica na qual os poderes maléficos das imagens musicais
sao desfeitos pela consciéncia de um homem que vive realmente o dominio do tempo.

Conforme Durand,

O mito tem a mesma estrutura da musica...€ por ser eterno recomego
de uma cosmogonia, e com isso remédio contra o tempo e a morte, é
por conter em si “um principio de defesa e de conservagao que
comunica ao rito” que o mito contém essa estrutura sincrénica. Porque
esta ultima é aquilo a que chamamos de Regime Noturno da imagem.”
(DURAND, 2001, p. 361)

Através do canto pode-se estabelecer a comunicacdo com o plano divino, uma
vez que a melodia esta ligada ao sopro criador. O recurso a musica, em virtude de
seus timbres, suas tonalidades, seus ritmos, seus instrumentos, “¢ um dos meios de
se associar a plenitude da vida cosmica” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006, p. 627).

Acordo da alma e de corpo, ela representa a harmonia e, por conseguinte, a
verdadeira arte de alcancar a perfeicdo: a unidade dentro de um ritmo ciclico. E uma
amenizagao do ruido que assola a noite: € uma forma de dominar o Tempo.

O poema a seguir, da obra Bau de Espantos, apresenta a possibilidade de

reconstrugao do sujeito, a partir do canto libertador:

Anti-cancdo numero um

Passam as belas na passarela:

é tudo pura ventarolagem, vés?

Mas o pensamento traga no ar

isentas elaboragdes geométricas... Poeta, é preciso
[escolher

entre o sopro e a construgéo.

E, no espaco liberto — liberto do tempo —
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assenta, pedra a pedra, a tua piramide:

o resto é cancado... Cancéo é feita de vento.

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

Mas s se pode construir cantando! E entao?

Passam as belas na passarela.

Cantam as belas na passarela,

com seus vestidos da cor do tempo!

(QUINTANA, 2006, p.48)

No poema, € possivel perceber a conciliacido dos contrarios na propria senda
do devir. De um lado, as imagens da passarela, do sopro e do neologismo
“ventarolagem — representando o canto do vento. De outro, o concreto, a construgao
e a pedra. Num aparente jogo de oposic¢ao, o sujeito lirico rompe com a separagéao e
escolhe construir a sua vida no proprio fluxo temporal. A medida que as belas passam
pela passarela, ele assenta — pedra a pedra — a sua piramide. Embora os ventos
representem a dicotomia calmaria x tempestade, & preciso escolher o instante liberto
do tempo — momento “favoravel” - para a sua reconstrucéao.

Além disso, o aparente contraste ja esta presente no proprio titulo do poema,
uma vez que o prefixo “anti” atribuido a “cancéao” pressupde a quebra do significado
da acao de cantar, a ruptura da liberdade que a musicalidade denota. Porém, significa
apenas ir em diregao contraria ao sentido dado a cangao no proprio poema: “Cancgao
é feita de vento. /Do vento que faz o tempo, lento devorador de piramides...”. No
momento em que o sujeito lirico associa o ato de cantar a forga devoradora do vento
— que € o proéprio tempo a destruir a vida — colocar-se “anti” a isso representa ignorar
tal sentido: inserir-se no fluxo temporal para seguir sua construgao.

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 metrificagao livre, a estrutura ritmica do poema aparece bem centrada
numa dualidade entre 0 movimento e a pausa sonora, dependendo da compreensao
semantica. Por isso, pode-se dividir o poema em 3 momentos. O primeiro trecho
corresponde aos 5 primeiros versos, onde verifica-se, ainda, um enjambement:

“Passam as belas na passarela: / é tudo pura ventarolagem, vés? / Mas o pensamento
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traca no ar / isentas elaboragdes geométricas... Poeta, € preciso [escolher / entre o
sopro e a construgao.

Nesse primeiro momento, a oposicdo entre a libertacdo e a prisao temporal é
nitida e isso se mostra no préprio ritmo. O reforgco homofonico — que é construido em
torno do fluir temporal — procura transmitir a sensacdo desse curso, mas oscilando
com pausas que indicam o estancamento, perceptivel através das aliteragcdes 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.

No nivel lexical, o esquema que indica movimento esta centrado no verbo
“passar’ — conjugado no presente do indicativo e flexionado no plural — e na expresséo
“ventarolagem”. No final desse enxerto, o vocativo “Poeta,” esta direcionado ao proprio
sujeito lirico, pois é ele quem deve decidir por qual caminho vai seguir. Ja a pausa se
da a partir da locucéo verbal “é preciso escolher” e dos substantivos “pensamento” e
“elaboragdes geométricas”, os quais denotam a racionalidade do espacgo profano. O
choque pode ser percebido através da conjungao adversativa “mas”, que prova essa
duvida inicial e necessidade de escolha do “poeta”.

Com isso, o ponto final do ultimo verso desse trecho, apés o enjambement, é
a sintese dessa oposicao, pois pressupde o fechamento da ideia e, assim, a resposta

comecgara a ser desenvolvida no momento posterior:

E, no espaco liberto — liberto do tempo —

assenta, pedra a pedra, a tua piramide:

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

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

(QUINTANA, 2006, p.48)

Nos versos acima, nota-se que ha uma avaliagao dos dois caminhos, 0s quais
aparecem, ainda, em contraste. Essa oposicao se forma a partir do choque do verbo
“‘assentar” com o adjetivo “devorador’, ja que o primeiro reforca a firmeza da
construcao e, o segundo, da destruicdo. Segundo o suijeito lirico, € no espaco liberto

do tempo que ele pode “construir” ou reconstruir a sua vida, que esta metaforicamente
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representada pela piramide. Ja o “resto” — que é feito de vento e pode se desfazer —
seria a senda da cang¢ao, da musica.

Esse € o ponto chave da ideia de dissimulagdo do sujeito para enganar o
inimigo. Ele apresenta o lado “concreto” como liberto da cronologia, mas na verdade
€ a cangao que o torna livre e o faz renovar. Ademais, as imagens do poema estéao
estritamente ligadas ao refazer existencial e a renovagéo espiritual. De um lado, o
corpo — representado pela pedra — e, de outro, o espirito e sua relagdo com o sopro
criador.

A estrutura homofénica desses versos esta assentada nas aliteragcdes 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 sensagao
do “peso” do tempo. Ja ao lado das imagens aéreas — que comprovam a circularidade
e o deslizar da musicalidade que a cang¢ao propde — estao as fricativas /s/, /z/, I/ e IVv/.

Percebe-se, ainda, que as rimas entre “vento”, “tempo e “lento” estdo apoiadas
nas nasais, dando a impressao das batidas de um relégio. Por fim, nesse trecho, a
métrica se torna mais presente, pois ha uma oscilacdo de redondilhas menor e maior,
que confirmam a musicalidade da “cancdo”. Com a recorréncia de aposiopeses,
indicando pausa, € possivel notar o movimento ondular — como um sopro ou um vento
— simulando o ato da construgao da vida pela cangéao.

A coesao textual fica assegurada pelo nivel imagético do poema, que é
riquissimo. Isso porque a sintese do pensamento de conciliagado entre os opostos se
forma pela simbologia da piramide. No verso “assenta, pedra a pedra, a tua piramide”
(v.7) o sujeito pode estar falando da construgdo da sua vida, mas também da
(re)construcao pela morte, devido a imagem de um tumulo que esta relacionada a
piramide.

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2006), ela apresenta a dupla significagao de
“‘integracao e convergéncia” e esta rigorosamente ligada ao arquétipo ascensional da
arvore invertida. E por esse carater de convergéncia ascendente, que € uma espécie
de consciéncia de sintese, a piramide pode ser uma das formas de comunicagao 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 construgdo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2006,

p.720). Ao inserir-se no fluxo temporal, o sujeito pode renascer e combater a morte.
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Logo, no verso “Do vento que faz o tempo, lento devorador de piramides...”
(v.9), a atribuigdo de aposiopeses ao lado da imagem das piramides corrobora para a
assertiva de re(criagao) da vida. Mesmo que o tempo possa destruir a piramide, o
sujeito lirico aceita essa condig&o, para que possa aderir, enfim, a ciclicidade e renovar
sua construgcdo. O poema termina, entdo, com uma adversativa que precisa a escolha
de confluéncia dos opostos: “Mas s6 se pode construir cantando! E entdao? / Passam
as belas na passarela. / Cantam as belas na passarela, / com seus vestidos da cor do
tempo”.

Unindo o canto a construgcao, a renovacgao se faz presente e o tempo adquire o
carater mitico. 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” — infere-se que o adjetivo “belas” esta ligado tanto
a vida quanto a morte.

A vida “corre”, dando lugar a morte e, depois, tudo se inicia novamente. Os
caminhos, que as passarelas representam, marcam a passagem de um plano para o
outro: o divino — regido pela cangado — e o mundo profano, tricotado pelo tempo. E é
essa ascensao a realidade absoluta que o sujeito lirico deseja. Por isso, aceitar a

morte é a melhor forma de se conciliar com ela. Segundo Octavio Paz,

a morte é inseparavel de nés. Nao esta fora: é nos. Viver € morrer. E
exatamente porque a morte nao € algo externo, esta incluida na vida,
de tal modo que todo viver é também morrer, ndo € algo negativo. A
morte nao é uma falta da vida humana; ao contrario, ela a completa.
Viver ¢ ir para frente, avancar em dire¢ao ao estranho, e este avancgar
€ ir ao encontro de nés mesmos. Portanto, viver & encarar a morte.
(PAZ, 2012, p.157)

A “aceitagao” da condicdo mortal do ser € que esta presente nesse momento
da poética de Mario Quintana, em que o fingimento conduz o sujeito lirico a plenitude.
O sopro, enquanto sentido universal de principio de vida, é o que melhor idealiza a
escolha do sujeito no poema: é sua (re) criacdo divina. A imagem da construcéo, pode-
se associar a primeira vida, cronolégica. Ja ao sopro, seu retorno, sua renovagao

espiritual. E a intemporalidade inserida num ritmo temporal pelo ato da canc&o.
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Em outro poema, da mesma obra, os movimentos técnicos do ritmo circular
estdo presentes ndo s6 na imagem da cangédo, como também na da roda e do fogo,

num processo de hierofania:

A nossa cang¢ao de roda

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

— mas que sera que dizia?

A nossa cangao 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 cangao de roda

tinha nada e tinha tudo:

era

uma girandola de vozes
chispando

mais lindas do que as estrelas
era uma fogueira acesa

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

da sua prépria escuridao.

(QUINTANA, 2008, p.70)

Para representar a confianga numa vitéria perante o terror do tempo que foge,
0 poema apresenta arquétipos do progresso temporal, que enfatizam o movimento
ciclico do destino e a harmonia dos contrarios. A repeticao infinita dos ritmos temporais
esta presente na construgao sonora do poema, a partir da predominancia de versos
heptassilabos. A metrificagdo em redondilha maior traduz a ideia de libertagao que a
cancao de roda indica e os rituais de sacrificio e renascimento implicitos no fogo. Para
vencer o Tempo, o sujeito lirico tem que se inserir na linearidade e retornar a uma

passado puro e livre.
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Estruturalmente, o poema é constituido por 24 versos, distribuidos em 3
estrofes, mas ha divisdo semantica ligada a um ritmo circular do movimento da ciranda
e suas pausas. Num primeiro momento, que compreende os quatro primeiros versos,
ha uma alternancia ritmica no poema, a qual esta ligada a voz dos passarinhos. Com
marcagdes sonoras centradas na aliteragao da sibilante /s/, o sujeito lirico revela que
“a nossa cancao’ era libertadora. No entanto, os advérbios “tudo” e “nada”, que
afirmam a ambivaléncia do verbo “ter”, instigam o sentido desse ritual a partir da
conjungado adversativa “mas”. O uso do tempo verbal no pretérito imperfeito do
indicativo revela um momento longinquo, em que se podia brincar com a
temporalidade.

Os versos posteriores, do quarto ao oitavo, também apresentam uma
dualidade. Ao comparar a canc¢ao de roda a Lua e caracterizar ambas como “bobas”,
o sujeito lirico parece rechacar a visao de “acolhimento” que a figura feminina da Lua
propde. A adversidade com a dispersao da roda rompe, entdo, com a ideia de uniao,
de ligagao que a brincadeira implica.

Ja o conjunto de versos que compreende a proxima divisao vai do 9 ao 14.
Apds a separacao, os sujeitos que cantavam em roda ficam expostos as garras do
Tempo, pois as imagens noturnas da lua, do leito e da morte expressam a
vulnerabilidade de quem desprendeu as maos. O advérbio de tempo “agora” (v. 9),
aliado a repeticao do de duvida “talvez” (v.11 e v.12), confirmam o tempo presente
marcado pela incerteza do amanha.

Por fim, no ultimo bloco, dos versos 15 ao 24, ha a retomada desse tempo
libertador e esse ato esta centrado na imagem da fogueira acesa, a qual espanta o
medo da Noite: o proprio Tempo devastador. O uso do verbo “enganar” (v.22) é
importantissimo nesse poema, pois compreende o sentido das Estruturas Sintéticas
do Regime Noturno do Imaginario: o sujeito finge reconciliar-se com o Tempo, para
engana-lo. Assim, como um ritual de purificagdo, a cangao de roda a volta da fogueira
renova a vida, (re) significando-a.

O simbolismo do circulo — na imagem da cancao de roda — representa a vitoria
ciclica e ordenada da repeticao contra a aparéncia fugaz do devir. Segundo Turchi
(2003),
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a invengao da roda, primordial para a humanidade, originou-se no
esquema imaginario de um ritmo ciclico e temporal da mesma forma
que a producgdo do fogo, cuja simbologia esta ligada ao movimento
giratorio, a friccdo ritmica e a sexualidade. Pela fenomenologia do
fogo, o tempo ja ndo é verdadeiro apenas pela seguranga do retorno
e da repeticdo, mas pela combinacido dos contrarios, de onde sai um
produto definitivo, um progresso que justifica o futuro — a produgéo do
filho. Esse movimento erético, que pode reconduzir o ciclo a
transcendéncia, leva ao arquétipo da arvore, capaz de reunir as duas
faces do tempo pela ciclicidade vegetal, simbologia do retorno e pelo
progresso temporal. (TURCHI, 2003, p. 236)

Num processo de conciliagdo, o sujeito lirico do poema descreve a “nossa
cangado de roda” como sinbnimo de vida e morte, liberdade e prisdo, unido e
separagao, a fim de revelar o ritual sagrado da purificacdo de um sujeito que quer
renascer. E uma espécie de morte iniciatica, a qual pode significar o fim de um estagio
da vida, mas também uma passagem do profano ao sagrado, da matéria ao espirito,
do sofrimento a alegria. Essa ressurreigao traduz um recomecgo, uma “reativagao” de
forgas “novas” que se manifestam originariamente. Por isso, a cangédo de roda esta
ligada ao destino como consequéncia dos atos do homem e a ideia de que, para
assegurar o ciclo da vida, sdo necessarios sacrificios. De um lado, a imagem da Lua
e, de outro, a fogueira. Ambas espelham vida e morte, num ato de regeneracgao.

Simbolo da mudanca, a Lua revela um ritmo bioldgico: o tempo vivo, a sucessao
e a regularidade. Sua relagdo com as cerimdnias de iniciagao da-se pelo fato de sua
natureza ciclica permitir que sua morte nunca seja definitiva: suas fases denotam o
eterno regenerar-se. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2006), assim como o morto, a
Lua adquire uma nova modalidade de existéncia nos processos de renovagao, pois
para o homem ela é o “simbolo desta passagem da vida a morte e da morte a vida;
ela é considerada, entre muitos povos, como o lugar dessa passagem” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2006, p.561).

Ja o fogo é percebido, no poema, como simbolo purificador e regenerador no
intuito de “vivificar” os corpos: uma espécie de rito de passagem. Conforme Eliade
(1992a), as criagdes e destruicbes cosmicas sucedem-se umas as outras “ad
infinitum”: “o homem s6 consegue arrebatar-se desse ciclo, sem comego nem fim, por

meio de um ato de liberdade espiritual (porque todas as solugbes soteriologicas
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indianas podem ser reduzidas a libertacdo preliminar da ilusdo cosmica e a liberdade
espiritual” (ELIADE, 1992a, p.115).

O historiador das religides relata, ainda, sobre as relagbes do fogo com o Fim
do Mundo, no sentido de renovacgéo, principalmente em religides primitivas como o
estoicismo. Com o tempo, esses motivos do eterno retorno e do fim do mundo
passaram a dominar toda a cultura greco-romana. Encontrando as origens do “mito

da conflagragao universal’ na mitologia iraniana, Mircea Eliade comenta que

por mais estranho que possa parecer, o mito era confortador. De fato,
o fogo renova o0 mundo; através dele, vira a restauragéao de "um novo
mundo, livre da velhice, da morte, da decomposi¢cao e da corrupcéo,
um mundo de vida eterna, aumentando eternamente, quando os
mortos deverao ressuscitar, quando a imortalidade alcangar os vivos,
quando o mundo estara perfeitamente renovado" (ELIADE, 1992a, p.
121)

Sobre os rituais e sacrificios pelo quais o homem primitivo passava, Eliade
(1992a) diz que nem sempre eles se realizavam através do fogo, como as cerimbnias
de extingui-lo e acendé-lo novamente, por exemplo. Em algumas sociedades,
aconteciam ritos de expulsdo material (pelo barulho ou gestos violentos) de deménios
e doengas e, em outras, € a exclusao do bode expiatério, em forma de animal ou
pessoa humana. No entanto, o sentido de todos esses cultos, independente dos seus
elementos constituintes, € um s6: o testemunho da efetiva cessagéo de um tempo e o
comecgo de outro, centrada na aboligdo do passado. Uma purificagdo em forma de
combustao, que visava a anulagao dos pecados do homem e de sua comunidade: um
renascer “das cinzas”.

Outra associagao desse simbolo igneo com a Criagdo ou Fim do Mundo ¢é a
sua figuragdo como “altar de fogo”. Na cultura indiana, o hinduismo é centrado sobre
inumeras praticas que visam ajudar o individuo a experimentar a divindade presente
em tudo e realizar a verdadeira natureza de seu Ser. Uma dessas crencas € a do altar
védico, que representa o tempo materializado.

Eliade (1992a) relata sobre a constru¢ao desse lugar sagrado estar relacionado
ao Ano, pois é composto por trezentos e sessenta pedras, que para o hindus
representam as “noites” e trezentos e sessenta tijolos, que seriam os “dias”. Essa

imagem do altar é revelada na divindade “Prajapati” (ELIADE, 1992a, p. 79), que
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também é a Morte. Portanto, “com a constru¢cao de cada novo altar védico, ndo so a
cosmogonia é repetida e Prajapati revivido, mas o ano é construido; isto é, o tempo é
regenerado por meio de sua prépria "recriacao" (ELIADE, 1992a, p. 80). Segundo
Eliade, esse rito trata da santificacdo do Tempo cosmico, pois, com a elevagao de um
altar do fogo, o “Mundo” é santificado, ou seja, inserido num tempo sagrado.

Dessa forma, o poema “A nossa cancio de roda” confirma o pensamento e o
desejo de (re)viver o “Grande Tempo” ao encontrar na “cang¢ao de roda” a forma de
libertacdo da cronologia. Ademais, os arquétipos da lua, da roda, da Noite e do fogo
— apoiados pelo ritual de ascensao que a simbologia dos passarinhos representa —
contribuem para o “voo magico”, que ultrapassa as relagées com a historicidade do
ser.

E partindo do ponto de vista de que o mito reatualiza “periodicamente” o
“Grande Tempo” — ao projetar o ser para um plano sobre-humano — que se alcanga a
plenitude do instante primordial, pela transcendéncia. Esta s6 pode ser atingida
através dos mitos e dos simbolos. Com isso, 0 poema abaixo representa a sintese do

desejo de renovagéao do ser na propria senda do devir:

Esperanca

La bem no alto do décimo segundo andar do Ano

Vive uma louca chamada Esperanca

E ela pensa que quando todas as sirenas

todas as buzinas

todos os reco-recos tocarem,

atira-se

e

— 0 delicioso v6o —

sera encontrada miraculosamente incélume na calgada,

outra vez crianga...

E em torno dela indagara o povo:

— Como é teu nome, meninazinha de olhos verdes?

E ela Ihes dira

(é preciso explicar-lhes tudo de novo!)

ela Ihes dira, bem devagarinho, para que néo
[esquecam nunca:

— O meu nome é ES-PE-RAN-CA...

(QUINTANA, 2006, p.83)
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No poema “Esperanca”, ainda em Bau de Espantos, o tema da ascensao apés
a queda esta ligado ao ato de regeneragéo do “Tempo”, ou seja, a re(criacéo) 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 (1992a) quem aponta os temas e arquétipos de repeticdo e
cosmogonia através dos sistemas de purificagbes e de regeneragao periddicas da
vida, assim como exemplifica os rituais de repeticdo do ato cosmogoénico. Essas
manifestagcdes compreendem a regeneragao ciclica do tempo, ou seja, a aboligdo da
histéria. Por isso, € na senda da ruptura do passado, a partir do Ano Novo, que é
possivel pensar no renascimento do ser.

No poema “Esperanga”, ha uma tentativa de restaurar — ainda que
momentaneamente — o tempo mitico e primordial, o “instante” da Criacao.
Gramaticalmente, essa ideia esta exposta a partir do conector temporal “quando” (v.3).
Correlacionando a abordagem de Eliade, o “quando” seria 0 momento favoravel para
o renascimento. Com isso, o proprio sujeito lirico representa a esperanga da
renovagao presente na imagem do “delicioso voo”: uma purificagao pela morte, a qual
traz “esperanca” a vida.

Estruturalmente, o poema apresenta 16 versos, distribuidos em apenas 1
estrofe, mas com uma divisdo semantica diferente. Isso porque ha uma quebra que
indica a ruptura do desenrolar da descricao do “eu” lirico: “La bem no alto do décimo
segundo andar do Ano / Vive uma louca chamada Esperanca / E ela pensa que
quando todas as sirenas / todas as buzinas / todos os reco-recos tocarem (...)".

No que concerne ao nivel fénico, a assonancia da vogal brilhante /a/ e as
aliteracbes da sibilante /s/ e da vibrante /r/ indicam, nesse primeiro momento, os
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 intensificacdo desse “ruido” sonoro. Nos dois primeiros versos,
existem duas prosopopeias que estao conciliadas pela simbologia que representam.
Os substantivos “Esperancga” e “Ano” — personificados — adquirem carater sagrado no
poema, representando esses rituais de saidas do tempo profano.

A imagem do décimo segundo andar presume a relacdo com a simbologia do

calendario gregoriano, dos doze meses que constituem o ano. E no final desse periodo
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que a “esperanca’ de renovacado se manifesta. Os “barulhos” indicam, entdo, a
libertagdo e o canto dos rituais de purificacdo presente nas culturas que aderem ao
Grande Tempo. Além disso, segundo Eliade (1992b) é no momento do final do ano e
na expectativa de um “Ano Novo” que existe uma repeticdo do instante mitico, ou

melhor, da transformagédo do Caos (desordem) para o Cosmo (ordem):

O Cosmos € concebido como uma unidade viva que nasce, se
desenvolve e se extingue no ultimo dia do Ano, para renascer no dia
do Ano Novo. Veremos que esse renascimento € um nascimento, que
o Cosmos renasce todos os anos porque, a cada Ano Novo, o Tempo
comega ab initio. (ELIADE, 1992b, p. 40)

Segundo o historiador das religides, a vida césmica era “idealizada” sob a forma
de um trajeto circular e, por isso, identificava-se com o ciclo do Ano. Este tinha um
comeco e um fim, mas podia “renascer” sob a forma de um “Ano Novo”: “A cada Ano
Novo, um Tempo “novo”, “puro” e “santo” — porque ainda ndo usado — vinha a
Existéncia” (ELIADE, 1992b, p. 40).

A interrupg¢ao na descrigao do sujeito lirico sobre aimagem da “Esperancga” da-
se com a queda aparentemente brusca que o ato de atirar-se pressupde. Porém, ela
cai lentamente — e seu lancamento torna-se um “voo” adoravel: “atira-se / e / — &
delicioso v6o —". Como ja visto, a queda é uma prefiguragao para a ascensao e para
o alcance da liberdade aérea, por isso € que Esperanca “atira-se”.

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 elevacao” (BACHELARD, 2001, p.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 libertacdo — a renovacéao

acontece:

sera encontrada miraculosamente incélume na calgada,
outra vez crianca...

E em torno dela indagara o povo:

— Como é teu nome, meninazinha de olhos verdes?

E ela lhes dira

(é preciso explicar-lhes tudo de novo!)
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ela Ihes dira, bem devagarinho, para que nao
[esquecam nunca:
— O meu nome é ES-PE-RAN-CA...

(QUINTANA, 2006, p.83)

Conforme Eliade, ha no homem um desejo de “desvalorizar o tempo”, pois “se
nao dermos atencgao a ele, o tempo nao 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 duragéo —, o tempo pode ser anulado” (ELIADE, 1992a, p.84).
Para o filésofo das religides, o passado € apenas uma “prefiguragdo” para o futuro.
Com isso, a repeticao concretiza-se no final do poema pela expressao do verso 14 “é
preciso explicar-lhes tudo de novo”. Essa assertiva denota a “saida” do tempo profano
e a projecao do sujeito (Esperanga) para o tempo mitico. A “transcendéncia” sé
acontece nos “periodos essenciais, - isto €, naqueles em que o individuo de fato é ele
préprio” (ELIADE, 1992a, p.37).

Sendo assim, encerra-se 0 “movimento” da queda a partir da pausa que a
divisao 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 expressdo “para que nao esquecam nunca’ finaliza a
certeza de que tudo comega de novo — no principio — a cada instante. Esse € o ponto
chave do poema.

Portanto, a leitura da poética de Mario Quintana encerra-se com a visao de
que para alcangar a plenitude temporal, o ser deve desprender-se das coisas
mundanas. Em A cor do invisivel, de 1989, penultimo livro de Mario Quintana,
percebe-se a integracdo da tematica que percorreu suas obras. No fim, tudo se
renova:

Hoje é Outro Dia

Quando abro cada manhé a janela do meu quarto
E como se abrisse o mesmo livro
Numa pagina nova...

(QUINTANA, 20053, p. 21)

Por isso a importancia de carregar consigo somente os sentimentos e sensacgdes que
sao indeléveis no mais intimo do ser:
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O que o vento néo levou

No fim tu has de ver que as coisas mais leves sao as
unicas
que o vento ndo conseguiu levar:

um estribilho antigo

um carinho no momento preciso

o folhear de um livro de poemas

o cheiro que tinha um dia o préprio vento...

(QUINTANA, 2005a, p.135)

A poesia “nao se propde consolar o homem da morte, mas fazer com que ele
vislumbre que a vida e a morte sdo inseparaveis: sao a totalidade” (PAZ, 1972, p. 110).
Dessa forma, num processo de libertacdo do olhar para reaprender a adquirir o visivel
e o invisivel, o poeta-pintor, que redesenhou o seu destino, reconhece que € a propria
poesia que junta os retalhos do seu tecer: porque ela transforma as mudangas do
tempo, que ora da esperanca, ora traz a tristeza. Para ele, sdo os passos que fazem
os caminhos, “Porque o tempo € uma inveng¢ao da morte: / ndo o conhece a vida - a
verdadeira - / em que basta um momento de poesia/ para nos dar a eternidade inteira”.
(QUINTANA, 2005a, p. 96)
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“E QUE O VOO DO POEMA NAO PODE PARAR”: CONSIDERAGOES FINAIS

“‘Medo que ofusca: luz!” (QUINTANA, 2005, p.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” marcou o inicio de um processo de autoconhecimento, em que o sujeito se
dividiu entre o passado e o presente. A (re)criagdo de uma infancia pueril esteve
presente na vida cotidiana desse “eu”, que ja sentia as marcas da temporalidade e
passou a confundir identidades, misturando espacgos e tempos diferentes. Ao negar a
existéncia da passagem temporal e suas transformacgdes, ele busca, entdo, 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 se isolar através
da introspeccéo.

Essa luz que permeia as primeiras obras de Quintana € uma “luz fraca que luta
contra as trevas”. Segundo Gaston Bachelard, em A chama de uma vela (1989), essa
luminosidade aumenta a percepgao do homem e o faz ver algo além, “ela nos forga a
olhar” (BACHELARD,1989, p.11). Assim, o desejo de imaginar manifestou-se através
dessa chama “solitaria”, apontada pelo fildsofo como o “modelo de verticalidade”
(BACHELARD,1989, p.22), repercutindo em figuras altas na criagcdo poética. A
presenca de imagens aéreas ratifica o sonho de voo, pelo canto de um sujeito que
quer ascender em busca do eterno e 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 forga motriz de toda a sua poesia. Elevar-se as alturas
em busca de um tempo perdido, para reinventar a sua imagem, é desejo de um sujeito
lirico aéreo, que intenta libertar-se das materializagdes do mundo cotidiano e real.
Nota-se, porisso, aimportancia de descrever os artifices da criagdo quintaneana, para
gue se possa compreender a tematica abordada neste trabalho.

A transposicao espacial e a dualidade temporal servem como fuga para a
reflexdo incessante de um “eu” que é sombra e tenta reencontrar a luz na obra A Rua
dos Cataventos. Esta enfatiza a vontade de liberdade de um sujeito poético dividido
entre a apreciacao da memoria e as falsas recordagdes, pois ele ndo sabe se ainda é
crianca ou se é adulto: “Eu quero os meus brinquedos novamente!/ Sou um pobre

menino...acreditai.../ Que envelheceu, umdia, de repente!...” (QUINTANA, 2005, p.92)
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Essa confusédo identitaria — causada pelo ndo reconhecimento de sua imagem
envelhecida e pela ndo aceitagado da passagem temporal — permanecera em suas trés
obras posteriores: Cangdes (1946), Sapato Florido (1948) e O Aprendiz de Feiticeiro
(1950). Mesmo considerando A Rua dos Cataventos como matriz da tematica
proposta por esse primeiro conjunto de obras, as seguintes sao relevantes para a
ampliagdo desse desejo de liberdade de quem sonha através da pequena luz que
ainda lhe resta.

Em Cangbes (1946), o proéprio 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, um exemplo é o “Medo
de nuvem e vento”:

Cancgao de Nuvem e Vento

Medo da nuvem

Medo Medo

medo da nuvem que vai crescendo
que vai se abrindo

que nao se sabe

0 que vai saindo

medo da nuvem Nuvem Nuvem
medo do vento

medo Medo

medo do vento que vai ventando
que vai falando

que nao se sabe

0 que vai dizendo

medo do vento Vento Vento
medo do gesto

mudo

medo da fala

surda

que vai movendo

que vai dizendo

que nao se sabe...

que bem sabe

que tudo é nuvem que tudo € vento
nuvem e vento Vento Vento!

(QUINTANA, 2005d, p.35)

Ndo somente nesse poema, mas em toda a obra Cangbes, a sonoridade
envolve o sujeito lirico. Este ora se encontra em sintonia com o canto dos passaros,

por exemplo, ora se sente incomodado a ponto de temer a “agressado” dessa
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sonoridade, como nos versos em questdo. Por isso, ha a busca por um siléncio intimo
diante do mundo agitado cheio de ruidos do vento balangando as cortinas.

Em geral, o medo dos ruidos da rua é comparado ao medo da morte, que ronda
a sua vida e o convida a uma introspecg¢ao. Ao ritmo de uma valsa “lenta”, nota-se um

sujeito lirico fatigado e triste ao refletir sobre a sua existéncia:

Minha vida n&o foi um romance...
Nunca tive até hoje um segredo.

Se me amar, nao digas, que morro

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

(...)
(QUINTANA, 2005d, p.60)

A busca pela liberdade ainda € o grande desejo que norteia a obra, manifestado
na inocéncia e pureza dos atos de cantar e compor cancdes. Isso também implica a
recriagdo de sua imagem, devido a profunda vontade que permeia um ser aéreo.
Antes, soO resta sonhar, cantar e se entregar ao ritmo da cangdo que embala seus
poemas.

Em Sapato Florido (1948) — obra de poemas em prosa — verifica-se a primeira
manifestagdo personificada desse mundo imaginario pueril que o sujeito lirico de
Quintana inventa em sua poesia: o aparecimento (criagédo) da personagem Lili. Esta
percorrera os caminhos da infancia imaginada pelo sujeito poético, mantendo uma
relacédo entre os dois planos: o sonhado e o vivido. As “falsas recordagdes” mostradas
nos versos da obra reificam o mundo infantil sonhado por um ser na busca de sua
identidade. Preso, ainda, nas marcas do passado mal resolvido, ele demonstra certa
revolta com a impossibilidade de permear o universo infantil, por isso cria novas
possibilidades em sua fantasia.

Gaston Bachelard (1989) atribui comparagdes entre as fantasias produzidas
num devaneio e o desejo de viver o imaginado, através da aspiragao da altura,
proposta pela luz, como amenizacéo da revolta diante da 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 lembrancgas efetivas e
as da fantasia” (BACHELARD,1989, p.43).
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Com isso, 0s ecos que soavam has obras anteriores e intervinham na visdo 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 presenga 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 aparece como duplo da figura
do sujeito lirico, que pinta uma imagem de si mesmo e passa a ocupar 0 Seu espago
de criagao e, ainda, a compor com ele o seu mundo pueril: “... E entdo, para disfarcar,
a gente faz literatura... e diz aos amigos que foi apenas uma folha morta que se
desprendeu” (QUINTANA, 2005, p.148).

Como fechamento do conjunto de obras de Mario Quintana, que representam
essa “confusao” identitaria, em O Aprendiz de Feiticeiro (1950), a realidade “recriada”
no universo fantastico do sujeito lirico de Sapato Florido torna-se insuficiente para lidar
com a passagem temporal. O ser aéreo, primeiramente, busca uma vida livre do
cotidiano social — num espaco iluminado pela verdadeira luz solar — fora da
artificialidade dos lampides de sua vida. Ja em outro momento comecara a desvendar
a sua verdadeira identidade. Esse fato acarretara em um choque temporal e na revolta
contra a proximidade da morte.

O feitico desvendado pelo aprendiz ndo sera nada cémodo para ele, uma vez
que 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, 20059, p.29)

O ente sobrenatural, que era para se tornar companhia do sujeito solitario,
acaba sendo visto como pertencente ao “Outro Mundo” e, por isso, assombroso nas
noites perturbadoras. Com a descoberta deste “plano novo”, a ideia de nomear as
coisas € importante, pois corroboraria para a revelagao destes entes sobrenaturais

gue rondam o sujeito lirico. Porém, ha uma quebra com esse ideal, pois as imagens
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presentes vindas desse lugar ndo apresentam nomes, contribuindo para ratificar o
processo de autorrevelagdo proposta pela obra.

E a descoberta de identidades que estd nas mdos do aprendiz: tanto a sua
como a dessas entidades sobrenaturais, reveladoras do mundo onirico presente na
obra. Um sujeito aéreo que quer subir, correr, dangar, cantar, ndo pode tombar, nem
fechar os olhos diante do “novo”. O desvelamento é o ponto chave de O Aprendiz de
Feiticeiro, obra que prova a decepg¢ao de um eu por sonhar com um tempo eterno.

Assim, é a partir desse enfrentamento e da luta contra a passagem temporal,
gue se baseou este estudo da poética de Mario Quintana, sob a perspectiva dos
estudos do Imaginario, uma vez que a questdo da temporalidade age como forga
motriz em toda a obra do poeta.

O tempo apresenta-se como uma equacao a ser resolvida, mas a resposta ndo
é linear. Isso porque, ao longo de sua produgédo, Quintana apresenta acepgodes
diferentes sobre o Tempo. As atitudes face a temporalidade sao distintas e
compreendem desde uma reinvencgao da infancia, passando pela revolta com o tempo
cotidiano, até culminar na aceitacdo da proximidade da morte, norteadas pela
liberdade da imaginacao aérea. E esse processo de transformagao pode ser verificado
nas seguintes obras: Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976), Esconderijos do
Tempo (1980) e Bau de Espantos (1986).

Apontamentos de Histéria Sobrenatural (1976) mostra a luta contra as
degradacdes sofridas pela passagem do tempo. Isso implica uma revolta diante da
percepgao da proximidade da morte, que passa a se manifestar com um ato de
heroismo para vencer Cronos. Com a tentativa de penetrar em um espaco livre do
tempo, a transcendéncia através do olhar é uma grande aliada nessa luta. E através
da transcendéncia que ha uma vontade de reviver momentos da infancia. Porém, o
autorreconhecimento corrobora para o desejo de separagédo, marcando uma mudancga
de atitude face a temporalidade. Logo, o sentimento de inutilidade face a acgao
devastadora de Cronos implica novas taticas para continuar a batalha.

Nesse sentido, a poesia transcendental e intimista de Apontamentos de Historia
Sobrenatural mostra uma revelagao identitaria. Tal desvendamento da-se através de
uma visao antitética entre vida e morte, que é simbolicamente marcada pela
separagao de um sujeito de sua infancia imaginada. Como se corressem juntas, essas

instancias, unidas, formam um espaco dialético. Assim, os simbolos construtores do
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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 da-se através da passagem do tempo, que
apresenta como arquétipos caracterizadores o relégio, a agua e o vento. A medida do
movimento deles, o devir causa muitas transformacgdes, refletindo a realidade e, ao
mesmo tempo, retomando lembrangas do passado. Isso faz o sujeito estabelecer uma
comparagao com seu estado fisico atual, dominado por rugas, transmitindo uma
reflexdo sobre o comportamento diante da velhice.

As imagens sobre a infancia se concretizam, portanto, a partir de uma marca
que deseja a transcendéncia. Em varios poemas, nota-se a presenga de um sujeito
lirico que rechaga a ideia de velhice e, assim, espelham-se nesses elementos da

natureza, tentando retornar a infancia perdida:

Onde estao os meus verdes?
Os meus azuis?
O Arranha-Céu comeul!

(QUINTANA, 2005b, p. 143)

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,
Contra o vento incerto e vario...

(QUINTANA, 2005b, p.49)

Ja a busca de um espaco harmonioso e “liberto do tempo”, como negacéao
dessa passagem, € o tema da obra Esconderijos do Tempo (1980). Neste momento,
apreende-se uma possivel amenizacdao da face devastadora do Tempo -
transfigurado na imagem da morte. O sujeito poético de Quintana, que ainda tenta
vencer o inimigo, desiste da ideia de heroismo e revolta, partindo para uma nova

tatica: a de negacéo de sua existéncia. Essa atitude manifesta-se com a ampliagéao
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do espaco onirico, onde os devaneios da infancia dao lugar aos jogos “pueris”. A
exploragéo de esconderijos no espago da casa, por exemplo, € uma forma de fugir do
Tempo.

Além disso, inicia-se uma tomada de consciéncia da existéncia de dois mundos:
o material e o espiritual: 0 “de ca” e o “de 1&”. Esse encontro causa, primeiramente,
estupefacéo e estranheza, mas tal sentimento ameniza com a presenca da “Morte” —
personificada — e de “Entes Sobrenaturais”, que passam a rondar o imaginario do
sujeito, ao estabelecerem o seu contato com o “Outro” plano. Nessa transposigéao
espacial presente em Esconderijos do Tempo, € possivel achar formas de conviver
em harmonia com o passado, diferentemente da obsessdao verificada em
Apontamentos de Historia Sobrenatural.

Por isso, o sujeito poético esforga-se para estabelecer uma convivéncia com o
“‘estranho” — que é o Tempo —multifacetado nas imagens do relégio, dos retratos, da
Morte e do Sobrenatural. Nessa obra, ha uma tentativa de conciliacdo, denotada pelo
desejo de ignorar a passagem temporal e brincar com a imaginagdo num jogo de
“esconderijos”.

Em seguida, em Bau de Espantos (1980), ha a “aceitagao” do fluir temporal
pelo sujeito poético, para alcancar a liberdade no préprio seio do devir. Equiparando-
se ao mar e fingindo aceitar-se como ser fluido e mortal, ele engana o Tempo e
consegue descobrir um meio de purificagcdo e renovagado. Nesse sentido é que o
mundo, vivido por um sujeito que luta contra a finitude, ndo é s6 o que se vé, mas o
que se imagina. E isso se manifestara a partir da valorizagado do tempo, através da
mudancga de acepcéo deste. Alcancar o instante de plenitude, quer dizer aderir ao
mundo sagrado, onde a temporalidade adquire um carater mitico. SO assim sera
possivel atingir a purificacdo das energias para o “voo magico”.

Além disso, o renascimento, a musica, a criagao e a purificacdo pela agua sao
outros esquemas norteadores da obra Bau de Espantos, de 1986, motivadores da
“aceitacao” do curso temporal como meio de libertagdo. As imagens de renovacéao, o
ato de voltar aos primeiros anos da vida, a infancia, a juventude e, enfim, a
luminosidade - que se observa no horizonte desses periodos - simbolizam o caminho,

o devir e a viagem, os quais confirmam a ideia de purificagao:

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

Caminhos sao mais antigos

que a redondeza da terra.

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

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

(QUINTANA, 2006, p.44 )

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, o
movimento ndo morre, sé muda de direcao e é isso que permite o eterno retorno.

Ja em Preparativos de viagem (1987), obra mais multipla quanto a tematica,
percebem-se varias repeticbes de poemas ou de enxertos, os quais ja estavam
presentes em obras anteriores. Alias, tal repeticdo se expande ao longo das
producdes finais também. Além disso, ha inclusdo de alguns epigramas no final da
obra. Um eixo importante presente nessa obra é a metafora da viagem, a qual aparece
de forma plurissignificativa. A ideia do partir e chegar, que finaliza Bau de Espantos,
inicia essa nova obra com grande veeméncia.

Viajar por “vontade” e obter uma vantagem inesperada € o trajeto percorrido
pelo sujeito poético de Quintana em sua luta contra o fluir temporal. Assentar pedra a
pedra a sua piramide, num espaco liberto do Tempo, € controlar o vento — lento
devorador das construgdes realizadas no curso da vida. O percurso esta também

canalizado na interioridade do sujeito poético, o qual revé o seu passado no agora:

Quem disse que eu me mudei?

Nao importa que a tenham demolido:

A gente continua morando na velha casa
em que nasceu.

(QUINTANA, 2008, p. 29)

A reflexao acerca da sua vida sugere um retorno ao tempo original e também

inspira o proprio fazer poético (como as ruas da sua primeira obra publicada). E uma
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espécie de nostalgia que se encontra aqui, um medo diante do novo, aliado a
melancolia pela perda do velho mundo. Essa nostalgia comega a se dispersar no final
do livro, a partir da ideia de que a construcao poética possibilitara a abertura de portas

para um mundo novo, o Infinito, onde é possivel encontrar a eternidade:

A verdadeira arte de viajar

A gente sempre deve sair a rua como quem foge de casa,

Como se estivessem abertos diante de nés todos os caminhos do
mundo.

Nao importa que os compromissos, as obrigacdes, estejam ali...
Chegamos de muito longe, de alma aberta e o coragao cantando!
(QUINTANA, 20053, p. 50)

Nessa medida, para essa “voz” quintaneana, o sentido da vida, bem como da
morte, estara centrado na imagem da criagdo. Percebe-se a poesia como for¢ga motriz
para enganar a solidao de um passado perdido e a melancolia sentida em virtude da
efemeridade das coisas, do mundo e da vida. E isso é notavel principalmente na
penultima obra de Quintana escrita em versos: A cor do invisivel (1989).

Reaprender a adquirir o visivel pelo invisivel — para que a vida despercebida
possa se transfigurar em uma pintura de explosao de cores no futuro - € o caminho a
ser pintado por um sujeito lirico portador de uma consciéncia da escrita poética

enquanto libertagdo. E a “lluminacéo instantanea”, a qual proporciona um novo tempo:

As vezes tudo se ilumina de uma intensa irrealidade.
E é como se agora este pobre, este Unico, este

[efémero instante do mundo
Estivesse pintado numa tela, sempre...

(QUINTANA, 2005a, p. 71)

Fixar o instante numa tela € compreender que 0 mais importante sao os
momentos de libertagdo do Tempo. Nessa obra, os inumeros retratos e quadros da
parede sao colocados ao lado da manifestacao da criagcao poética, no intuito de provar
que se pode redesenhar a vida. Além disso, o ato de cantar cantigas, cangodes e
compor poesia sao as atitudes desse “eu” que se realiza no outro plano. Neste, os
retalhos da vida sado “remendados” para representar a unidade através da analogia
que a propria poesia pode proporcionar.
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Desta forma, € evidente que através da escrita, do estado poético despertado
no sujeito, ele pode recriar a efemeridade do mundo, pintando-o numa tela e, com
isso, fixar o tempo. E papel do poeta-pintor tratar a poesia como natural e simples,
“‘Mesmo porque a poesia mora € nas entrelinhas/ Mora no branco puro do papel”
(QUINTANA, 2005 a, p. 115) e toca o intangivel. Em oragéo, o sujeito poético clama

para que o poema nunca se esgote, pois ela representa a comunhao com o sagrado:

Oracao

Dai-me a alegria

Do poema de cada dia.

E que ao longo do caminho
As almas eu distribua

Minha porcao de poesia

Sem que ela diminua...
Poesia tanta e tdo minha
Que por uma eucaristia
Possa eu fazé la sua

"Eis minha carne e meu sangue!"
A minha carne e meu sangue
Em toda a ardente impureza
Deste humano coragéo...
Mas, 6 Coracgao Divino,
Deixai-me dar de meu vinho,
Deixai-me dar de meu p&o!
Que mal faz uma cangéo?
Basta que tenha beleza...

(QUINTANA, 2005 a, p.142)

Por fim, a ultima obra quintaneana, intitulada Velério sem defunto e publicada
em 1990, reune e sintetiza a esséncia da producao do poeta. O proprio titulo ja é
sugestivo, em virtude de tantas re(criacoes) e devaneios voltados para o encontro dos
tempos, para a presenca de seus mundos, das vivéncias e das memorias de um

sujeito poético que, através de multiplas metaforizacdes, dissipa espantos e esperas:

Memoria

Em nossa vida ainda ardem aqueles velhos, aqueles antigos
[lampibdes de esquina

Cuja luz ndo é bem a deste mundo...

Porque, na poesia, o tempo n&o existe!

Ou acontece tudo ao mesmo tempo...
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(QUINTANA, 2009, p. 71)

Os versos quintaneanos despertam um olhar lirico sobre a vida apreendida
como uma revelagdo. A poesia, que € memoria, contemplagédo, imaginagédo e
renovagao, representa o enlace entre o nascer e o morrer, ser e estar, o qual se faz
presente para recuperar o nao vivido imutavel. Ademais, € na relacao criangca — velho
— poeta que reside a harmonia criadora do encontro dos tempos. Ao compartilhar uma
temporalidade “magica”, essas trés instancias reservam uma colegédo de confissdes.
Acredita-se, portanto, que o sujeito poético de Mario Quintana sonha com um
movimento libertador. Essa mobilidade é despertada pelas asas oniricas — que o
levam ao alcance do “Novo Mundo”, pela imagem.

Buscar a imagem poética é conectar o universo simbdlico as questées mais
profundas e, muitas vezes, inconscientes do sujeito. E articular tempos paralelos,
adentrar o mitico, a memodria e, nesta, a reinvencao que se faz por necessidade de
ampliar e emprestar um sentido a existéncia humana.

Observando cronologicamente a obra de Mario Quintana com a intencéo de
imprimir maior clareza a este estudo, o percurso tracado aqui revelou, na perspectiva
daimaginacéao simbdlica, as sugestdes de sua poesia. As imagens mais emblematicas
da produgdo de AQuintana direcionam para uma interpretacdo das varias
representagdes do Tempo e as relagdes de um sujeito poético com essa entidade.

E pelo processo imagético e pelo imaginario poético que se penetra no plano
do sagrado, que se transcende para a outra margem. Esta compreende um novo
mundo, cujos tempo e espaco profanos denotam a liberdade do ser, o qual realiza tal
passagem devido a forga da sua imaginagao criadora. Na perspectiva da imaginagao
simbdlica, o processo de imanéncia € o primeiro passo para a criagdo de um novo
plano, propiciado pelo devaneio poético. E a angustia diante do fluir temporal é o que
desperta o embate do homem com sua existéncia, sendo a imaginagao criadora uma
das formas de amenizar a luta contra as “faces” do Tempo.

Mesmo com muitas sendas de concepgdes sobre a temporalidade, todos os
arquétipos caracterizadores, por mais diversos que sejam, refletem acerca das
mudancas, do devir e da finitude humana. Buscar a imagem poética € conectar o

universo simbdlico as questdes mais profundas, muitas vezes, inconscientes do
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sujeito. E articular tempos paralelos, adentrar o mitico, a memdria e, nesta, a
reinvencéo que se faz por necessidade de ampliar e emprestar um sentido a existéncia

humana:

Cancao do dia de sempre
Para Tania Franco Carvalhal

Tao bom viver dia a dia...
A vida, assim, jamais cansa...

Viver tdo s6 de momentos
Como essas nuvens do céu...

E s6 ganhar, toda a vida,
Inexperiéncia.., esperancga...

E a rosa louca dos ventos
Presa a copa do chapéu.

Nunca dés um nome a um rio:
Sempre € outro rio a passar.

Nada jamais continua,
Tudo vai recomecar!

E sem nenhuma lembranca
Das outras vezes perdidas,
Atiro a rosa do sonho

Nas tuas maos distraidas...

(QUINTANA, 2005d, p. 47)

Nas idiossincrasias poéticas que configuram a obra de Mario Quintana verifica-
se clareza na apreensao do poema como imagem que esta acima do tempo e da
morte. Isso porque s6 ele é capaz de preencher a infinitude do espago, nao
necessitando de qualquer elucidacio, pois se basta sozinho. E evidente que através
da escrita, do estado poético despertado no sujeito, ele possa recriar a efemeridade
do mundo, pintando-o numa tela e, com isso, fixar o tempo. E papel do poeta-pintor
tratar a poesia como natural e simples, como a “agua bebida na concha da mao”
(QUINTANA, 2005, p. 942) que toca o intangivel.
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Seja na cosmicidade da infancia, na atitude de revolta, no jogo de esconderijo
e negacao ou na fuga pela transcendéncia, as rela¢gdes com a temporalidade, por meio
desse imaginario, revelam que é a propria poesia que propicia a purificagédo, a partir
da comunhao do sagrado com o profano. Em virtude disso, Mario Quintana ensina ao
seu leitor que, embora a sua vida ndo tenha sido um romance, ela n&o passou por

passar, pois “Nada jamais continua/Tudo vai recomegar!”.
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